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STRESZCZENIE 

 

 Problemem badawczym pracy jest zjawisko przenikania konwencji klasycznego filmu noir do 

medium komiksu, ze szczeg·lnym uwzglňdnieniem zwiŃzk·w jňzyka filmu z jňzykiem komiksu. 

Punkt wyjŜcia stanowi obserwacja, Ũe dotychczasowe badania nad relacjami obu medi·w 

koncentrowağy siň przede wszystkim na adaptowaniu konkretnych komiks·w na potrzeby kina. 

Znacznie rzadziej analizowano oddziağywanie odwrotne ï wpğyw estetyki filmowej na tw·rczoŜĺ 

komiksowŃ. 

 Pierwszy rozdziağ poŜwiňcony jest formule klasycznego filmu noir z lat 1941ï1958. 

Wyszczeg·lnienie i kategoryzacja element·w noirowej konwencji zostağo podparte licznymi 

przykğadami z reprezentatywnych film·w. Tematem rozdziağu drugiego sŃ historyczne i semiotyczne 

relacje filmu z komiksem. W badaniach uwzglňdniono elementy wsp·lne dla jňzyk·w obu medi·w 

oraz specyficzne dla kaŨdego z nich, ze szczeg·lnym uwzglňdnieniem aspektu filmowoŜci 

komiksowego jňzyka. Na trzeci rozdziağ skğadajŃ siň trzy analizy. Przedmiotem pierwszej z nich jest 

seria komiksowa Blacksad (2000ï), stanowiŃca modelowy przykğad przetworzenia konwencji filmu 

noir, wzbogacony o element alegorii zwierzňcej. Druga analiza dotyczy komiksowej i filmowych 

adaptacji powieŜci Sok·ğ maltaŒski (1930) autorstwa Dashiella Hammetta. KaŨdy z tekst·w kultury 

zostağ przebadany pod kŃtem zastosowanych przez jego tw·rc·w technik adaptacyjnych. Trzecia 

analiza skupiona jest wok·ğ kreacji postaci kobiecej w komiksowej serii Fatale (2012ï2014). 

Dowiedziono w niej, iŨ tw·rcy z jednej strony wykorzystujŃ utarte schematy konwencji, z drugiej zaŜ 

wyraŦnie wychodzŃ poza jej ramy. 

 Przeprowadzone w pracy badania stanowiŃ dogğňbnŃ analizň zjawiska przenikania filmowej 

konwencji na grunt komiksu. StanowiŃ r·wnieŨ zaproszenie do dalszych analiz ukierunkowanych na 

przeŜledzenie zğoŨonych 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 ï how film 

aesthetics shape comic creation ï 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 (2000ï), a paradigmatic noir adaptation with animal 

allegory; comic and film adaptations of Dashiell Hammettôs The Maltese Falcon (1930), analyzed in 

terms of applied adaptation techniques; and the comic series Fatale (2012ï2014), 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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O wszechobecnoŜci noiru
1
 we wsp·ğczesnym Ŝwiecie nie trzeba nikogo przekonywaĺ. 

Odbiorca kultury bez problemu rozpoznaje noirowŃ stylizacjň, nawet jeŜli nie potrafi jej 

naleŨycie nazwaĺ czy precyzyjnie zdefiniowaĺ. Kiedy w filmie animowanym Spider-Man 

Uniwersum (reŨ. Bob Persichetti, Peter Ramsey, Rodney Rothman, 2018) na ekranie pojawia 

siň przestylizowany Spider-Man Noir, a pozostali bohaterowie komentujŃ jego nieprzystajŃcŃ 

do otoczenia aparycjň2, widz nie tylko od razu rozpoznaje przywoğanŃ konwencjň, ale  

takŨe spodziewa siň jej Ŝwiadomego wykorzystania przez tw·rc·w. I tak teŨ siň dzieje ï 

geneza oraz estetyka Ŝwiata, z kt·rego pochodzi Spider-Man Noir stanowiŃ zbi·r noirowych 

klisz, a dubbingujŃcy tň postaĺ Nicolas Cage z peğnŃ powagŃ wygğasza przerysowane 

monologi w rodzaju: ĂCzasem trzymam zapağkň, aŨ poparzy mi palce tylko po to, Ũeby coŜ 

poczuĺò
3
. 

Estetyka noiru z coraz wiňkszŃ intensywnoŜciŃ przenika do innych medi·w. Na 

przestrzeni ostatnich kilkunastu lat powstağo wiele gier wideo realizujŃcych tň konwencjň. 

WŜr·d najistotniejszych przykğad·w naleŨy wymieniĺ: L.A. Noire (2011), The Wolf Among 

Us (2013), Disco Elysium (2019) czy druga czňŜĺ Alana Wakeôa (2023). Noirowy styl 

zagoŜciğ nawet w Ŝwiecie amerykaŒskiego wrestlingu za sprawŃ australijsko-nowozelandzkiej 

zawodniczki Toni Rossal, wcielajŃcej siň w ringu w postaĺ ĂTimelessò Toni Storm ï 

stylizowanŃ na gwiazdň klasycznego kina hollywoodzkiego, a inspirowanŃ NormŃ Desmond 

(bohaterkŃ Bulwaru ZachodzŃcego SğoŒca [reŨ. Billy Wilder, 1950]). Gesty, mimika, makijaŨ 

i spos·b wypowiadania siň Toni Storm stanowiŃ pastisz gwiazdy Zğotej Ery Hollywood. 

Zawodniczka wchodzi do ringu w asyŜcie kamerdynera4, zaŜ w trakcie streamowania gali na 

obraz nakğadany jest czarno-biağy filtr. Liczne filmy promocyjne z jej udziağem sŃ 

stylizowane w podobny spos·b i zawierajŃ filmowe nawiŃzania, takie jak sğynny cytat z filmu 

Wildera: ĂJestem gotowa na zbliŨenieò (Iôm ready for my close-up). 

Przywoğane przykğady dowodzŃ, Ũe wsp·ğczeŜnie odwoğania do estetyki filmu noir 

rzadko funkcjonujŃ bez cienia ironii. Nie oznacza to natomiast, Ũe jedynŃ moŨliwŃ strategiŃ 

adaptacyjnŃ jest wyb·r komediowej ŜcieŨki. Z pewnoŜciŃ jednak, jak pokazuje filmowa 

                                                           
1
  Sğowo noir w mianowniku zapisujň w pracy kursywŃ, gdyŨ nie jest to termin tak utrwalony w jňzyku polskim 

jak np. science fiction. W cytowanych pracach zachowujň oryginalny zapis. Przy odmianie sğowa przez 

przypadki stosujň zapis bez kursywy ï zgodnie z zasadami poprawnej polszczyzny. 
2
 ĂCzy on jest czarno-biağy?ò, ĂSkŃd ten wiatr? PrzecieŨ jesteŜmy w piwnicy.ò 

3
 Wszystkie tğumaczenia w tekŜcie, o ile nie zaznaczono inaczej, pochodzŃ ode mnie. 

4
 NawiŃzanie do postaci granej w Bulwarzeé przez Ericha von Stroheima. 
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praktyka, noirowa konwencja narzuca pewnego rodzaju przestylizowanie i estetykň nadmiaru. 

Blade Runner 2049 (reŨ. Denis Villeneuve, 2017), Ostatniej nocy w Soho (reŨ. Edgar Wright, 

2021) czy The Batman (reŨ. Matt Reeves, 2022) to przykğady film·w mrocznych, 

poruszajŃcych trudne tematy, a przy tym podchodzŃcych do dziedzictwa filmu noir niezwykle 

Ŝwiadomie i chňtnie korzystajŃcych z filmowych klisz, czym zaskarbiğy sobie uznanie 

krytyk·w i widowni. Stağa ŨywotnoŜĺ noiru skğania ku refleksji nie tylko w zakresie przyczyn 

tego zjawiska, ale i nowych kontekst·w, moŨliwoŜci i ograniczeŒ, jakie przynosi translacja 

konwencji filmowych na potrzeby innych medi·w, w tym interesujŃcego mnie komiksu. 

 Wyb·r tematu dysertacji motywujň dwoma przesğankami. Po pierwsze, uznajň 

wzajemne relacje komiksu z filmem za zagadnienie domagajŃce siň dogğňbnych badaŒ.  

W pracach poŜwiňconych zwiŃzkom obu medi·w (zwğaszcza filmoznawczych) przewaŨnie 

zwraca siň uwagň na kwestie adaptowania utwor·w komiksowych na potrzeby kina.  

W swojej dysertacji skupiam siň na oddziağywaniu odwrotnym, czyli przenikaniu element·w 

konkretnej filmowej konwencji do Ŝwiata komiksu. Po drugie zaŜ, noir jako konwencja 

odradzajŃca siň cyklicznie w nowych kontekstach jawi siň jako obszar wart przebadania 

wğaŜnie z uwzglňdnieniem intermedialnych zwiŃzk·w filmu z komiksem. NoirowoŜĺ, choĺ 

ğatwa do rozpoznania, pozostaje zagadnieniem wymykajŃcym siň pr·bom precyzyjnego opisu 

ï zwğaszcza dziŜ, w dobie wszechobecnej hybrydyzacji gatunk·w i konwencji. StŃd za punkt 

odniesienia dla swoich rozwaŨaŒ obrağam klasycznŃ formuğň filmu noir. Dotarcie do Ŧr·dğa 

pozwoli uchwyciĺ teoretyczne zağoŨenia nurtu, co okaŨe siň kluczowe dla przeprowadzenia 

analiz jego komiksowych przetworzeŒ. Choĺ film noir jest zagadnieniem bardzo dobrze 

przebadanym przez polskich filmoznawc·w5, do tej pory nie przeprowadzono tak obszernych 

badaŒ z zakresu przetwarzania tej filmowej konwencji na potrzeby medium komiksu. Brak 

r·wnieŨ anglojňzycznych kompleksowych publikacji poŜwiňconych badanemu przeze mnie 

zagadnieniu. Na arenie miňdzynarodowej film noir jest szczeg·lnie chňtnie eksplorowany  

w kluczu krytyki feministycznej6, badaŒ wsp·ğczesnych przetworzeŒ konwencji7 czy  

w formie case study konkretnych tytuğ·w. Na pr·Ũno jednak szukaĺ anglojňzycznych 

                                                           
5
 Prym w tym wzglňdzie wiodŃ badaczki takie jak Patrycja Wğodek i Kamila ŧyto ï autorki licznych publikacji 

poŜwiňconych noirowi. W 2010 wydany zostağ natomiast numer ĂStudi·w Filmoznawczychò poŜwiňcony  

w cağoŜci filmowi noir (tom 31). 
6
 Dwoma kluczowymi publikacjami (do kt·rych odwoğujň siň w swojej pracy) sŃ zbiory tekst·w redagowane 

przez E. Ann Kaplan (Women in Film Noir) oraz Helen Hanson (Hollwood Heroines. Women in Film Noir and 

the Female Gothic Film). 
7
 Wymieniĺ moŨna chociaŨby Neo-Noir as Post-Classical Hollywood Cinema Roberta Arnetta czy Darkness 

Calls: A Critical Investigation of Neo-Noir Sue Short. 
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publikacji zgğňbiajŃcych zagadnienie przenikania badanej przeze mnie filmowej konwencji do 

Ŝwiata komiksu
8
. 

 Nowatorstwo niniejszej dysertacji tkwi zatem przede wszystkim w propozycji 

zastosowania metod filmoznawczych do analizy utwor·w komiksowych. R·wnoczeŜnie  

w pracy kğadň nacisk na fakt, iŨ komiks, pozostajŃc odrňbnŃ dziedzinŃ sztuki, posiada wğasny 

arsenağ Ŝrodk·w wyrazu. Najbardziej interesujŃce jest dla mnie miejsce styku obu modeli 

opowiadania i obrazowania, a zatem to, w jaki spos·b komiks przetwarza filmowe 

rozwiŃzania na wğasny uŨytek. 

 Istotnym zagadnieniem omawianym w pracy jest zjawisko noiryfikacji medium 

komiksu. Pod pojňciem tym rozumiem, za PatrycjŃ Wğodek: ĂuŨywanie Ŝrodk·w 

utoŨsamianych z noir w innych konwencjach bŃdŦ przy adaptacji powieŜci spoza czarnego 

kryminağu, a takŨe przenikanie tych chwyt·w do gğ·wnego nurtuò9. W przypadku komiksu 

najistotniejszy okazuje siň ostatni z wymienionych przez badaczkň sposob·w definiowania 

tego zjawiska. Na przestrzeni lat elementy noirowego jňzyka stopniowo przenikağy do 

medium komiksu, w konsekwencji czego wsp·ğczeŜnie komiksy utrzymane w stylistyce noir 

stanowiŃ waŨnŃ (i dochodowŃ) gağŃŦ gğ·wnego nurtu wydawniczego. R·wnie wyraŦna jest 

tendencja do uŨywania ĂŜrodk·w utoŨsamianych z noir w innych konwencjachò, czego 

wyraŦny przykğad stanowi chociaŨby badana przeze mnie seria komiksowa Fatale, w kt·rej 

tw·rcy ğŃczŃ estetykň noir z horrorem i weird fiction.   

 Celem dysertacji jest dostrzeŨenie, w jaki spos·b filmowe Ŝrodki wyrazu zostajŃ 

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

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

 

¶ teoretycznych zağoŨeniach konwencji filmu noir, 

¶ wzajemnych zwiŃzkach komiksu z filmem, 

¶ sposobach realizacji noirowej konwencji w wybranych utworach komiksowych. 

 

 W toku badaŒ prezentujň r·Ũne podejŜcia do przetworzenia konwencji filmu noir na 

potrzeby komiksu, by w konkluzji (w ramach badanych utwor·w) wyszczeg·lniĺ dwa zbiory 

element·w: ŜwiadczŃcych o powielaniu przez tw·rc·w filmowych rozwiŃzaŒ (czyli 

znajdowaniu najprostszego odpowiednika w procesie przekğadu) oraz tych, kt·re stanowiŃ 

                                                           
8
 MoŨna oczywiŜcie wskazaĺ publikacje poŜwiňcone konkretnym utworom komiksowym (jak chociaŨby wydana 

niedawno ksiŃŨka Back to Black: Jules Feifferôs Noir Trilogy Fabriceôa Leroya), brak jednak om·wieŒ 

ujmujŃcych zjawisko noiryfikacji komiksu w szerszym kontekŜcie, kt·ry proponujň w niniejszej pracy. 
9
 P. Wğodek, Wszystko noir? O inspiracjach i wariantach ï Ũycie po Ũyciu filmu noir, Krak·w 2022, s. 21. 



 

9 
 

przykğad tw·rczego przetworzenia noirowej estetyki (jako wkğad tw·rc·w komiksu w rozw·j 

filmowej konwencji).  

 W badaniach korzystam przede wszystkim z narzňdzi z zakresu komparatystyki 

intermedialnej
10

 obejmujŃcych wzajemne zwiŃzki komiksu z filmem, badanie transferu 

motyw·w i Ŝrodk·w wyrazu, adaptacje tego samego tekstu kultury w r·Ũnych mediach. 

Ponadto w poszczeg·lnych rozdziağach odwoğujň siň do koncepcji, kt·re okazujŃ siň pomocne 

w danym obszarze badawczym. Szczeg·lnie uŨyteczne sŃ dla mnie badania nad 

wğaŜciwoŜciami specyficznymi dla danego medium (napiňcie miňdzy kreacyjnŃ  

a rejestracyjnŃ funkcjŃ kina, proces projektowania znaczeŒ przez tw·rc·w komiksu, 

kognitywna teoria komiksu w ujňciu Pawğa GŃsowskiego) oraz teorie feministyczne 

(mňskocentrycznoŜĺ badanej konwencji, konstrukcja postaci kobiecych, wsp·ğczesne 

przetworzenia konwencji jako przykğad jej feminizacji). 

 Dysertacja skğada siň z trzech czňŜci: teoretyczno-analitycznej, intermedialnej oraz 

analitycznej. W ramach pierwszej z nich skupiam siň na wyszczeg·lnieniu stağych 

element·w konwencji filmu noir. Rozpoznania teoretyczne popieram licznymi filmowymi 

przykğadami ï zar·wno z dzieğ gğ·wnego nurtu, jak i tych mniej znanych i rzadziej badanych. 

Temat drugiej czňŜci stanowiŃ skomplikowane zwiŃzki komiksu z filmem. PrzyglŃdam siň  

w nim relacjom historycznym obu medi·w i r·Ũnicom w mechanizmach ich odbioru oraz 

przedstawiam swojŃ propozycjň zbioru element·w jňzyka komiksu ŜwiadczŃcych o jego 

filmowoŜci. CzňŜĺ trzecia stanowi punkt dojŜcia dysertacji. W oparciu o nakreŜlone ramy 

teoretyczne konwencji oraz intermedialne badania specyfiki jňzyka filmu i komiksu dokonujň 

analizy wybranych, reprezentatywnych utwor·w realizujŃcych konwencjň filmu noir. 

PrzyglŃdam siň trzem komiksom: serii Blacksad (2000ï) Juana D²aza Canalesa i Juanja 

Guarnida, adaptacji Sokoğa maltaŒskiego (1946) autorstwa Davida McKaya i Rodlowa 

Willarda oraz serii Fatale (2012ï2014) Eda Brubakera i Seana Phillipsa. 

 Tak nakreŜlone ramy pracy pozwalajŃ dogğňbnie przyjrzeĺ siň zjawisku przenikania 

konwencji filmu noir do komiksu. RozwaŨania wstňpne wskazujŃ na zğoŨonoŜĺ badanego 

zagadnienia oraz mnogoŜĺ czynnik·w je ksztağtujŃcych. W pierwszej kolejnoŜci podejmň siň 

zdefiniowania terminu Ăfilm noirò oraz wyszczeg·lniň jego elementy skğadowe, co bňdzie 

stanowiĺ podstawň dalszych badaŒ.  

                                                           
10

 Komparatystykň intermedialnŃ rozumiem jako nurt badaŒ por·wnawczych poŜwiňcony relacjom i wzajemnym 

oddziağywaniom r·Ũnych medi·w, w tym przenoszeniu materiağu 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. 
 



 

 

2/:$:)!l ρ 

Film noir  ɀ na tropie definicji  

 

1. Gatunek, styl, nurté? ï Sp·r definicyjny wok·ğ filmu noir 

 Jak zostağo juŨ zasygnalizowane, film noir moŨe poszczyciĺ siň mianem jednej  

z najğatwiej rozpoznawalnych filmowych estetyk. Motywy takie jak samotny detektyw  

w szarym prochowcu, femme fatale z papierosem w rňku czy miasto skŃpane w deszczu  

automatycznie utoŨsamiane sŃ przez widza z konwencjŃ klasycznego filmu noir, wywodzŃcŃ 

siň z przeğomu lat czterdziestych i piňĺdziesiŃtych. O wiele wiňcej problem·w film czarny 

przysparza filmoznawcom pr·bujŃcym zdefiniowaĺ to zjawisko. Jak zauwaŨa Magdalena 

Kempna-PieniŃŨek: 

 

Ădziedziczy on [nowy film czarny] po swoim klasycznym poprzedniku wszystkie ï nierozstrzygniňte do 

dzisiaj ï problemy definicyjne, a takŨe sw·j paradoksalny status, na kt·ry zwraca uwagň James 

Naremore, piszŃc, Ũe zawsze ğatwiej byğo rozpoznaĺ film noir, niŨ zdefiniowaĺ sam terminò [podkr. ï 

K.S.]
1
. 

 

 Problemy definicyjne wynikajŃ przede wszystkim z faktu, iŨ konwencja filmu noir na 

stağe splotğa siň z gatunkiem, jakim jest kryminağ i bywa pojmowana jako jego bardzo 

specyficzna odmiana. I choĺ w przypadku klasycznych noirowych film·w mariaŨ  

z opowieŜciŃ detektywistycznŃ jest rzeczŃ nader oczywistŃ, z ğatwoŜciŃ wskazaĺ moŨna 

przykğady noirowych produkcji wpisujŃcych siň w ramy melodramatu (Mildred Pierce [reŨ. 

Michael Curtiz, 1945], Zostaw jŃ niebiosom [reŨ. John M. Stahl, 1945]) czy teŨ takie,  

w kt·rych w og·le nie dochodzi do zbrodni (Mieĺ i nie mieĺ [reŨ. Howard Hawks, 1944], 

Stracony weekend [reŨ. Billy Wilder, 1945]). Popularna obecnie estetyka neo-noir przewaŨnie 

bywa zaŜ wykorzystywana przez tw·rc·w w innych kontekstach gatunkowych, takich jak 

science fiction (Ğowca android·w [reŨ. Ridley Scott, 1982], Terminator [reŨ. James Cameron, 

1984], Mroczne miasto [reŨ. Alex Proyas, 1998]), thriller psychologiczny (Wolny strzelec 

[reŨ. Dan Gilroy, 2014], Zwierzňta nocy [reŨ. Tom Ford, 2016]) czy komedia policyjna (Kiss 

Kiss Bang Bang [reŨ. Shane Black, 2005], Nice Guys. R·wni goŜcie [reŨ. Shane Black, 

2016]). Owa zaleŨnoŜĺ stanowi argument za pojmowaniem filmu noir ponadgatunkowo, jako 

pewnŃ estetykň, konwencjň, strategiň filmowŃ ï takŃ optykň przyjmuje zresztŃ autorka 

cytowanej monografii. 

                                                           
1
 M. Kempna-PieniŃŨek, Neo-noir. Ciemne zwierciadğo czas·w kryzysu, Katowice 2015, s. 19. 
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 W badaniach filmoznawczych nie ma jednomyŜlnego stanowiska na temat 

definiowania filmu noir przez pryzmat jego gatunkowoŜci. Jak zauwaŨa Kamila ŧyto: 

ĂFunkcjonuje ono [pojňcie Ăfilm noirò] w dyskursie krytycznym, historycznym, teoretycznym 

i innych pomimo braku konsensusu w wielu zasadniczych kwestiachò
2
. Magdalena Kempna-

PieniŃŨek przywoğuje stan badaŒ w tym zakresie (na rok 2015), grupujŃc poszczeg·lne 

propozycje definicyjne w zbiorcze klasy. Przeprowadzona przez autorkň klasyfikacja 

przedstawia siň nastňpujŃco: 

 

1. ĂFilm noir nie jest gatunkiem, lecz tendencjŃ/nurtem/konwencjŃ/stylem/ 

nastrojem/tonalnoŜciŃ lub cyklem/seriŃ film·w. 

2. Film noir jest gatunkiem. 

3. Film noir poczŃtkowo nie byğ gatunkiem, jednak stağ siň nim na drodze 

ewolucji wpisanych weŒ konwencji. 

4. Film noir naleŨy rozpatrywaĺ jako okres w historii kina amerykaŒskiego. 

5. Film noir to konstrukcja krytyczna, wyğaniajŃca siň z dyskursu 

teoretycznego, a nie z filmowej praktykiò
3
. 

 

ToŨsamŃ typologiň autorka stosuje, porzŃdkujŃc stan badaŒ nad gatunkowoŜciŃ filmu 

neo-noir, z pomiňciem punktu piŃtego i z r·ŨnicŃ w punkcie trzecim: ĂNeo-noir jest 

gatunkowym przedğuŨeniem niebňdŃcego gatunkiem filmu noirò
4
. Kempna-PieniŃŨek 

zauwaŨa r·wnieŨ, Ũe stanowiska optujŃce za uznaniem filmu czarnego za gatunek zaczňğy siň 

formowaĺ dopiero w latach siedemdziesiŃtych, a wiňc juŨ po zakoŒczeniu klasycznej ery 

filmu noir, a wraz z poczŃtkiem tak zwanej Ăkolorowej serii noirò (retro-noir )
5
.  

O gatunkowoŜci miağaby zatem Ŝwiadczyĺ stağa ŨywotnoŜĺ filmowej konwencji i narodziny 

jej kolejnych inkarnacji
6
. Kluczowa przy pr·bach definiowania noiru jest ŜwiadomoŜĺ, Ũe ï  

wbrew powszechnej opinii ï jak zostağo juŨ wspomniane, nie ogranicza siň on jedynie do 

formuğy kryminağu: 

 

WiňkszoŜĺ badaczy zdaje siň mimo wszystko podzielaĺ przeczucie, Ũe fenomen filmu czarnego 

rozpoŜciera siň ponad gatunkami ï czy to rozumianymi klasycznie, czy zgoğa inaczej ï a jego 

                                                           
2
 K. ŧyto, Film noir i kino braci Coen, Ğ·dŦ 2017, s. 20. 

3
 M. Kempna-PieniŃŨek, op. cit., s. 20ï21. 

4
 Ibidem, s. 21. 

5
 Ibidem, s. 25. 

6
 Ibidem, s. 29. 
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wpğyw trudno ograniczyĺ do pewnych modyfikacji w obrňbie poetyki filmu gangsterskiego czy 

kryminalnego
7
. 

 

 Kamila ŧyto r·wnieŨ skğania siň w swych badaniach do pojmowania fenomenu noiru 

ponadgatunkowo. Badaczka postrzega film czarny jako nurt w klasycznym kinie 

hollywoodzkim, zaŜ jego kontynuacjň (neo-noir) jako Ărodzaj tendencji w kinie cyklicznie 

siň odradzajŃcej w momentach wystŃpienia sprzyjajŃcych warunk·w
8
. W efekcie ŧyto 

proponuje nastňpujŃcy Ăschemat obecnoŜci  idei noir w filmieò: 

 

1. okres przed II wojnŃ ŜwiatowŃ (noirowe elementy obecne  

w europejskich kinematografiach), 

2. okres od zakoŒczenia II wojny Ŝwiatowej do koŒca lat piňĺdziesiŃtych 

(Ăkrystalizacja idei noir w postaci nurtu w kinie amerykaŒskimò), 

3. okres od poczŃtku lat szeŜĺdziesiŃtych (trwajŃcy do dziŜ), w kt·rym 

idea noir cyklicznie powraca w filmach okreŜlanych zbiorczo jako 

neo-noirowe
9
.  

 

 Badaczka zaznacza przy tym, Ũe Ăzawsze ğatwiej jest wskazaĺ konkretne filmy noir niŨ 

zdefiniowaĺ samŃ ideň, bowiem èfunkcjonuje ona podobnie jak okreŜlenia romantyczny czy 

klasycznyç w wielu r·Ũnych kontekstach i dyskursachò
10

. 

 PodobnŃ optykň przyjmuje Patrycja Wğodek, czoğowa badaczka noiru w Polsce. 

Uznaje ona film noir za Ărepozytorium Ŝrodk·w ekspresji okreŜlonego nastrojuò
11

 oraz 

przykğad tzw. umbrella term, czyli terminu na tyle pojemnego, Ũe obejmuje niekiedy bardzo 

odlegğe od siebie zjawiska. Jak zauwaŨa: Ă[é] nurt ten sam w sobie nigdy nie byğ podatny na 

precyzyjny opis, chociaŨby ğŃczŃc pod wsp·lnŃ nazwŃ zjawiska skrajnie odmienne; [é] 

wywodzŃce siň z r·Ũnych Ŧr·değ; [é] realizujŃce wyznaczniki wielu zr·Ũnicowanych 

konwencji, a nawet gatunk·wò
12

.  

  Francuscy krytycy, kt·rzy jako pierwsi zaczňli operowaĺ pojňciem Ăfilm noirò, 

definiowali ten filmowy nurt przede wszystkim przez pryzmat jego ponurego nastroju. 

ĂChodziğo zawsze o zaakcentowanie pesymistycznego wydŦwiňku, pozbawionej nadziei na 

                                                           
7
 Ibidem. 

8
 K. ŧyto, op. cit., s. 43. 

9
 Ibidem, s. 43ï44. 

10
 Ibidem, s. 40. ťr·dğo cytatu.: J. Naremore, More Than Night. Film Noir in Its Contexts, Berkeley 2008, s. 2. 

11
 P. Wğodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 14. 

12
 Ibidem, s. 19. 
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zmianň, przepeğnionej niepokojem atmosferyò
13
. Taki spos·b pojmowania pozostaje aktualny 

do dziŜ ï dany tekst kultury uznawany jest za noirowy przede wszystkim ze wzglňdu na 

charakterystycznŃ atmosferň. StŃd niekiedy bardzo odlegğe od siebie utwory bywajŃ zaliczane 

do tej samej kategorii estetycznej. Przykğadem moŨe byĺ przywoğany juŨ Stracony weekend, 

kt·ry bywa zaliczany do katalogu film·w realizujŃcych konwencjň filmu noir. Choĺ nie 

speğnia on wiňkszoŜci formalnych wymog·w konwencji (nie ma w nim zbrodni, postaci 

femme fatale
14

, a jedynym antagonistŃ jest nağ·g alkoholowy bohatera), og·lna atmosfera, 

spojrzenie na Ŝwiat oraz zastosowane Ŝrodki filmowego wyrazu sŃ do cna noirowe. 

 PojemnoŜĺ pojňcia Ănoirò stanowi w oczach Patrycji Wğodek jego gğ·wny atut: 

 

Od samego poczŃtku atrakcyjnoŜĺ film noir brağa siň przede wszystkim z elastycznoŜci tego 

nurtu, dobrze przenikajŃcego siň z konwencjami i gatunkami naleŨŃcymi nie tylko do 

mainstreamu, a takŨe z uniwersalnoŜci dostarczanych przez niego metafor oraz efektownych 

rozwiŃzaŒ stylistycznych, kt·re po prostu stağy siň modne
15

. 

 

 Dzieje noiru, jak zostağo juŨ zasygnalizowane, moŨna podzieliĺ na okres klasyczny, 

datowany na lata 1941ï1958
16

 oraz okres obejmujŃcy wszelkie p·Ŧniejsze przetworzenia 

konwencji, zapoczŃtkowany w momencie odrodzenia nurtu w latach siedemdziesiŃtych,  

a trwajŃcy do dziŜ. W odniesieniu do okresu klasycznego pierwsze definicje zaczňğy 

powstawaĺ we Francji, w ramach publikacji zatytuğowanej Panorama du film noir am®ricain 

1941ï1953 autorstwa Raymonda Bordeôa i £tienne'a Chaumetona. Na poczŃtkowym etapie 

swej bytnoŜci film noir definiowany byğ przede wszystkim przez pryzmat nastroju ï 

ciňŨkiego, przesiŃkniňtego powojennymi lňkami i napiňciem natury psychologicznej. Im 

wiňcej uwagi kolejni badacze zaczňli poŜwiňcaĺ temu zagadnieniu, tym trudniejszym 

zadaniem okazywağo siň sformuğowanie precyzyjnej definicji. Patrycja Wğodek za ciekawsze 

od rozpoznaŒ z lat czterdziestych i piňĺdziesiŃtych uznaje definicje powstajŃce wskutek 

odrodzenia formuğy
17

. Kolejne pokolenia tw·rc·w, dokonujŃc arbitralnego wyboru 

poszczeg·lnych element·w konwencji, zwracağy uwagň na inne aspekty filmu czarnego
18

. 

StŃd wğaŜnie bierze siň podstawowa trudnoŜĺ w formuğowaniu przejrzystej definicji filmu noir 

                                                           
13

 K. ŧyto, op. cit., s. 27. 
14

 Za quasi-femme fatale moŨna uznaĺ postaĺ Glorii, granŃ przez Doris Dowling, jednak nie wpisuje siň ona  

w peğni w zağoŨenia tejŨe figury. 
15

 Ibidem. 
16

 Za film prekursorski uznawany jest Sok·ğ maltaŒski (reŨ. John Huston, 1941), zaŜ za film schyğkowy ï Dotyk 

zğa (reŨ. Orson Welles, 1958). 
17

 P. Wğodek, Wszystko Ănoirò?..., op. cit., s. 15. 
18

 Ibidem, s. 15ï16. 
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ï praktycznie Ũaden z element·w konwencji nie jest dla niej konstytutywny. Wğodek 

zauwaŨa, Ũe nawet tak charakterystyczna scena jak ta, w kt·rej postaĺ kobieca wchodzi do 

gabinetu detektywa i zleca mu Ŝledztwo, w rzeczywistoŜci rzadko wystňpowağa  

w klasycznych filmach noir: 

 

Niemniej wğaŜnie ta scena uchodzi za toŨsamoŜciowŃ dla nurtu. Z jednej strony wynikağo to 

zapewne z jej obecnoŜci w kilku sğynnych powieŜciach hard-boiled fiction [é] z drugiej ï z jej 

wyr·Ũnienia przez tw·rc·w film·w/powieŜci pastiszowych i parodystycznych, stanowiŃcych 

kanon retroaktywnego definiowania noir
19

 [podkr. ï K.S]. 

 

 Owo Ăretroaktywne definiowanieò jest kluczowe dla zrozumienia fenomenu noiru. Dla 

stağej ŨywotnoŜci konwencji r·wnie istotny, co faktycznie wystňpujŃce, charakterystyczne 

elementy klasycznych film·w czarnych jest obraz noiru istniejŃcy w zbiorowej ŜwiadomoŜci. 

Wczesne rozpoznanie noirowej formuğy przez tw·rc·w i widowniň (mimo stosunkowo p·Ŧnej 

definicji, kt·ra uformowağa siň w schyğkowych latach klasycznego okresu nurtu) pozwoliğo 

praktycznie od razu wyksztağciĺ siň zjawisku zwanemu noiryfikacjŃ
20

. Jak zostağo 

wspomniane we wstňpie rozprawy, jest to: ĂuŨywanie Ŝrodk·w utoŨsamianych z noir  

w innych konwencjach bŃdŦ przy adaptacji powieŜci spoza czarnego kryminağu, a takŨe 

przenikanie tych chwyt·w do gğ·wnego nurtuò
21

. W klasycznym kinie hollywoodzkim 

noiryfikacja byğa zjawiskiem marginalnym, aczkolwiek wartym odnotowania. Patrycja 

Wğodek zwraca w tym kontekŜcie szczeg·lnŃ uwagň na adaptacjň powieŜci Jamesa M. Caina 

ï Mildred Pierce. W filmie dostrzec moŨna zabiegi charakterystyczne dla konwencji filmu 

noir, a nieobecne w literackiej wersji tej historii: wprowadzajŃcŃ achronologiň ramň 

narracyjnŃ w postaci zeznaŒ tytuğowej bohaterki, przepisanie postaci tak, by wpasowywağy siň 

w noirowe typy oraz zabiegi wizualne majŃce na celu nadanie historii ekspresjonistycznej 

poetyki
22

. 

 Noiryfikacja jest jednak najbardziej znaczŃcym i interesujŃcym badawczo zjawiskiem 

w kontekŜcie tekst·w kultury, kt·re powstağy lata po zakoŒczeniu klasycznej ery filmu noir. 

Na pojmowanie noiru jako Ăformuğy o transgatunkowym potencjaleò nakierowane sŃ 

badania cytowanej juŨ Magdaleny Kempnej-PieniŃŨek. Badaczka skupia siň na tych 

przetworzeniach konwencji, kt·re wychodzŃ nie tylko poza ramy gatunkowe, ale  

                                                           
19

 Ibidem, s. 17ï18. 
20

 Ibidem, s. 19ï20. 
21

 P. Wğodek, Wszystko noir?..., s. 21. 
22

 Ibidem.  
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i geograficzne (i to juŨ w okresie klasycznym)
23
, ujmujŃc niezwykle pojemne zjawisko neo-

noir jako Ăprzykğad transkulturowej estetyki, rozwijajŃcej siň prňŨnie w czasach szeroko 

rozumianego kryzysuò
24

. Wczesne zapoŨyczenia element·w konwencji filmu noir, 

zwğaszcza ze strony zagranicznych tw·rc·w, miağy charakter przede wszystkim kinofilski
25

. 

Lata p·Ŧniejsze przyniosğy bardziej rewizjonistyczne spojrzenie na nurt. Kinematografie 

pozaamerykaŒskie zaczňğy wyksztağcaĺ wğasne odmiany noiru, dostosowane do reali·w 

geopolitycznych danego kraju. Czoğowym przykğadem jest fenomen giallo politico, czyli 

wğoskich kryminağ·w politycznych z lat siedemdziesiŃtych opartych na noirowej formule  

i podejmujŃcych problematykň dotyczŃcŃ lokalnych problem·w
26

.  

 W tym czasie r·wnieŨ w amerykaŒskim kinie gğ·wnego nurtu dochodzi do znaczŃcych 

przemian. Roman PolaŒski krňci Chinatown (1974), stanowiŃce hoğd dla klasyk·w filmu noir, 

Martin Scorsese Taks·wkarza (1976), kt·ry r·wnieŨ odwoğuje siň do noirowej tradycji
27
, zaŜ 

Ridley Scott futurystycznego Ğowcň Android·w. KaŨdy z tych film·w jest duchowym 

spadkobiercŃ klasycznego filmu czarnego. W tej tak zwanej Ăkolorowej serii kina noirò
28

, jak 

wskazuje nazwa, sugestywna czerŒ i biel zostaje zastŃpiona przez (niekiedy bardzo Ũywe) 

kolory, zmieniajŃ siň czasy, pojawiajŃ siň bardziej wsp·ğczesne motywy
29

. Schemat fabularny 

pozostaje jednak ten sam: wyobcowany bohater w wielkim, mrocznym mieŜcie, zostaje 

wplŃtany w kryminalnŃ intrygň i wikğa siň w skomplikowanŃ relacjň z postaciŃ femme fatale; 

jego dziağania skazane sŃ na poraŨkň ï nawet jeŜli rozwiŃŨe zagadkň, przegra moralnie lub 

straci coŜ cennego. Przywoğane filmy moŨna przypisaĺ do kategorii neo-noir, choĺ i na tym 

polu toczy siň dyskusja terminologiczna. 

Jak zauwaŨa Magdalena Kempa-PieniŃŨek, czňŜĺ badaczy traktuje pojňcie neo-noir 

szeroko, uznajŃc za przynaleŨny do tego nurtu kaŨdy Ăpowstağy po okresie klasycznym film, 

kt·ry charakteryzuje siň zawartoŜciŃ noirowych temat·w i noirowŃ wraŨliwoŜciŃò
30

. 

WiňkszoŜĺ badaczy za prekursor·w nowej odmiany noiru uznaje natomiast filmy ŧar  

                                                           
23

 Kempna-PieniŃŨek powoğuje siň w tym kontekŜcie na przykğad fenomenu Nikkatsu noir w Japonii, indyjskiej 

odmiany nurtu, spopularyzowanej po odzyskaniu przez ten kraj niepodlegğoŜci w 1947 roku czy (chyba 

najbardziej znane europejskiemu i amerykaŒskiemu widzowi) przykğady z kinematografii francuskiej, na czele  

z Do utraty tchu (reŨ. Jean-Luc Godard, 1960) i powstağŃ w okresie nieco p·Ŧniejszym ĂtrylogiŃ Delonaò  

(reŨ. Jean-Pierre Melville, 1967ï1972), por.: M. Kempna-PieniŃŨek, op. cit., s. 39. 
24

 M. Kempna-PieniŃŨek, s. 41. 
25

 Ibidem, s. 39. 
26

 Ibidem, s. 40. 
27

 Co warte podkreŜlenia, scenarzystŃ Taks·wkarza jest Paul Schrader ï autor artykuğu Uwagi o filmie 

 noir (1972), badajŃcego fenomen filmu czarnego. Tekst zostağ przetğumaczony na jňzyk polski i wydany 

drukiem w 31 numerze ĂStudi·w Filmoznawczychò z 2010 roku. 
28

 R. Syska, Panorama kontekst·w amerykaŒskiego noir, [w:] ĂStudia Filmoznawczeò 2010, nr 31, s. 26. 
29

 WyjŃtek wŜr·d wymienionych przykğad·w stanowi Chinatown, kt·rego akcja rozgrywa siň w latach 

trzydziestych. 
30

 M. Kempna-PieniŃŨek, op. cit., s. 31. 
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ciağ (1981) Lawrenceôa Kasdana oraz remake Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (1981) Boba 

Rafelsona
31

. Taka periodyzacja implikuje pytanie o status ontologiczny produkcji 

utrzymanych w konwencji filmu noir powstağych w latach szeŜĺdziesiŃtych  

i siedemdziesiŃtych, na czele z Chinatown. Najbardziej rozpowszechnione propozycje 

terminologiczne dla tej grupy film·w to: post-noir, postclassic noir, nouveau noir, after noir  

i retro-noir ï z czego najlepiej przyjňğa siň ta ostatnia
32
. R·Ũnice miňdzy retro-noirem a neo-

noirem moŨna jednak pojmowaĺ gğňbiej. Jedno z podejŜĺ zakğada, Ũe akcja film·w retro-

noirowy rozgrywa siň w latach czterdziestych i piňĺdziesiŃtych dwudziestego wieku i sŃ to 

produkcje bardziej konserwatywne ideologicznie. Akcja film·w neo-noirowych toczy siň 

natomiast we wsp·ğczesnoŜci, zaŜ ideologiczne podstawy gatunku ulegajŃ 

postmodernistycznemu przetworzeniu: ĂTutaj postfeministyczna femme fatale ucieka  

z pieniňdzmi, a mňŨczyŦni, kt·rzy z niŃ zadarli, koŒczŃ martwi lub w wiňzieniuò
33

. Warto 

przy tym zaznaczyĺ, iŨ, jak zauwaŨa Kamila ŧyto: Ă[é] kaŨdy film neo-noir do pewnego 

stopnia jest retro, kaŨdy bowiem w mniejszym lub wiňkszym stopniu powraca do 

klasycznego filmu noirò
34

. 

NiezaleŨnie od przyjňtych definicji neo- i retro-noiru, naleŨy uznaĺ, Ũe tym, co ğŃczy 

ze sobŃ wszystkie filmy wykorzystujŃce (i przetwarzajŃce) konwencjň klasycznego filmu 

noir, sŃ dwie cechy: nostalgicznoŜĺ (pojmowana jako nostalgia nie za rzeczywistŃ 

przeszğoŜciŃ, ale jej filmowym wyobraŨeniem
35

) i samoŜwiadomoŜĺ, kt·rej klasyczne filmy 

noir naturalnie nie mogğy posiadaĺ
36

. 

Mimo tak nakreŜlonego problemu kwestie definicyjne dotyczŃce noiru i neo-noiru 

nadal pozostajŃ nierozstrzygniňte. Jak zauwaŨa Kempna-PieniŃŨek: ĂPr·by uchwycenia istoty 

wsp·ğczesnego funkcjonowania formuğy noir dodatkowo komplikuje intermedialny 

charakter tego zjawiskaò
37

 [podkr. ï K.S.]. Noirowa estetyka przenika bowiem pğynnie do 

seriali, gier wideo, teledysk·w oraz ï stanowiŃcych przedmiot moich badaŒ ï komiks·w. 

ĂFilm noirò przestaje byĺ filmem. StŃd obecnie noir postrzegany jest, co do zasady, jako 

estetyka. NaleŨy jednak mieĺ na uwadze, Ũe to spojrzenie zmieniağo siň (i byĺ moŨe nadal 

bňdzie siň zmieniaĺ) w czasie: 

 

                                                           
31

 Ibidem. 
32

 Ibidem. 
33

 Ibidem, s. 32. 
34

 K. ŧyto, op. cit., s. 14. 
35

 J. B. Wager, Dames in the Driverôs Seat: Rereading Film Noir, Austin 2005, s. 17. 
36

 M. Kempna-PieniŃŨek, op. cit., s 32. 
37

 Ibidem, s. 41. 
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W odniesieniu do kina klasycznego trudno byğoby m·wiĺ o estetyce w rozumieniu bliskim 

transkulturowoŜci i intermedialnoŜci, choĺ juŨ wtedy [é] ksztağtowağy siň podwaliny tego 

wğaŜnie statusu tej formuğy opowieŜci. W·wczas bardziej trafne wydawağy siň okreŜlania takie 

jak nurt/tendencja/poetyka/seria film·w (kaŨde z nich miağo pewne uzasadnienie)
38

. 

 

 Autorka zwraca zatem uwagň na incydentalnoŜĺ transkulturowych i intermedialnych 

praktyk w filmach z lat czterdziestych i piňĺdziesiŃtych wykorzystujŃcych noirowe elementy. 

Wraz z odrodzeniem konwencji, kt·re nastŃpiğo na przeğomie lat szeŜĺdziesiŃtych  

i siedemdziesiŃtych, coraz bardziej uprawnione stawağo siň m·wienie o noirze jako o gatunku. 

W obecnych czasach fenomen noiru wykracza jednak poza kino, jest podatny na 

Ătranskulturowe i intermedialne migracjeò
39
. StŃd wğaŜnie bierze siň pojmowanie przez 

KempnŃ-PieniŃŨek noiru jako estetyki czas·w szeroko rozumianego kryzysu. Jest to myŜlenie 

bliskie mojemu spojrzeniu na noir. Przedmiot mojej rozprawy stanowi wszakŨe intermedialne 

ujňcie estetyki filmu noir, rozwijajŃcej siň w komiksie na odrňbnych zasadach, obejmujŃcych 

specyfikň jňzyka tego medium. 

 OpierajŃc siň przede wszystkim na rozpoznaniach przywoğanych w tym podrozdziale 

badaczek, postrzegam noir jako: multiperiodycznŃ, trankulturowŃ i intermedialnŃ 

konwencjň, wywodzŃcŃ siň z nurtu amerykaŒskich film·w czarnych z lat 1941ï1958. 

StŃd w dalszej czňŜci pracy w odniesieniu do noiru posğugiwaĺ siň bňdň przede wszystkim 

terminem Ăkonwencja (filmowa)ò, kt·ry rozumiem, za Markiem Hendrykowskim, jako 

Ăutrwalony w filmowej praktyce komunikacyjnej, rozpoznawalny w kontekŜcie tradycji 

filmowej, zesp·ğ reguğ okreŜlajŃcych charakter danego utworu i jego poszczeg·lnych 

element·wò
40

.  

 

2. Wyznaczniki konwencji 

 By m·c podjŃĺ dyskusjň na temat przetworzeŒ noirowej konwencji w ramach medium 

komiksu, konieczne jest wyszczeg·lnienie jej wyznacznik·w. Jak zostağo juŨ 

zasygnalizowane, Ũaden z element·w skğadowych noiru nie stanowi warunku sine qua non 

przypisania danego filmu do tej kategorii. Kamila ŧyto tak ujmuje tň zaleŨnoŜĺ: 

 

Zakğadam wiňc, Ũe istnieje jakiŜ element niezmienny, cecha konstytutywna, czy, jak to 

ujŃğ Naremore, Ămodyfikatorò (ang. modifier), kt·ry poğŃczony z tŃ kategoriŃ noir 

                                                           
38

 Ibidem, s. 48. 
39

 Ibidem, s. 49. 
40

 M. Hendrykowski, Konwencja filmowa, [w:] Sğownik termin·w filmowych, PoznaŒ 1994, s. 154. 
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umoŨliwi jej zdefiniowanie, choĺ [é] nie doprowadzi do stworzenia precyzyjnej 

definicji
41

. 

 

Niekoniecznie jednak kaŨdy film noir musi operowaĺ wszystkimi zmiennymi (cechami) 

jednoczeŜnie. Brak jednej (lub wiňkszej liczby) cech fakultatywnych nie dyskredytuje 

dzieğa jako przynaleŨŃcego do grupy, decyduje jednak o pozycji, jakŃ w jej obrňbie 

zajmuje
42

. 

 

 PrzyjmujŃc podobnŃ optykň, nie podejmujň siň wytypowania element·w 

obowiŃzkowych dla zaistnienia noirowej konwencji. O wiele bardziej celowe okazuje siň 

wskazanie cech najczňŜciej wystňpujŃcych ï jak zostağo juŨ bowiem zaznaczone film noir 

jako konwencja Ănigdy nie byğ podatny na precyzyjny opisò
43
. Takie podejŜcie zapewnia 

moŨliwoŜĺ ujňcia Ăduchaò noiru, co okaŨe siň niezwykle pomocne podczas analizy 

poszczeg·lnych komiksowych przetworzeŒ konwencji. 

 Przypisanie przeze mnie tekstu kultury do grupy klasycznego amerykaŒskiego filmu 

noir (stanowiŃcej punkt odniesienia dla moich badaŒ) wymaga speğniania nastňpujŃcych 

warunk·w: 

 

¶ tekst kultury jest filmem, 

¶ jest to produkcja amerykaŒska, 

¶ premiera przypada na lata 1941ï1958, 

¶ dostrzegalna jest zdecydowana wiňkszoŜĺ element·w charakterystycznych 

dla konwencji filmu noir. 

 

 O ile pierwsze trzy wyznaczniki sŃ jednoznaczne, o tyle ostatni z komponent·w ma 

charakter uznaniowy. Moje badania nie majŃ na celu wytypowania Ŝcisğego korpusu 

klasycznych film·w noir. Powoğywanie siň na nie stanowi jedynie punkt wyjŜcia dla 

zaobserwowania zmian, jakie dokonujŃ siň w obrňbie klasycznej formuğy w chwili 

przeniesienia jej zağoŨeŒ na grunt innego medium (komiksu). Za wystarczajŃce uznajň zatem 

odwoğywanie siň do korpusu film·w, co do kt·rego panuje badawczy konsensus na temat ich 

przypisania do kategorii klasycznego filmu noir. JeŜli w trakcie wywodu pojawiŃ siň 

wŃtpliwoŜci kategoryzacyjne, bňdŃ one naleŨycie sygnalizowane. 

                                                           
41

 K. ŧyto, op. cit., s. 42. 
42

 Ibidem, s. 44. 
43

 P. Wğodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 19. 
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 Przyjňty przeze mnie model analizy opiera siň na podziale element·w konwencji na 

trzy kategorie: 

 

¶ postacie, 

¶ fabuğa i konstrukcja Ŝwiata przedstawionego, 

¶ warstwa wizualna. 

 

 Tak nakreŜlone ramy badawcze pozwolŃ uporzŃdkowaĺ wyw·d. W dyskursie 

skupionym wok·ğ cech dystynktywnych noirowej konwencji dostrzegam pewien rodzaj 

chaosu, wynikajŃcy z umieszczania obok siebie tak r·Ũnych aspekt·w jak konstrukcja postaci 

detektywa, achronologiczna narracja czy kŃty widzenia kamery. Przyjňcie przeze mnie 

podziağu na trzy odrňbne kategorie ma na celu uğatwienie czytelnikowi spojrzenie na noir  

w szerszej perspektywie, zaŜ pochylenie siň nad kaŨdym z element·w pozwala dogğňbnie 

pojŃĺ teoretyczne zağoŨenia badanej konwencji. 

 

2.1. On, ona i siğy zğa ï typy postaci w filmie noir 

Konstrukcja postaci w filmie noir jest wyjŃtkowo schematyczna i znaczŃco przyczynia 

siň do ğatwego rozpoznania przez widza konwencji. ťr·değ naleŨy oczywiŜcie upatrywaĺ  

w literackim rodowodzie filmu czarnego. Novum wprowadzonym do literatury kryminalnej 

przez pisarzy hard-boiled byğo bowiem konstruowanie historii w oparciu o postacie 

(character-driven novel) zamiast o fabuğň (plot-driven novel)
44

. Centralnym bohaterem 

powieŜci i filmu noir jest mňŨczyzna przewaŨnie reprezentujŃcy jeden z dw·ch typ·w: 

detektyw bŃdŦ everyman wplŃtany w kryminalnŃ intrygň
45
. Drugim, r·wnie istotnym dla 

konwencji komponentem, jest obecnoŜĺ silnie skonwencjonalizowanych postaci kobiecych, 

na czele z femme fatale. Choĺ figura ta kojarzona jest z noirem r·wnie silnie jak postaĺ 

detektywa, naleŨy mieĺ na uwadze, Ũe centralnym bohaterem klasycznego filmu czarnego 

(podobnie jak w przypadku powieŜci hard-boiled) pozostaje mňŨczyzna ï to on posiada 

sprawczoŜĺ i gğňbiň psychologicznŃ. Za trzeci typ postaci, kluczowy dla konwencji, uznajň 

kategoriň, kt·rŃ zbiorczo okreŜlam jako Ăreprezentant·w siğ zğaò. Ich wystňpowanie jest 

istotne dla zawiŃzania akcji w filmie noir. W literaturze przedmiotu, co zrozumiağe, kategorii 

tej poŜwiňca siň mniej uwagi niŨ dw·m pozostağym komponentom. UwaŨam jednak, Ũe warto 

                                                           
44

 R. Trucks, The Pleasure of Influence: Conversations With American Male Fiction Writers, West  

Lafayette, Indiana 2002, s. 48. 
45

 O innych wariantach bohatera mňskiego przyjdzie wspomnieĺ w dalszej czňŜci wywodu. 
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uwzglňdniĺ tň grupň w badaniach, ze wzglňdu na jej znaczenie dla rozwoju fabuğy  

i budowania nastroju noirowych historii nie tylko w medium filmu, ale i w analizowanych 

komiksach. 

 

Protagonista 

Samotny detektyw podŃŨajŃcy Ŝladem zbrodni to postaĺ wrňcz ikoniczna. Konstrukcja 

tego bohatera zostağa zaczerpniňta z literatury hard-boiled. Autorzy tacy jak Dashiell 

Hammett, Raymond Chandler czy James M. Cain wypromowali na kartach swych powieŜci 

nowy typ detektywa, przeciwstawiany przez badaczy bohaterowi klasycznych powieŜci 

kryminalnych. Inspiracjň dla pisarzy z nurtu hard-boiled stanowiğa przede wszystkim 

tw·rczoŜĺ literacka Ernesta Hemingwaya, zrywajŃca z dziewiňtnastowiecznŃ konwencjŃ 

Ărealizmu i rozbuchanego psychologizmuò
46
. Styl Hemingwaya byğ oszczňdny, pozbawiony 

zğoŨonej skğadni i redundantnych przymiotnik·w
47

. Drugim duchowym ojcem pisarzy z nurtu 

hard-boiled byğ Francis Scott Fitzgerald. W prozie obu autor·w gğ·wnym tematem jest 

przewaŨnie Ăkryzys mňskoŜci w modernistycznym spoğeczeŒstwieò
48
. čw kryzys jest 

zagadnieniem chňtnie eksplorowanym przez noirowych tw·rc·w. James Naremore okreŜla 

film noir mianem Ăegzystencjalnej alegorii kondycji biağego mňŨczyznyò
49
. InnŃ prefiguracjŃ 

noirowego detektywa jest postaĺ samotnego kowboja
50

 ï bohatera pulp magazines, wrňcz 

zmitologizowana przez kino.  

StŃd wğaŜnie protagonistŃ zar·wno w filmach noir, jak i w ich literackiej odmianie, 

przewaŨnie jest proletariusz w typie Ătwardzielaò ï bohater dziağajŃcy, niebojŃcy siň 

pobrudziĺ sobie rŃk, ŨyjŃcy na obrzeŨach kryminalnego Ŝwiata
51

. Jak pisze o nim Krzysztof 

Zarzecki: Ă[é] bohater-detektyw chwyta siň czňsto sposob·w dziağania niewiele mniej 

bezwzglňdnych niŨ przestňpcy i mimo Ũe wystňpuje w sğusznej sprawie, nie jest 

romantycznym obroŒcŃ prawa, lecz pozbawionym zğudzeŒ realistŃ, niekiedy ocierajŃcym siň 

wrňcz o cynizmò
52

 R·wnie waŨna co dedukcja (a moŨe nawet waŨniejsza) jest dla niego 

intuicja i przebiegğoŜĺ, zaŜ z aparycji daleko mu do dystyngowanego dŨentelmena w typie 

Herkulesa Poirota czy Sherlocka Holmesa. Znakiem rozpoznawczym noirowego detektywa 
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 P. Stasiewicz, SzeŜĺ odcieni czerni. Szkice o klasykach powieŜci noir, Krak·w 2021, s. 31. 
47

 Y. Xie, Hemingwayôs Language Style and Writing Techniques in ĂThe Old Man and a Seaò, [w:] ĂEnglish 

Learning Teachingò, Vol. 1, No. 2, December 2008, s. 156. 
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 P. Stasiewicz, op. cit., s. 30. 
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 J. Naremore, op. cit., s. 26. 
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 L. Horsley, Twentieth-century Crime Fiction, Oxford 2005, s. 74. 
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 S. Bobowski, Film noir ï repetytorium (zamiast wstňpu), [w:] ĂStudia Filmoznawczeò 2010, nr 31. s. 13. 
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 K. Zarzecki, Posğowie [w:] D. Hammett, Sok·ğ maltaŒski, tğum. W. Niepok·lczycki, Warszawa, 2006, s. 233. 



 

21 
 

jest ciňty jňzyk. Niezwykle wymowny w tym kontekŜcie jest dialog pochodzŃcy z drugiej 

adaptacji powieŜci Chandlera ï ŧegnaj, laleczko (reŨ. Edward Dmytryk, 1944)
53

: 

 

ï Jak siň zostaje prywatnym detektywem? [é] 

ï WiňkszoŜĺ z nas to byli policjanci. 

ï Za co ciň wyrzucono? Za niekompetencjň? 

ï Za pyskowanie. 

 

W zbiorowej ŜwiadomoŜci widz·w ten typ bohatera na stağe przylgnŃğ do Humphreya 

Bogarta, kt·ry w swej karierze wcieliğ siň zar·wno w ikonicznŃ postaĺ Philipa Marloweôa 

(wykreowanŃ na kartach prozy Raymonda Chandlera), jak i w r·wnie rozpoznawalnego Sama 

Spadeôa (stworzonego przez Dashiella Hammetta) (Fot. 1). Charakterystyczny typ urody 

aktora (kwadratowa szczňka, wyraŦnie zarysowane koŜci policzkowe, lekko przymruŨone 

oczy i subtelnie zaciŜniňte usta) idealnie wpisywağ siň w wyobraŨenia na temat twardego, 

cynicznego mňŨczyzny znanego z prozy hard-boiled. 

 

 

Fot. 1 Kreacje Humphreyôa Bogarta z Sokoğa maltaŒskiego (po lewej) i Wielkiego snu  

(po prawej) sŃ na pierwszy rzut oka nierozr·Ũnialne. Wizerunek aktora do dziŜ uznawany jest 

za modelowy dla noirowego detektywa. 

 

Patrycja Wğodek zwraca uwagň na aspekt fizycznoŜci w konstrukcji postaci noirowego 

detektywa: ĂCelebra geniuszu bohatera i analiza Ŝlad·w zostağy wyparte przez brutalnŃ siğň  

i ponure spostrzeŨenia na temat Ũycia. Silnie zarysowana fizycznoŜĺ zastŃpiğa dominujŃcy  

                                                           
53

 Pierwsza adaptacja powieŜci Chandlera nosiğa tytuğ The Falcon Takes Over (reŨ. Irving Reis, 1942) i byğa 

luŦno oparta na literackim pierwowzorze. 
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w kryminale klasycznym dualizm ciağa i umysğuò
54
. Mňskie ciağa, w tym konserwatywnym 

ujňciu, sŃ stworzone do walki, tak jak kobiece do bycia Ăobiektami oglŃduò
55

. 

W klasycznym kryminale dominuje ĂprzeŜwiadczenie, Ũe problemy rzeczywistoŜci 

moŨna rozwiŃzaĺ bez jakiegokolwiek z niŃ kontaktuò
56

. W nurcie hard-boiled i noir detektyw 

Ăgabinetowyò
57

 zostaje wyparty przez bohatera swobodnie poruszajŃcego siň ciemnymi 

zauğkami miasta. ObecnoŜĺ noirowego detektywa w Ŝwiecie przedstawionym ma charakter 

ambiwalentny: bohater przynaleŨy do niego (rozumie reguğy jego dziağania), ale r·wnoczeŜnie 

utrzymuje chğodny dystans. Jak pisze o nim Patrycja Wğodek: 

 

Protagonista, kt·ry stosujŃc okreŜlone metody, czňsto dobrze wpisuje siň w tğo, nadal 

odr·Ũnia siň od niego wyznawanymi zasadami, bardziej wyrazistymi z powodu niechňci 

do ludzi i braku zğudzeŒ. I chociaŨ lekcewaŨy wiele przyjňtych reguğ [é] i zdaje sobie 

sprawň z bezcelowoŜci wiňkszoŜci dziağaŒ, nadal dostrzega koniecznoŜĺ moralnego 

zakotwiczenia.
58

 

 

 Szczeg·lnym typem noirowego protagonisty jest, w opinii badaczki, Philip Marlowe, 

bohater siedmiu powieŜci i licznych opowiadaŒ autorstwa Raymonda Chandlera: 

 

Paradoks zwiŃzany z postaciŃ Marloweôa polega bowiem na tym, Ũe konstytuuje jŃ to, co 

odrzuca sama definicja hard-boiled. Detektyw ğŃczy okazjonalnŃ brutalnoŜĺ z empatiŃ, 

jest sentymentalny ï momentami do granic uŨalania siň nad sobŃ ï czňŜciej zostaje 

pobity, niŨ sam ucieka siň do przemocy, ğatwo nawiŃzuje emocjonalny kontakt  

z wybranymi mňŨczyznami, natomiast porozumienie z kobietami z reguğy do niczego nie 

prowadzi
59

. 

 

 Drugi wariant fabuğy filmu noir na protagonistň obiera everymana. W odniesieniu do 

literatury odmianň tň okreŜla siň mianem noir fiction
60

. ProtagonistŃ jest zatem przypadkowy 

mňŨczyzna, fabuğa zaŜ (zamiast na Ŝledztwie zmierzajŃcym do wykrycia przestňpcy) skupia 
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siň na motywacji i emocjach postaci oraz szczeg·ğowo przyglŃda siň okolicznoŜciom 

prowadzŃcym do popeğnienia zbrodni. Protagonista wpisujŃcy siň w ramy tej odmiany 

noirowej fabuğy pojawia siň w takich klasykach filmowego noiru jak: Podw·jne ubezpieczenie 

(reŨ. Billy Wilder, 1944), Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (reŨ. Tay Garnett, 1946) ï oba na 

podstawie prozy Jamesa M. Caina, Dama z Szanghaju (reŨ. Orson Welles, 1947) czy Bulwar 

ZachodzŃcego SğoŒca. Bohaterowie dw·ch pierwszych film·w wikğajŃ siň w romans  

z zamňŨnymi kobietami, kt·re popychajŃ ich do zamordowania niewygodnego mňŨczyzny. 

Bohater filmu Wellesa r·wnieŨ zakochuje siň w mňŨatce i wyraŨa zgodň na udziağ  

w sfingowanym zab·jstwie, do kt·rego ostatecznie dochodzi naprawdň. Grany przez 

Williama Holdena Joe Gillis (Bulwar ZachodzŃcego SğoŒca) wchodzi natomiast  

w skomplikowanŃ emocjonalnie relacjň z zapomnianŃ gwiazdŃ kina niemego. KaŨda z kobiet 

ostatecznie staje siň przyczynŃ upadku opňtanego poŨŃdaniem mňŨczyzny. KaŨda z fabuğ 

istotnie stanowi wiwisekcjň zbrodni ï trzy pierwsze opowiadajŃ o planowaniu  

i konsekwencjach morderstwa, w czwartym zaŜ zagadka kryminalna ogranicza siň do pytania 

Ăjak (i z czyich rŃk) zginŃğ gğ·wny bohater?ò
61

. 

 W wariancie z everymanem jeszcze wyraŦniej niŨ w odmianie z protagonistŃ-

detektywem rysuje siň gğ·wny motyw prozy hard-boiled i filmu noir: zbrodnia stanowi 

jedynie wytrych fabularny dla rozwaŨaŒ nad kondycjŃ Ŝwiata i spoğeczeŒstwa, w tym nad 

kryzysem mňskoŜci. 

 Warto w tym miejscu wspomnieĺ o jeszcze dw·ch (rzadziej przywoğywanych  

w literaturze przedmiotu) typach postaci mňskich w filmie noir, wyszczeg·lnionych przez 

Patrycjň Wğodek. Pierwszy z nich to homme fatale ï figura emblematyczna dla gotyckiej 

odmiany nurtu
62
. ĂPodstawŃ toŨsamoŜci takiej postaci jest agresja wobec kobiet, jednak nie 

otwarta, lecz przejawiajŃca siň w rozbudowanej intrydze. DominujŃ tu podszyte sadyzmem 

obsesyjne zachowania [é], a takŨe skğonnoŜĺ do manipulacji, w tym seksualnejò
63

. 

Czoğowym przykğadem jest bohater filmu GasnŃcy pğomieŒ (reŨ. George Cukor, 1944) ï 

Gregory Anton (Charles Boyer). Fabuğy filmu jest skupiona wok·ğ postaci Pauli Alquist 

Anton (Ingrid Bergman), wobec kt·rej mŃŨ nieustannie stosuje gaslighting
64
, by doprowadziĺ 

jŃ do szaleŒstwa i przejŃĺ jej majŃtek ï u mňŨczyzny wyraŦnie widoczny jest rys 
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psychopatyczny. Przyczyn mniejszej popularnoŜci homme fatale w klasycznym kinie 

hollywoodzkim Wğodek upatruje w ograniczeniach nakğadanych przez cenzurň (Kodeks 

Haysa
65
), zaŜ za jej kolejnŃ inkarnacjň uznaje figurň seryjnego mordercy, w przypadku 

kt·rego portret psychologiczny zostaje pogğňbiony
66

. 

 Drugi, czňsto pomijany w badaniach, typ postaci mňskiej w filmie noir to 

wğ·czňga/weteran ï typ przewaŨnie nakğadajŃcy siň na postaĺ detektywa bŃdŦ everymana
67

. 

Zar·wno figura weterana, jak i wğ·czňgi pojawiğy siň w kinie amerykaŒskim w odpowiedzi na 

doŜwiadczenia Wielkiego Kryzysu oraz I wojny Ŝwiatowej. Powstanie filmu noir pozwoliğo 

natomiast na wyğonienie siň zwiŃzanych z nimi nowych kontekst·w: 

 

Czňsto wystňpowağ teŨ nastňpujŃcy mechanizm skojarzeŒ: wprawdzie nie kaŨdy 

wğ·czňga musiağ mieĺ za sobŃ doŜwiadczenie frontowe, ale wğaŜciwie kaŨdy weteran na 

jakimŜ etapie fabuğy i do pewnego stopnia byğ wğ·czňgŃ. W wyniku takiego splotu 

znaczeniowego postaci wğ·czňg·w z film noir niejako domyŜlnie konotowağy wiňc 

przeszğoŜĺ wojennŃ, a obie (poğŃczone) figury miağy juŨ w punkcie wyjŜcia charakter 

nienormatywny
68

. 

  

 Sztandarowym przykğadem wğ·czňgi w filmie noir jest Frank Chambers (John 

Garfield) z filmu Listonosz zawsze dzwoni dwa razy, kt·ry szukajŃc wğasnego miejsca na 

ziemi, postanawia zatrzymaĺ siň na dğuŨej w restauracji mağŨeŒstwa Smith·w. Jako przykğad 

filmu z prominentnŃ figurŃ weterana/wğ·czňgi Wğodek przywoğuje BğňkitnŃ daliň (reŨ. George 

Marshall, 1946), w kt·rej wystňpuje kilka postaci wpisujŃcych siň w tň charakterystykň. Jest 

to przykğad o tyle ciekawy, Ũe scenariusz autorstwa Chandlera posiadağ pierwotnie bardzo 

pesymistycznŃ refleksjň na temat kondycji weteran·w wojennych. Ostatecznie jednak 

zakoŒczenie zostağo przepisane tak, by nie kwestionowağo w jawny spos·b dziağaŒ 

militarnych USA ï stŃd rozwiŃzanie kryminalnej zagadki jest kompletnie przypadkowe. 

 SpoŜr·d wszystkich przywoğanych wariant·w mňskiego protagonisty najistotniejszym, 

gdyŨ najczňstszym i najsilniej zwiŃzanym z konwencjŃ, pozostaje detektyw. StŃd  

w przeprowadzonych analizach komiks·w bňdň siň koncentrowaĺ przede wszystkim na tym 
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typie bohatera
69

. świadomoŜĺ istnienia pozostağych wariant·w jest jednak istotna dla 

dostrzeŨenia peğnej gamy strategii konstruowania bohatera mňskiego w filmie noir. 

 

Femme fatale 

DrugŃ kategoriň postaci w filmie noir stanowiŃ bohaterki kobiece, z kt·rych na 

pierwszy plan wysuwa siň figura femme fatale. Jest ona tak samo silnie scalona z konwencjŃ 

co figura detektywa. Patrycja Wğodek zauwaŨa, Ũe to wğaŜnie postaĺ kobiety fatalnej stanowi 

wrňcz konstytutywny element retro- i neo-noirowych przetworzeŒ konwencji: ĂTo ona byğa 

obecna w kaŨdym sğynnym przykğadzie ï w przeciwieŒstwie do innych trop·w uwaŨanych za 

wyznaczniki nurtu, traktowanych jednak jako dowolne i wymienne, a nie obowiŃzkowe (na 

przykğad zabiegi stylistyczne)ò
70
. Za tw·rcň modelowej postaci femme fatale badaczka uznaje 

Raymonda Chandlera (Velma Valento z ŧegnaj, laleczko oraz Eileen Wade z Dğugiego 

poŨegnania)
71
, choĺ sam motyw kobiety przynoszŃcej mňŨczyŦnie zgubň siňga czas·w 

staroŨytnych
72

. Jak wykaŨŃ dalsze badania, postacie femme fatale stanowiŃ waŨny komponent 

komiks·w odwoğujŃcych siň do konwencji filmu noir, stŃd niezbňdna jest szczeg·ğowa 

analiza tego modelu postaci. 

 Elegancko ubrana kusicielka, trzymajŃca w dğoni papieros, grana przez kt·rŃŜ  

z najpiňkniejszych hollywoodzkich aktorek zwiastowağa kğopoty czyhajŃce na 

nieprzeczuwajŃcego zagroŨenia protagonistň. PodstawŃ kodowania postaci kobiety fatalnej 

jest wyglŃd, nie dziağanie ï stŃd moŨna okreŜliĺ jŃ jako Ăfigurň filmowŃ o charakterze 

wizualnym, a nie narracyjnymò
73
. W niemal kaŨdej publikacji poŜwiňconej filmowi noir 

przywoğane zostajŃ dwie, bardzo podobne do siebie sceny pierwszego pojawienia siň postaci 

femme fatale. Pierwsza z nich to scena z Podw·jnego ubezpieczenia, w kt·rej Phyllis (Barbara 

Stanwyck) stoi na szczycie schod·w, w nienagannej fryzurze, otulona rňcznikiem. Kobieta 

prowadzi dwuznaczny dialog na temat ubezpieczenia
74

 z gğ·wnym bohaterem, Walterem 

Neffem (Fred MacMurray) (Fot. 2). Po chwili nastňpuje charakterystyczne zejŜcie bohaterki 
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schodami, kt·re filmowane jest w taki spos·b, Ũe w kadrze poczŃtkowo znajdujŃ siň 

wyğŃcznie nogi Phyllis. Uwagň odbiorcy w tym ujňciu zwraca ğaŒcuszek zawieszony wok·ğ 

kostki bohaterki (lejtmotyw filmu) oraz wykorzystanie ozdobnej porňczy schod·w w roli 

metafory puğapki, w jakiej znajdzie siň para kochank·w.  

 

 

Fot. 2 Pierwsza scena z udziağem Barbary Stanwyck w Podw·jnym ubezpieczeniu. 

Phyllis odziana jest jedynie w rňcznik i spoglŃda na bohatera z g·ry. 

 

 

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

rozpoczyna siň od ujňcia na jej nogi. Dopiero panorama pionowa odsğania 

przed widzem twarz aktorki. 
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 Druga scena pochodzi z filmu Listonosz zawsze dzwoni dwa razy. Zanim widz bňdzie 

miağ okazjň zobaczyĺ twarz Cory (Lana Turner), ujrzy ujňcie eksponujŃce jej nogi (Fot. 3). 

Spojrzenie widza jest toŨsame nie tylko ze spojrzeniem kamery, ale i bohatera mňskiego, 

Franka Chambersa. Kobieta jest ubrana w kostium kŃpielowy, wyglŃda nienagannie, niczym 

pozujŃca do katalogowych zdjňĺ modelka, a nie realna osoba. Co r·wnie wymowne, Cora nie 

wypowie w tej scenie ani sğowa (poza przytakniňciem), a jedynie przyjmie z rŃk Franka 

upuszczonŃ (celowo?) szminkň, poprawi makijaŨ i teatralnym krokiem wyjdzie. Sama 

bohaterka powie o sobie p·Ŧniej: ĂOdkŃd skoŒczyğam 14 lat, nie byğo faceta, kt·ry nie 

zwr·ciğby na mnie uwagiò
75

. Obie przywoğane sceny stanowiŃ esencjň strategii obrazowania  

femme fatale i dobitnie dowodzŃ, Ũe jest to typ postaci o charakterze wizualnym. 

Figura femme fatale interpretowana jest jako manifestacja lňk·w mňŨczyzn 

powracajŃcych z front·w II wojny Ŝwiatowej. Do najpowaŨniejszych obaw naleŨy zaliczyĺ te 

o wiernoŜĺ Ũony, wğasnŃ sprawnoŜĺ seksualnŃ oraz brak miejsca dla weteran·w 

(okaleczonych fizycznie i psychicznie) w Ŝwiecie, w kt·rym kobiety zaczňğy peğniĺ role 

zarezerwowane do tej pory dla mňŨczyzn
76
. Degradacji ulega w ten spos·b mit 

ĂamerykaŒskiego snuò ï brak skrupuğ·w i zawziňtoŜĺ w dŃŨeniu do celu przeraŨa, gdy cechy 

te posiada kobieta, a nie mňŨczyzna ï predestynowany do walki o swŃ pozycjň  

w spoğeczeŒstwie
77
. Mňskie obawy okazujŃ siň w filmie noir sğuszne. Gdy Johnny Morrison 

(Alan Ladd), bohater Bğňkitnej dalii, powraca do domu z wojny odkrywa, Ũe jego Ũona 

prowadzi rozwiŃzğy styl Ũycia. Mağo tego, okazuje siň, Ũe nağ·g alkoholowy Helen (Doris 

Dowling) byğ prawdziwŃ przyczynŃ Ŝmierci syna pary (dziecko zmarğo w wypadku 

samochodowym, a nie, jak wynikağo z list·w, z powodu choroby). Wedle prawideğ 

rzŃdzŃcych logikŃ filmu noir pozostawiona sama sobie kobieta najpewniej sprowadzi 

nieszczňŜcie na siebie i swŃ rodzinň. 

Kobieta zagraŨa mňŨczyŦnie nie tylko socjoekonomicznie, ale i psychoanalitycznie
78

. 

Femme fatale stanowi bowiem uosobienie, zdefiniowanego przez Laurň Mulvey, lňku 

kastracyjnego. Badaczka, w swym przeğomowym eseju PrzyjemnoŜĺ wzrokowa a kino 

narracyjne tak definiuje ten fenomen: ĂParadoks fallocentryzmu we wszystkich jego 

przejawach polega na tym, Ũe aby wprowadziĺ ğad i znaczenie do swego Ŝwiata, fallocentryzm 
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podporzŃdkowuje siň obrazowi wykastrowanej kobietyò
79
. Punkt wyjŜcia dla teorii Mulvey 

stanowi zağoŨenie, iŨ w kulturze patriarchalnej mňŨczyŦnie przypisana jest rola aktywna 

(podglŃdacza), zaŜ kobiecie ï bierna (podglŃdanej). Dlatego teŨ w klasycznym kinie 

hollywoodzkim narracja prowadzona byğa z punktu widzenia dominujŃcej postaci mňskiej,  

z kt·rŃ widz (mňŨczyzna) m·gğ siň identyfikowaĺ
80
. W ujňciu psychoanalitycznym kobieta, 

nie posiadajŃc penisa, reprezentuje sobŃ groŦbň kastracji, wywoğujŃc w mňŨczyŦnie 

wspomniany lňk kastracyjny. Zapobiec mu moŨna na dwa sposoby: poprzez fetyszyzacjň 

(skopofiliň fetyszystycznŃ) lub dewaluacjň, prowadzŃcŃ do ukarania bŃdŦ uratowania kobiety 

przez mňŨczyznň
81

. W filmi e noir obie te strategie czňsto nachodzŃ na siebie ï kobieta zostaje 

sprowadzona do roli Ăobiektu mňskiego poŨŃdaniaò, zaŜ jej dziağania albo prowadzŃ jŃ do 

zguby (zostaje ukarana), albo powodujŃ, Ũe konieczny jest ratunek ze strony mňŨczyzny
82

. 

 Femme fatale to wyrachowana, pozbawiona skrupuğ·w intrygantka, kt·ra 

wykorzystuje urok osobisty, by nakğaniaĺ mňŨczyzn do speğniania jej mrocznych pragnieŒ. 

Wymowna jest w tym kontekŜcie scena z Podw·jnego ubezpieczenia, w kt·rej przypadkowa 

klientka sklepu przerywa rozmowň kochank·w, proszŃc Waltera o podanie produktu z g·rnej 

p·ğki. Kobieta wypowiada w·wczas sğowa: ĂZawsze to, czego chcň, jest na najwyŨszej p·ğceò 

ï zdanie, kt·re odnieŜĺ moŨna do postaci Phyllis, a w szerszym kontekŜcie do kaŨdej femme 

fatale. NiedostňpnoŜĺ przedmiotu poŨŃdania (dostatnie Ũycie bez mňŨa) zmusza kobietň do 

siňgniňcia po pomoc mňŨczyzny, zaŜ samo pragnienie stanowi dow·d pychy bohaterki  

i okazuje siň przyczynŃ jej upadku. Wyrachowanie Phyllis zostaje wydobyte r·wnieŨ w scenie 

zab·jstwa jej mňŨa, kt·rego dokonuje Walter. Widz nie obserwuje samego aktu morderstwa. 

Kodeks Haysa wymuszağ na filmowcach szukanie kreatywnych sposob·w na ukazanie 

kğopotliwych, w tym wypadku brutalnych, treŜci. I tak w scenie Ŝmierci pana Dietrichsona 

kluczowa jest warstwa audialna: odgğosy szarpaniny i duszenia oraz dramatyczna muzyka 

niediegetyczna. W kadrze natomiast widoczna jest niewzruszona twarz Barbary Stanwyck, na 

kt·rej rysuje siň subtelny uŜmiech (Fot. 4). W finale filmu Phyllis przyzna siň przed Walterem 

do swego braku skrupuğ·w, jednak zawaha siň przed zabiciem kochanka: ĂNie kochağam ani 

ciebie, ani nikogo. Jestem zepsuta do szpiku. Po prostu ciň wykorzystağam. Do tej chwili, gdy 

nie umiağam strzeliĺé zdumiağo to mnie samŃò
83

. Odkrycie w sobie prawdziwych uczuĺ 

wzglňdem mňŨczyzny jest dla femme fatale oznakŃ sğaboŜci i prowadzi albo do jej upadku 
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(Phyllis umiera zastrzelona przez Waltera) albo daje jej szansň na bycie uratowanŃ przez 

protagonistň ï porzŃdek spoğeczny zostaje przywr·cony. 

 

 

Fot. 4 Niewzruszona Phyllis prowadzi samoch·d, podczas gdy na tylnim 

siedzeniu kochanek morduje jej mňŨa. 

 

 

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

wystňpujŃca na scenie. Taniec i gesty wykonywane przez aktorkň w oczywisty 

spos·b przywodzŃ na myŜl striptiz. 
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 Niezwykle ciekawy przypadek kreacji femme fatale odnaleŦĺ moŨna w filmie  

Gilda (reŨ. Charles Vidor, 1946). Cağa historia opiera siň bowiem na tzw. love-hate 

relationship miňdzy tytuğowŃ bohaterkŃ (Rita Hayworth), a Johnnym Farrellem (Glenn Ford). 

Jest to relacja, w kt·rej obie strony ŨywiŃ do siebie sprzeczne, intensywne uczucia ï nie 

potrafiŃ Ũyĺ ani razem, ani osobno.  ĂNienawidziğem jej tak bardzo, Ũe nie mogğem przestaĺ  

o niej myŜleĺ. Byğa nawet w powietrzu, kt·re wdychağemò ï powie Johnny o swej dawnej 

kochance, kt·rŃ los ponownie postawiğ na jego drodze. Gilda zaŜ tak bardzo nienawidzi 

Farrella, Ũe jest w stanie Ăzniszczyĺ siebieò, Ũeby on Ăposzedğ na dnoò. Odbiorca zostaje 

uwikğany w toksycznŃ relacjň miňdzy dw·jkŃ byğych kochank·w. W jednej ze scen detektyw, 

Maurice Obregon (Joseph Calleia), jawi siň jako manifestacja widza ï gdy Johnny, przy 

okazji kolejnego spotkania z mňŨczyznŃ, zadaje pytanie: ĂPo co pan siň tu krňci?ò, ten 

odpowiada: ĂZaintrygowağa mnie atmosfera, a teraz wrňcz fascynujeò
84

. 

 Motyw spektaklu jest wszakŨe jednym z najistotniejszych element·w Gildy. 

WiňkszoŜĺ scen rozgrywa siň w nocnym klubie, w kt·rym bohaterka nieustannie flirtuje  

z kolejnymi mňŨczyznami, doprowadzajŃc do szağu Johnnyôego. Farrell stawia sobie za punkt 

honoru dopilnowanie, by mŃŨ Gildy, a jego pracodawca, nie dowiedziağ siň o zdradach Ũony. 

W finale filmu okazuje siň, Ũe rzekome zdrady Gildy byğy jedynie grŃ prowadzonŃ  

z Johnnym. Detektyw Obregon zwraca siň do Farrella sğowami: ĂGilda nie zrobiğa Ũadnej  

z tych rzeczy, kt·re przyprawiğy pana o bezsennoŜĺ. Grağa. I tu muszň oddaĺ panu 

sprawiedliwoŜĺ, Ũe byğ pan ŜwietnŃ publicznoŜciŃò. 

 Wreszcie, motyw spektaklu wystňpuje w filmie w dosğownej postaci. Gilda 

kilkukrotnie podŜpiewuje (w jednej scenie przygrywajŃc sobie na gitarze) piosenkň Put The 

Blame on Mame, by w finale historii wykonaĺ jŃ na scenie. Jest to jedna z najbardziej 

ikonicznych scen w historii filmu noir, stanowiŃca metaforň striptizu (sğynny gest zdjňcia 

rňkawiczki) (Fot. 5). Gilda wykonuje Ăobscenicznyò taniec, a nastňpnie zachňca 

zgromadzonych na widowni mňŨczyzn do pomocy w rozpiňciu suwaka od sukienki. 

Wszystko po to, by upokorzyĺ gğ·wnego bohatera, kt·ry teraz jest jej mňŨem. Wkr·tce potem 

Gilda wykrzyczy prosto w twarz partnera: ĂNiech cağy Ŝwiat siň dowie, Ũe wielki Johnny 

Farrell poŜlubiğ zwykğŃéò ï przed dokoŒczeniem zdania kobietň powstrzymuje policzek 

wymierzony przez mňŨa. MağŨeŒstwo w filmie Vidora jawi siň jako puğapka. Jest odarte  

ze stojŃcych za nim podniosğych idei. MağŨonkowie prowadzŃ ze sobŃ nieustannŃ grň, kt·rej 

przedmiotem jest przechytrzenie i upokorzenie partnera. Johnny nie potrafi uwolniĺ siň od 
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Gildy emocjonalnie, dlatego wszelkimi sposobami pr·buje zatrzymaĺ jŃ przy sobie, wbrew jej 

woli. Kobieta pragnie niezaleŨnoŜci od mňŨczyzn, a jednak wciŃŨ wikğa siň w relacje z nimi 

i staje siň zdana na ich ğaskň. Paradoksalnie to, co najbardziej patologiczne w relacji 

gğ·wnych bohater·w Gildy, pozwala im ostatecznie byĺ razem. W modelowym filmie noir 

wina przypisana jest wyğŃcznie postaci femme fatale (mimo iŨ mňŨczyŦni r·wnieŨ 

dopuszczajŃ siň okrutnych czyn·w). Gdy jednak Johnny i Gilda majŃ siň rozstaĺ, mňŨczyzna 

prosi, by kobieta pozwoliğa mu przy sobie pozostaĺ. Gilda odpowiada w·wczas: ĂCzyŨ to nie 

wspaniağe? Nikt nie musi przepraszaĺ ï oboje mamy coŜ na sumieniuò. RozğoŨenie winy na 

oboje kochank·w niweluje winň femme fatale, co jest zabiegiem nietypowym dla konwencji 

filmu noir. 

 KoŒczŃc wyw·d na temat obrazu bohaterek kobiecych w filmie noir, naleŨy zwr·ciĺ 

uwagň na jeszcze jeden aspekt. Kobiecie, zamiast roli femme fatale, moŨe bowiem zostaĺ 

przypisana rola tzw. dziewicy-odkupicielki ï alter ego Ămrocznej damyò
 85

. Do kategorii tej 

wliczajŃ siň zatem: Ăkobiety ŨyjŃce na peryferiach tego Ŝwiata, Ũony, cierpiŃce w milczeniu 

dziewczyny, niedoszğe narzeczone, kt·re stajŃ siň ofiarami mňskich zbrodni, czasem 

przedmiotami wybawienia przez mňskiego bohatera i czňsto sğabymi punktami jego zbroi 

mňskoŜciò
86

. Janey Place wskazuje na archetypiczny charakter obu wymienionych r·l 

spoğecznych, okreŜlajŃc je mianem Ăjednych z najstarszych motyw·w w sztuce, literaturze, 

mitologii i religii w dziejach zachodniej kulturyò
87
. Kluczowy dla moich dalszych rozwaŨaŒ 

dotyczŃcych obu r·l jest niniejszy cytat: 

 

Film noir stanowi mňskŃ fantazjň, tak jak wiňkszoŜĺ wytwor·w kultury. Dlatego wğaŜnie 

kobieta jest definiowana przez swojŃ seksualnoŜĺ: mroczna dama ma do niej dostňp,  

a dziewica nieé [podkr. ï K.S.] kobiety sŃ definiowane w relacji do mňŨczyzn, a centralna rola 

seksualnoŜci w tej definicji jest kluczem do zrozumienia pozycji, jakŃ zajmuje kobieta w naszej 

kulturze. PodstawowŃ zbrodniŃ, kt·rŃ popeğnia Ăwyzwolonaò kobieta, jest brak zgody na bycie 

definiowanŃ w ten spos·b i wğaŜnie tň odmowň moŨna uznaĺ przewrotnieé za atak na istnienie 

mňŨczyzny. Film noir pod tym wzglňdem nie jest postňpowyé jednak dağ nam jeden z niewielu 

okres·w w kinematografii, w kt·rym kobiety posiadağy sprawczoŜĺ, nie byğy jedynie 

statycznymi symbolami, byğy inteligentne i silne, co wynikağo z ich destrukcyjnoŜci, i czerpağy 

moc nie ze swojej sğaboŜci, lecz seksualnoŜci
88

.  
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 Dobrym przykğadem figury dziewicy-odkupicielki jest Betty Schaefer (Nancy Olson)  

z Bulwaru ZachodzŃcego SğoŒca ï mğoda scenarzystka, kt·ra podczas wsp·lnej pracy nad 

tekstem zakochuje siň w Joe Gillisie. Ich relacja pozostaje jednak platoniczna, gdyŨ kobieta 

jest zarňczona z innym mňŨczyznŃ. Gdy miňdzy bohaterami dochodzi do intymnej rozmowy, 

Joe jasno stawia granicň: ĂChciağbym nadmieniĺ, Ũe, jeŜli mamy skoŒczyĺ ten scenariusz, to 

trzymaj siň p·ğ metra ode mnie. JeŜli zauwaŨysz, Ũe siň zbliŨam, zdejmij but i przyğ·Ũ mi  

w gğowňò
89
. JakiŜ czas p·Ŧniej Betty wyznaje swe uczucia ï twierdzi, Ũe choĺ nadal kocha 

narzeczonego (i bňdzie go kochaĺ), zakochağa siň w Joe. Po namiňtnym pocağunku, 

mňŨczyzna wraca do posiadğoŜci Normy Desmond i tak podsumowuje swe obecne poğoŨenie: 

 

Dopiero gdy wr·ciğem do mojego osobliwego wiňzienia, zaczŃğem sobie uŜwiadamiaĺ sytuacjň. 

PrzyszğoŜĺ Betty Schaefer leŨağa w moich rňkach. Betty Schaefer ï narzeczona Artieôego Greena, 

najwspanialszego faceta na Ŝwiecie, zakochağa siň we mnie. We mnie. Byğa gğupia, nie wyczuğa  

we mnie fağszu. A ja byğem podğy, bo jej nie powiedziağem. Ale nie moŨna m·wiĺ takich rzeczy 

komuŜ, za kim siň szaleje. MoŨe uda mi siň jakoŜ wyrwaĺ, uciec od Normy? Wymazaĺ ten 

paskudny epizod ze swojego Ũyciaé 

 

 W monologu wewnňtrznym bohatera zawarta jest cağa istota postaci dziewicy-

odkupicielki. Jest to kobieta o czystych intencjach, bezgranicznie zakochana w mňŨczyŦnie, 

kt·ry moŨe sprowadziĺ na niŃ wyğŃcznie nieszczňŜcie. Nie dostrzega albo nie chce dostrzegaĺ 

ciemnych stron Ũycia ukochanego. MňŨczyzna, choĺ zdaje sobie sprawň, Ũe jŃ rani, nie potrafi 

zdecydowaĺ siň, by pozostaĺ jej wiernym albo jŃ opuŜciĺ
90

. 

 Finağ Bulwaru ZachodzŃcego SğoŒca jest szczeg·lny ze wzglňdu na rozwiŃzanie, jakie 

ostatecznie wybiera Joe. Sprowokowany przez telefon Normy do Betty postanawia wyznaĺ 

ukochanej prawdň na temat swych relacji z podstarzağŃ gwiazdŃ filmowŃ. Nie prosi jednak  

o wybaczenie i wsp·lne rozpoczňcie nowego rozdziağu Ũycia. Zamiast tego do koŒca 

zachowuje pozň wyrachowanego utrzymanka, kt·remu zaleŨy wyğŃcznie na Ũyciu  

w bogactwie i (z b·lem serca) namawia dziewczynň do powrotu do narzeczonego. Joe wie, Ũe 

nie zasğuguje na kobietň o dobrym sercu, zaŜ Betty zasğuguje na Ănajwspanialszego faceta na 

Ŝwiecieò, jakim jest, jego zdaniem, Artie Green. TŃ decyzjŃ protagonista ratuje ukochanŃ 

przed typowym losem noirowej dziewicy-odkupicielki ï Ũyciem w cierpieniu u boku 

nieuczciwego mňŨczyzny bŃdŦ przed ŜmierciŃ. Mimo to Joe decyduje siň opuŜciĺ Normň  
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i ginie z rŃk wzgardzonej kobiety. Natomiast Betty prawdopodobnie poŜlubi Artieôego, 

tworzŃc zaczŃtek modelowej amerykaŒskiej rodziny. 

 Choĺ wedle obyczajowoŜci przeğomu lat czterdziestych i piňĺdziesiŃtych to wğaŜnie 

rodzina jest jednŃ z najwaŨniejszych wartoŜci w Ũyciu Amerykanina, film noir r·wnieŨ na 

tym polu pozostaje pesymistyczny. Jak zostağo juŨ wspomniane, Ũony noirowych bohater·w 

cierpiŃ w zaciszu rodzinnego domu. Domu, kt·ry jawi siň kobiecie jako puğapka. ĂZawsze 

siedziağam w kuchni. Przesiadywağam tam chyba od urodzenia, z wyjŃtkiem dnia Ŝlubuò
91

 ï 

powie o sobie tytuğowa bohaterka filmu Mildred Pierce (Joan Crawford). Kobieta zostaje 

porzucona przez mňŨa, kt·ry wdağ siň w romans z sŃsiadkŃ. Od tej pory Mildred sama 

wychowuje dwie c·rki, z kt·rych jedna umiera w wieku zaledwie kilku lat, druga zaŜ na 

oczach matki przeistacza siň w modelowŃ femme fatale i ostatecznie zostaje aresztowana za 

zab·jstwo
92

. 

 Szczeg·lnie interesujŃcym zjawiskiem sŃ postacie kobiece, kt·re wpisujŃ siň  

w charakterystykň femme fatale, jednak pr·bujŃ wejŜĺ w rolň modelowej Ũony. Tak dzieje siň 

w om·wionej juŨ Gildzie ï oba mağŨeŒstwa tytuğowej bohaterki sŃ dla niej puğapkŃ, polem 

wiecznej walki z mňŨem (i byğym kochankiem) o emancypacjň. Gdy jednak pierwszy mŃŨ 

umiera i wolnoŜĺ jest na wyciŃgniňcie rňki, Gilda wikğa siň w kolejne mağŨeŒstwo. Kobieta 

usilnie pragnie byĺ r·wnoczeŜnie ĺmŃ barowŃ i wzorcowŃ ŨonŃ. Obie te role sŃ nie do 

pogodzenia. Finağ filmu kaŨe widzowi wierzyĺ, Ũe Gilda porzuci swe beztroskie Ũycie na 

rzecz stabilnego mağŨeŒstwa. 

 Ostatni wyszczeg·lniony przeze mnie przykğad postaci z pogranicza obu modeli 

kobiecoŜci pochodzi z filmu Zostaw jŃ niebiosom. Ellen Berent (Gene Tierney) szaleŒczo 

zakochuje siň w Richardzie Harlandzie (Cornel Wilde) ï mňŨczyŦnie, kt·ry przypomina jej 

ukochanego ojca
93
. Gdy jednak bohaterowie zawierajŃ zwiŃzek mağŨeŒski, kobieta zaczyna 

czuĺ siň uwiňziona. Stopniowo przeistacza siň w femme fatale (a moŨe raczej odkrywa swe 

prawdziwe oblicze?): z zimnŃ krwiŃ pozwala utonŃĺ nastoletniemu bratu Richarda, stojŃcemu 

na drodze jej szczňŜcia, p·Ŧniej zaŜ, bňdŃc w ciŃŨy, celowo doprowadza do poronienia. 

Wkr·tce mŃŨ Ellen dostrzega jej prawdziwe oblicze i pragnie zwiŃzaĺ siň ze szwagierkŃ. 

Zdesperowana kobieta postanawia popeğniĺ samob·jstwo i pozostawiĺ po sobie poszlaki 

obciŃŨajŃce winŃ za Ăzab·jstwoò jej wğasnŃ siostrň. Zostaw jŃ niebiosom stanowi ciekawy 

                                                           
91

 Tğum. Agnieszka Jodğowska. 
92

 Tragedii dopeğnia fakt, Ũe Veda zabija drugiego mňŨa Mildred, z kt·rym ğŃczyğ jŃ romans. Zszokowana matka 

w akcie desperacji, by ocaliĺ c·rkň, pr·buje wrobiĺ w zab·jstwo niewinnego mňŨczyznň. Policja jednak 

odkrywa, co wydarzyğo siň naprawdň. 
93

 Na temat freudowskiego podğoŨa tej relacji wiňcej pisze Patrycja Wğodek, por.: Wğodek P., Wszystko noir?..., 

op. cit., s. 52ï57. 



 

34 
 

przykğad studium sytuacji kobiety w konserwatywnym Ŝrodowisku. Ellen marzy o wejŜciu  

w rolň wzorcowej Ũony, gdy jednak rzeczywistoŜĺ okazuje siň rozczarowujŃca, do gğosu 

dochodzŃ najgorsze instynkty. Kobietň w filmie noir, niezaleŨnie od przypisanej jej roli, 

zawsze czeka zguba albo wybawienie przez mňŨczyznň. 

 

Siğy zğa 

 Trzeci charakterystyczny dla filmu noir typ bohatera moŨna okreŜliĺ mianem 

Ăreprezentant·w siğ zğaò. SŃ to przewaŨnie gangsterzy albo osoby spoza tego Ŝrodowiska, 

uwikğane jednak w zbrodniczy proceder. W klasycznym kryminale, w kt·rym zbrodnia jest 

wyrwŃ w codziennoŜci, jedynym zğoczyŒcŃ przewaŨnie okazuje siň sprawca, ujawniony 

dopiero w finale historii. W powieŜci hard-boiled natomiast zğowrogie postacie obecne sŃ od 

samego poczŃtku: skorumpowani bogacze, dziağajŃcy na ich usğugach bandyci (wchodzŃcy  

w drogň protagoniŜcie), sprzedajni funkcjonariusze publiczni czy wrňcz klienci detektywa, 

kt·rzy na pewnym etapie historii stajŃ siň jego antagonistami. PodobnŃ zasadň przyjmuje film 

noir ï detektyw cağy czas ma do czynienia z przedstawicielami kryminalnego Ŝwiatka. Nawet 

popeğniajŃcy zbrodniň everyman moŨe spotkaĺ na swej drodze owğadniňtego marzeniem  

o bogactwie szantaŨystň (tak dzieje siň w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa razy). Jak 

zostağo juŨ wspomniane, w literaturze przedmiotu postaciom antagonist·w zazwyczaj 

poŜwiňca siň mniejszŃ uwagň. RozwaŨania nad konstrukcjŃ bohater·w z tej grupy sŃ jednak  

o tyle istotne, Ũe pozwolŃ uchwyciĺ mechanizmy moralnej ambiwalencji podczas analizy 

konkretnych noirowych komiks·w.  

 Tym, co odr·Ũnia noirowe historie od klasycznych powieŜci detektywistycznych jest 

w istocie Ădemokratyzacjaò zbrodni, czyli przywr·cenie jej zwykğym ludziom, mordujŃcym  

z niskich pobudek. ĂOznaczağo to wprowadzenie na karty powieŜci i opowiadaŒ nie tylko 

mafii (wczeŜniej wykluczonej), ale teŨ drobnych kanciarzy, zğodziei, pracownic seksualnych, 

a zwğaszcza przypadkowoŜci zbrodni popeğnianej przez zwykğych ludzi uwikğanych  

w przytğaczajŃcŃ ich intrygňò
94

. Piotr Stasiewicz upatruje takiego stanu rzeczy  

we wzmoŨonych migracjach do wielkich miast, kt·re miağy miejsce na poczŃtku XX wieku: 

 

ĂNoweò miasta byğy zaludniane przez nieustannie napğywajŃcŃ ludnoŜĺ pochodzŃcŃ  

z teren·w wiejskich i z Europy, kt·ra tworzyğa Ănowegoò amerykaŒskiego czğowieka, 

spragnionego szybkiej fortuny, sukcesu Ũyciowego typowego go-gettera, czego 
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pozytywnym wariantem sŃ postacie grane w filmach z lat dwudziestych przez Harolda 

Llyoda, negatywnym natomiast bohaterowie powieŜci hardboiledò
95

. 

 

 PodobnŃ diagnozň formuğuje Rafağ Syska: 

 

Przemoc [w filmie noir] jest celebrowana jako czynnik nieodğŃcznie zwiŃzany  

z amerykaŒskimi wartoŜciami, bowiem warunkuje pňd do sukcesu, osiŃgniňcia wysokiej 

pozycji w hierarchii spoğecznej. Ameryka promuje indywidualist·w, zmusza ludzi do 

walki, ciŃgğej konfrontacji, idealizuje ï czňsto pozornŃ ï szansň na osiŃgniňcie wyŨszego 

statusu materialnego
96

. 

 

 Magdalena Kempa-PieniŃŨek postrzega kulturň amerykaŒskŃ jako wynik 

Ăwzajemnych oddziağywaŒ dw·ch przeciwstawnych tendencji: konstrukcji i dekonstrukcji 

mitu amerykaŒskiego snuò
97
. W wŃtkach postaci przypisanych przeze mnie do kategorii Ă siğ 

zğaò szczeg·lnie dostrzegalna jest dekonstrukcja, a wrňcz degradacja tego mitu. W Ŝwiecie 

filmu noir kaŨdy moŨe staĺ siň przestňpcŃ. Jak powie o sobie Alonzo D. Emmerich (Louis 

Calhern), prawnik z Asfaltowej dŨungli (reŨ. John Huston, 1950) zaangaŨowany w skok na 

sklep jubilerski: ĂKryminaliŜci wcale siň tak od nas nie r·ŨniŃ. W koŒcu zbrodnia to tylko 

kalekie dziecko ludzkiej zaradnoŜciò
98

. 

 Najbardziej interesujŃcŃ grupň stanowiŃ, w mojej opinii, skorumpowani 

przedstawiciele wğadzy. Noirowy policjant nie jest naiwny, jak jego poprzednicy, lecz 

wyrachowany
99
. Nie dziwi zatem, Ũe Ăpriorytetem detektywa jest czňsto raczej chronienie 

klienta niŨ wsp·ğpraca z policjŃ, a to dlatego, Ũe policja nie dziağa w sğuŨbie sprawiedliwoŜci  

i porzŃdku publicznego, lecz w imiň prywatnych interes·w zdeprawowanych ludzi èna 

szczycieçò
100

. Motyw funkcjonariuszy publicznych dokonujŃcych naduŨyĺ okaŨe siň 

szczeg·lnie istotny podczas analizy komiks·w z serii Blacksad. 

 Przykğadu filmowego skorumpowanego policjanta dostarcza, przywoğana juŨ, 

Asfaltowa dŨungla. Porucznik Dietrich (Barry Kelley) co prawda nie jest bezpoŜrednio 

zaangaŨowany w skok, ale przyjmuje ğap·wki od gangstera. Jest przekonany, Ũe moŨe 

lawirowaĺ miňdzy prawem a kryminalnym Ŝwiatkiem. Ostatecznie jego dziağania zostajŃ 
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zdemaskowane. Co najbardziej interesujŃce, w finale filmu znalazğa siň scena, w kt·rej 

komisarz Hardy (John McIntire) wygğasza umoralniajŃcy monolog: 

 

Ujmň to w ten spos·b: nic dziwnego, Ũe w policji zdarzajŃ siň skorumpowani 

funkcjonariusze. Brud, z kt·rego kaŨdego dnia starajŃ siň oczyŜciĺ nasze miasto, czasem 

zostaje im na rňkach. Ale nie wszystkim. MoŨe jednemu na stu. Pozostali uczciwie 

wypeğniajŃ swoje obowiŃzki. 

 

 Nastňpnie Hardy wğŃcza na raz kilka intercom·w policyjnych, z kt·rych dobywajŃ siň 

zgğoszenia przestňpstw. W dalszej czňŜci przemowy wyğŃczy po kolei wszystkie przyciski  

w celu zwiňkszenia dramaturgii: ĂTeraz wyobraŦmy sobie, Ũe policja nie istnieje. Ani ta 

dobra, ani ta zğa. Nikt nie sğucha woğania. Jest tylko cisza. Prawo dŨungli bierze g·rň. Wğadzň 

nad Ŝwiatem przejmujŃ drapieŨne bestie. PomyŜlcie o tymò. 

 ObecnoŜĺ tej sceny w filmie z pewnoŜciŃ jest konsekwencjŃ obowiŃzywania Kodeksu 

Haysa, kt·ry zabraniağ ukazywania funkcjonariuszy publicznych w zğym Ŝwietle, uznajŃc to 

za szkodliwe spoğecznie. Sğowa Hardyôego kierowane sŃ przede wszystkim do widza ï choĺ 

film noir rysuje mrocznŃ wizjň rzeczywistoŜci, przeciňtny obywatel nadal musi mieĺ zaufanie 

do aparatu paŒstwowego. 

 

 

Fot. 6 Sugestywne zestawienie korpulentnego Hanka Quinlana z bykiem w Dotyku zğa. 
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 WiňkszŃ gğňbiň psychologicznŃ niŨ przekupny Dietrich posiada bohater Dotyku  

zğa ï schyğkowego filmu nurtu. Hank Quinlan (Orson Welles ï reŨyser filmu) od poczŃtku 

jawi siň jako osoba antypatyczna i zamieszana w zbrodniczy proceder. Postawny mňŨczyzna 

filmowany jest niemal zawsze w ujňciach z niskiego kŃta tak, by jego sylwetka wydawağa siň 

jeszcze tňŨsza. W jednej ze scen operator idzie o krok dalej, filmujŃc Quinlana na tle wiszŃcej 

na Ŝcianie gğowy byka (Fot. 6). 

 Wraz z rozwojem fabuğy Dotyku zğa przed widzem stopniowo odsğaniane sŃ kolejne 

elementy charakterystyki bohatera. Okazuje siň, Ũe kapitan policji stağ siň bezwzglňdny  

w swych metodach dziağania, odkŃd jego Ũona zostağa uduszona przez mňŨczyznň 

meksykaŒsko-amerykaŒskiego pochodzenia, co tğumaczy niechňĺ Quinlana do Meksykan
101

. 

Gdy policjant zostaje oskarŨony przez Vargasa (Charlton Heston), protagonistň filmu,  

o udziağ w zab·jstwie, natychmiast ostentacyjnie zdaje odznakň w obecnoŜci innych str·Ũy 

prawa. W odpowiedzi na pytanie: ĂDlaczego?ò oznajmia: ĂBo pozwoliliŜcie mu [Vargasowi] 

spytaĺò
102
. I choĺ zarzeka siň, Ũe odbierze odznakň z powrotem Ădopiero wtedy, gdy wszyscy 

obywatele tak zdecydujŃò, po chwili nie ma opor·w przed jej przyjňciem. 

 W trzecim akcie filmu Vargas odkrywa, Ũe Quinlan od lat fabrykuje dowody. Bohater 

przygotuje prowokacjň, w kt·rej udziağ bierze sierŨant Menzies (Joseph Calleia), wieloletni 

przyjaciel Quinlana z policji. W finale uwagň zwracajŃ dwa kontrastujŃce ze sobŃ dialogi. 

Pierwszy z nich ma miejsce tuŨ przed prowokacjŃ i odbywa siň miňdzy Vargasem  

a Menziesem: 

 

ï Jest pan uczciwym glinŃ. 

ï OczywiŜcie. A kto uczyniğ ze mnie uczciwego glinň? Hank Quinlan. Dziňki niemu 

jestem, kim jestem. 

 

 Drugi zaŜ odbywa siň miňdzy anonimowym policjantem a TanyŃ (Marlena Dietrich), 

przyjaci·ğkŃ Quinlana, wğaŜcicielkŃ kawiarni
103
. Bohaterowie rozmawiajŃ nad zanurzonymi  

w wodzie zwğokami policjanta: 

 

ï LubiğaŜ go prawda? 
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 Akcja filmu rozgrywa siň przy granicy amerykaŒsko-meksykaŒskiej, zaŜ gğ·wny bohater jest Meksykaninem 

ï stŃd stağa obecnoŜĺ wŃtk·w rasowych. 
102

 Tğum. (to i kolejne) Tomasz BeksiŒski. 
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 W filmie nie jest to powiedziane wprost, jednak moŨna domniemywaĺ, Ũe kawiarnia stanowi jedynie 

przykrywkň dla przybytku oferujŃcego usğugi seksualne, a Tanya jest sutenerkŃ i prawdopodobnie byğŃ 

pracownicŃ seksualnŃ ï stŃd jej znajomoŜĺ z Quinlanem. 
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ï Lubiğ go ten glina, kt·ry go zabiğ. Uwielbiağ go.  

ï Hank byğ wielkim detektywem. 

ï I nňdznym glinŃ. 

ï Tylko tyle moŨesz o nim powiedzieĺ? 

ï Byğ nieprzeciňtnym czğowiekiem. Czy to waŨne, co m·wimy o innych? 

 

 W obu kwestiach zawarty jest tragizm postaci policjanta, kt·ry zszedğ na zğŃ drogň. 

Menzies, na kt·rego Quinlan miağ formacyjny wpğyw, z sentymentem wspomina przeszğoŜĺ, 

lecz mimo to nie waha siň przed wziňciem udziağu w zasadzce i ostatecznie zabija dawnego 

mentora, ratujŃc Vargasa. Tanya do samego koŒca zdaje siň Ũywiĺ ciepğe uczucia wzglňdem 

Quinlana, na co wskazuje gra aktorska Marleny Dietrich. Kobieta zachowuje jednak chğodnŃ 

pozň i wygğasza jednŃ z najbardziej cynicznych kwestii w historii filmu noir: ĂHe was some 

kind of a man. What does it matter what you say about people?ò
104

. 

 Obraz policji w Dotyku zğa jest wyjŃtkowo gorzki. Film stanowi klasycznŃ historiň  

o ostatnim sprawiedliwym, kt·ry pr·buje siň przeciwstawiĺ skorumpowanemu systemowi, 

reprezentowanemu przez Quinlana i jego poplecznik·w. WiňkszoŜĺ noirowych reŨyser·w nie 

mogğa sobie pozwoliĺ na tak dosadne ukazanie zepsucia przedstawicieli wğadz. StŃd odbiorca 

moŨe zadaĺ sobie pytanie: dlaczego film Wellesa wymknŃğ siň cenzurze? Kluczowe wydaje 

siň zakoŒczenie, w kt·rym ostatecznie zğo zostaje wyeliminowane (przesğanie, Ũe zbrodnia nie 

popğaca) oraz fakt, Ũe Quinlan nie reprezentuje sobŃ cağej policji (problem jest jednostkowy,  

a nie systemowy). Choĺ w przypadku drugiego czynnika moŨna siň zastanawiaĺ, czym w tym 

aspekcie r·Ũni siň Dotyk zğa od Asfaltowej dŨungli, w kt·rej finale zawarty zostağ 

moralizatorski monolog dow·dcy policjié Nie bez znaczenia pozostaje na pewno miejsce 

akcji ï granica USA z Meksykiem jako przestrzeŒ liminalna, obszar moralnej szaroŜci. 

Wydarzenia rozgrywajŃ siň na peryferiach Stan·w Zjednoczonych Ameryki, stŃd ğatwo 

przyjŃĺ optykň, Ũe problem nie dotyczy samego USA. Wreszcie, naleŨy wziŃĺ pod uwagň 

okolicznoŜci pozafilmowe, a mianowicie brak kontroli Wellesa nad ostatecznym montaŨem 

filmu. Wersja zmontowana przez przedstawicieli studia Universal pozostawiağa mniej miejsca 

na interpretacjň niŨ ta, kt·rŃ znamy dziŜ (zrekonstruowana w 1998 roku wedle pierwotnej 

wizji reŨysera) ï zapewne uğatwiğo to filmowi przejŜcie przez cenzurň. Choĺ Hank Quinlan 

pozostaje postaciŃ wyjŃtkowŃ na tle innych noirowych antagonist·w, w peğni wpisuje siň  

w kategoriň Ăreprezentant·w siğ zğaò. Ogromna rola, jakŃ skorumpowany policjant odgrywa  
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 Podajň w tym miejscu oryginalny cytat, gdyŨ polski przekğad nie oddaje w peğni sensu pierwszego zdania. 
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w przebiegu fabuğy Dotyku zğa, stanowi wyraŦny dow·d znaczenia tej grupy postaci dla 

konwencji filmu noir. 

  

2.2. Fatalistyczna opowieŜĺ bez happy endu ï fabuğa i konstrukcja Ŝwiata 

DrugŃ wyszczeg·lnionŃ przeze mnie skğadowŃ filmu noir sŃ elementy fabularne oraz 

konstrukcja Ŝwiata przedstawionego. świat filmu noir jest zepsuty, pozbawiony nadziei na 

lepsze jutro. Poczucie zagubienia w tej niegoŜcinnej rzeczywistoŜci wzmagajŃ 

subiektywizujŃce i dezorientujŃce zabiegi narracyjne. Analogiczne rozwiŃzania odnaleŦĺ 

moŨna w analizowanych noirowych komiksach, w kt·rych wsp·ğtworzŃ one rzeczywistoŜĺ 

podporzŃdkowanŃ przemocy. 

 

Motywy przewodnie 

Ze wzglňdu na poruszanŃ tematykň oczywistoŜciŃ jest, Ũe motywem przewodnim 

historii utrzymanych w konwencji filmu noir jest zbrodnia, ale i, co mniej oczywiste, 

deprawacja jednostki oraz wyobcowanie. NaleŨy przy tym zaznaczyĺ, Ũe w noirowych 

fabuğach Ă[é] zğo przestaje byĺ czymŜ incydentalnym, staje siň fenomenem immanentnym 

dla naszego Ŝwiata, naturalnym i niezbywalnymò
105

. Autorzy klasycznych powieŜci 

kryminalnych wyznawali zasadň, Ũe ujawnienie sprawcy zbrodni jest w stanie przywr·ciĺ 

zaburzony ğad w Ŝwiecie. Jak pisze o tym Rafağ Syska: 

 

świat [w klasycznym kryminale] byğ uporzŃdkowany, oparty na oŜwieceniowej logice, 

dyktacie wiedzy i empiryzmu. Chwilowy chaos ï spowodowany zachowaniem 

przestňpcy, morderstwem, tajemniczym zaginiňciem czy zagadkowymi relacjami ï bez 

wiňkszych przeszk·d m·gğ byĺ naprawiany analitycznymi procedurami detektywaò
106

. 

 

W Ŝwiecie powieŜci hard-boiled i filmu noir ma miejsce, wspomniana juŨ, 

demokratyzacja zbrodni, kt·rŃ od tej pory moŨe popeğniĺ kaŨdy i to przewaŨnie z bardzo 

niskich pobudek. Podczas gdy popularni w·wczas w USA brytyjscy autorzy (na czele  

z AgathŃ Christie, Arthurem Conanem Doyleôem i Dorothy L. Sayers) osadzali akcjň swych 

utwor·w w Ŝrodowisku klasy Ŝredniej i wyŨszej, pisarze z nurtu hard-boiled skupiali siň na 

Ŝrodowisku proletariackim. Tym samym morderstwo przestağo byĺ wyrwŃ w uporzŃdkowanej 

codziennoŜci, a stağo siň chlebem powszednim klasy robotniczej. Jak zauwaŨa Krzysztof 
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Zarzecki: ĂUkğadna, oparta na wierze w potňgň rozumu [klasyczna] powieŜĺ detektywistyczna 

[é] nie odpowiadağa gorŃczkowemu rytmowi Ũycia amerykaŒskiego dekady zwanej epokŃ 

jazzu, jakkolwiek i tu miağa swoich kontynuator·wò
107

. 

Deprawacja jednostki w noirowej tw·rczoŜci objawia siň miňdzy innymi  

w czňstotliwoŜci wystňpowania motyw·w, kt·re w klasycznym kryminale byğy raczej 

sporadyczne. I tak, jak zauwaŨa Patrycja Wğodek, w prozie Chandlera niezwykle waŨnym 

motywem jest szantaŨ
108
. Noirowy Ŝwiat przedstawiony to Ŝwiat nieracjonalny, w kt·rym 

dokonywane sŃ makabryczne zbrodnie, majŃ miejsce perwersyjne zachowania: morderstwa, 

wspomniany szantaŨ, zdrady, pedofilia, wykorzystywanie seksualne. Tak jednostronne, wrňcz 

karykaturalne przedstawienie rzeczywistoŜci stanowi wyraz krytyki wobec panujŃcego 

systemu i sytuacji geopolitycznej. Dennis Broe postrzega klasyczne filmy noir jako wyraz 

Ăoporu wobec coraz bardziej scentralizowanego i antypracowniczego paŒstwaò oraz krytykň 

ĂdrapieŨnego systemu gospodarczegoò
109

. 

Krzysztof Zarzecki, w posğowiu do polskiego wydania Sokoğa maltaŒskiego, zwraca 

uwagň na pozornoŜĺ realizmu w prozie autora powieŜci: ĂU Hammetta dedukcja schodzi na 

plan drugi, na plan pierwszy wysuwa siň dynamiczna akcja, niekiedy przekraczajŃca granice 

prawdopodobieŒstwaò
110
. Badacz dostrzega r·wnieŨ, Ũe choĺ tw·rczoŜĺ Dashiella Hammetta 

jest wyraŦnie zakorzeniona w realiach Ũycia w wielkiej metropolii w czasach wielkiego 

kryzysu, dochodzi w niej do znaczŃcego przerysowania sensacyjnych element·w
111

. UjmujŃc 

to zjawisko szerzej, owŃ zaleŨnoŜĺ z powodzeniem moŨna przepisaĺ pozostağym 

przedstawicielom nurtu hard-boiled
112

, na czele z Raymondem Chandlerem ï autorem bodaj 

najbardziej skomplikowanych i sensacyjnych fabuğ. Film noir bardzo chňtnie podŃŨağ tym 

tropem i za pomocŃ Ŝrodk·w filmowego wyrazu potňgowağ mrocznŃ, niekiedy wrňcz 

onirycznŃ czy paranoicznŃ, atmosferň. 

NaleŨy przy tym zaznaczyĺ, Ũe w Ŝwiecie powieŜci hard-boiled i filmu noir, a co za 

tym idzie w noirowych komksach, nie istnieje prosta binarnoŜĺ: dobro ï zğo. Inaczej niŨ  

w klasycznej powieŜci kryminalnej, bardzo niewiele postaci moŨna jednoznacznie 

sklasyfikowaĺ jako albo moralnie czyste, albo cağkowicie zdeprawowane. Choĺ Quinlan 
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 K. Zarzecki, op. cit., s. 234.. 
111

 Ibidem. 
112

 Skala przerysowania reali·w jest oczywiŜcie r·Ũna, gdy rozpatrywaĺ jŃ dla konkretnych autor·w  
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zdecydowanie jest antagonistŃ Dotyku zğa, portret psychologiczny postaci zostaje 

skomplikowany poprzez obdarzenie go back story (Ŝmierĺ Ũony bňdŃca przyczynŃ ksenofobii 

bohatera). Jak zostağo juŨ wspomniane, samo osadzenie akcji przy granicy meksykaŒsko-

amerykaŒskiej implikuje motyw moralnej szaroŜci (pogranicze kraju jako przestrzeŒ 

liminalna). 

 Film noir chňtnie zgğňbia psychikň bohater·w, oddajŃc im gğos. W klasycznym 

kryminale przyglŃdanie siň umysğowi potencjalnych podejrzanych miağo na celu przede 

wszystkim przybliŨenie detektywa i czytelnika do rozwiŃzania zagadki ï im wiňcej danych, 

tym ğatwiej odtworzyĺ przebieg zdarzenia. W filmie noir zbrodnia stanowi jedynie pretekst 

dla refleksji na temat ludzkiej natury, stŃd filmowcy niekiedy wrňcz obierajŃ perspektywň 

kryminalist·w. W Asfaltowej dŨungli widz Ŝledzi cağy skok na sklep jubilerski z punktu 

widzenia mňŨczyzn dokonujŃcych rabunku ï dogğňbnie poznaje ich charaktery oraz 

motywacjň. WaŨniejsze od samej zbrodni sŃ pobudki stojŃce za czğowiekiem decydujŃcym siň 

postawiĺ na szali swŃ reputacjň i wolnoŜĺ.  

Wyobcowanie jednostki dostrzegalne jest przede wszystkim w konstrukcji postaci 

detektywa, inspirowanego samotnym kowbojem i bohaterami hemingwayowskimi. Podczas 

gdy Sherlock Holmes ma swego doktora Watsona, zaŜ Herkules Poirot czňsto wsp·ğpracuje  

z porucznikiem Hastingsem, noirowy detektyw przemierza ulice wielkiego miasta samotnie. 

Sam Spade prowadzi biuro detektywistyczne wsp·lnie z Milesem Archerem, jednak fabuğň 

Sokoğa maltaŒskiego otwiera Ŝmierĺ wsp·lnika. Co wiňcej, okazuje siň, Ũe Spade miağ romans 

z ŨonŃ Archera ï w noirowym Ŝwiecie nawet jedyny przyjaciel jest zdolny wbiĺ n·Ũ w plecy. 

W rozdziale poŜwiňconym Sokoğowi maltaŒskiemu odpowiem na pytanie, w jaki spos·b 

wŃtek ten jest realizowany w poszczeg·lnych adaptacjach powieŜci Hammetta, w tym  

w wersji komiksowej. 

 

Skomplikowanie porzŃdku czasowego 

Kolejnym charakterystycznym elementem konstrukcji fabularnej filmu noir jest 

skomplikowanie porzŃdku czasowego, kt·re uzyskuje siň poprzez achronologiň, retrospekcje, 

fragmentaryzacjň i niesp·jnoŜĺ
113
. Potňguje siň w ten spos·b subiektywny wymiar historii 

(pamiňĺ ludzka jest wybi·rcza i zawodna), poczucie zagubienia w Ŝwiecie (bohater·w  

i widza) oraz wzmacnia siň naczelnŃ zasadň czarnego kryminağu: waŨniejsze niŨ Ăcoò (siň 

wydarzyğo) jest Ăjakò
114
. Jak podsumowuje to Rafağ Syska: Ă[é] widz [filmu noir] musiağ 
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odtŃd dzieliĺ z bohaterem poczucie chaosu Ŝwiata i braku zwiŃzk·w przyczynowo-

skutkowych
115

. W analizowanych komiksach bňdzie moŨna odnaleŦĺ kilka ciekawych 

przykğad·w skomplikowania porzŃdku czasowego, w peğni oddajŃcych noirowego ducha. 

Noirowi tw·rcy chňtnie eksperymentujŃ z narracjŃ. Wspomniana juŨ druga adaptacja 

ŧegnaj, laleczko Chandlera posiada ramň narracyjnŃ w postaci przesğuchania Marloweôa 

(Dick Powell) na komisariacie. W trakcie cağego filmu detektyw opowiada o kolejnych 

wydarzeniach, kt·re doprowadziğy go do obecnej sytuacji (aresztowanie, tymczasowa utrata 

wzroku). Podobny zabieg obecny jest w Mildred Pierce. Film otwiera scena zab·jstwa, zaŜ 

nastňpna sekwencja przedstawia pr·bň wrobienia Wallyôego Faya (Jack Carson) w zbrodniň 

przez tytuğowŃ bohaterkň. Mildred zostaje jednak aresztowana i staje przed koniecznoŜciŃ 

opowiedzenia o wydarzeniach poprzedzajŃcych Ŝmierĺ jej drugiego mňŨa. Od tego momentu 

film przyjmuje formň rozbudowanej retrospekcji z ramŃ kompozycyjnŃ, kt·rŃ stanowiŃ sceny 

na komisariacie. Struktura narracyjna Podw·jnego ubezpieczenia r·wnieŨ oparta jest na 

formie spowiedzi gğ·wnego bohatera, jednak dokonywanej przez Waltera Neffa z wğasnej 

woli (mňŨczyzna nagrywa swe wyznania partnerowi z firmy ubezpieczeniowej). 

Innym ciekawym (i jak na tamte czasy nowatorskim) sposobem skomplikowania 

porzŃdku czasowego w klasycznym filmie noir jest rozpoczňcie fabuğy od Ŝmierci bohatera. 

Za prekursora tej techniki narracyjnej uznaje siň Orsona Wellesa, reŨysera Obywatela  

Kaneôa (1941)
116
. Podobny zabieg zastosowağ Robert Siodmak w Zab·jcach (1946). Film 

otwiera sekwencja adaptujŃca opowiadanie Ernesta Hemingwaya pod tym samym tytuğem: 

dw·ch gangster·w wchodzi do restauracji i oznajmia, Ũe zamierzajŃ zabiĺ Ole ĂSzwedaò 

Andersona. Podczas gdy Hemingway pozostawia czytelnika z niepewnoŜciŃ co do dalszych 

los·w bohatera, film Siodmaka dopiero w tym momencie siň rozpoczyna. Szwed (Burt 

Lancaster) ginie, zaŜ Jim Reardon (Emond OôBrien), agent ubezpieczeniowy, podejmuje siň 

przeprowadzenia Ŝledztwa, majŃcego na celu wykrycie motywu morderstwa. Podczas rozm·w 

z poszczeg·lnymi Ŝwiadkami, Reardon odkrywa kolejne fakty z Ũycia denata. DodatkowŃ 

trudnoŜĺ dla odbiorcy stanowi fakt, iŨ poszczeg·lne elementy historii nie sŃ przedstawiane  

w porzŃdku chronologicznym, co odzwierciedla rzeczywisty spos·b prowadzenia Ŝledztwa. 

Dziňki temu zabiegowi widz jest r·wnie zagubiony, co przeprowadzajŃcy go przez tň historiň 

bohater. 
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Wreszcie, w kontekŜcie skomplikowania narracji, naleŨy wspomnieĺ o Bulwarze 

ZachodzŃcego SğoŒca. Film otwiera scena przywodzŃca na myŜl Obywatela Kaneôa: widz 

dowiaduje siň, Ũe cağa historia stanowiĺ bňdzie wiwisekcjň wydarzeŒ, kt·re doprowadziğy do 

Ŝmierci gğ·wnego bohatera. Billy Wilder idzie jednak o krok dalej niŨ Welles czy Siodmak, 

oddajŃc Joe Gillisowi gğos we wğasnej sprawie. Film otwiera narracja z offu, prowadzona 

przez bohatera, kt·rego zwğoki unoszŃ siň na powierzchni basenu ï w·wczas byğ to zabieg 

niezwykle nowatorski, dziŜ chňtnie powielany, takŨe w komiksach
117

. 

Innym sposobem na skomplikowanie porzŃdku czasowego i zaburzenie percepcji 

widza jest zastosowanie narracji pryzmatycznej, czyli skğadajŃca siň z retrospekcji kilku 

r·Ũnych postaci. Fragmenty opowiadanej historii tworzŃ razem (czňsto niesp·jny) obraz 

wydarzeŒ czy postaci. Na tym zabiegu oparta jest konstrukcja fabularna Laury (reŨ. Otto 

Preminger, 1944). Widz poznaje tytuğowŃ bohaterkň poprzez relacje mňŨczyzn, z kt·rymi 

byğa ona zwiŃzana na r·Ũnych poziomach emocjonalnych. Wydarzenia prowadzŃce do 

Ŝmierci Laury przedstawione sŃ z kilku r·Ũnych punkt·w widzenia. Widz stoi przed zadaniem 

zğoŨenia portretu kobiety z fragment·w r·Ũnych relacji
118
. W poğowie filmu nastňpuje wolta 

fabularna polegajŃca na ujawnieniu, Ũe bohaterka jednak Ũyje. Laura (Gene Tierney) 

stopniowo odzyskuje sprawczoŜĺ, a widz moŨe skonfrontowaĺ swe wyobraŨenie o bohaterce 

z rzeczywistŃ postaciŃ. 

Skomplikowanie porzŃdku czasowego w filmie noir jest narzňdziem sğuŨŃcym do 

prowadzenia gry z odbiorcŃ. ZaangaŨowanie widza budowane jest poprzez zmuszenie do 

koncentracji na odtworzeniu ciŃgu przyczyno-skutkowego miňdzy wydarzeniami. 

Ekstremalnym przykğadem takiej komplikacji wydarzeŒ jest Gğňboki sen Chandlera i jego 

adaptacja ï Wielki sen (reŨ. Howard Hawks, 1946). Klarowne odtworzenie wydarzeŒ, mimo 

upğywu wielu lat, do dziŜ jest Ŧr·dğem frustracji czytelnik·w i widz·w. Najlepszym dowodem 

nadmiernego skomplikowania porzŃdku przyczynowo-skutkowego jest wŃtek szofera: 

mňŨczyzna prawdopodobnie popeğniğ samob·jstwo, jednak nigdy nie zostaje to wprost 

stwierdzone. Znana jest anegdota, pochodzŃca z korespondencji Chandlera: 

 

Pamiňtam, jak kilka lat temu, kiedy Howard Hawks krňciğ Wielki sen, on i Bogart 

sprzeczali siň o to, czy jednŃ z os·b dziağajŃcych zamordowano, czy popeğniğa 
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samob·jstwo. Wysğali do mnie telegram z zapytaniem, a ja, niech to diabli, teŨ nie 

wiedziağem
119

. 

 Warto w tym miejscu nadmieniĺ, Ũe w filmowej rzeczywistoŜci sytuacja komplikuje 

siň jeszcze bardziej niŨ w powieŜci. O ile bowiem pisarz m·gğ wprost zawrzeĺ pewne wŃtki,  

o tyle Kodeks Haysa zmuszağ niekiedy tw·rc·w do stosowania kreatywnych rozwiŃzaŒ albo 

wrňcz pomijania niekt·rych aspekt·w powieŜciowej fabuğy. Dobitnym przykğadem jest wŃtek 

szantaŨu na Carmen Sternwood w Wielkim Ŝnie. W powieŜci Chandlera bohaterka zostaje 

znaleziona przez Marloweôa naga i odurzona narkotykami. Okazuje siň, Ũe Carmen jest 

szantaŨowana przez Arthura Geigera, handlujŃcego pornografiŃ, czego dowodem sŃ 

niedwuznaczne zdjňcia kobiety. W filmie Hawksa natomiast Marlowe (Humphrey Bogart) 

znajduje Carmen (Martha Vickers) ubranŃ i pijanŃ. Odbiorca nigdy nie dowiaduje siň, co 

dokğadnie przedstawiajŃ znalezione przez detektywa zdjňcia. KaŨe mu siň domniemywaĺ, Ũe 

mğodsza c·rka Sternwooda zostağa sfotografowana w kompromitujŃcej sytuacji, jednak  

z powodu cenzury obyczajowej wŃtek szantaŨu, bez znajomoŜci powieŜci Chandlera, 

pozostaje niejasny. WydŦwiňk tego elementu historii zostaje zğagodzony poprzez operowanie 

niedopowiedzeniem. Choĺ pisarze z nurtu hard-boiled chňtnie eksplorowali mroczne 

dziedziny Ũycia w wielkim mieŜcie, filmy pozostawağy pod tym wzglňdem mniej 

naturalistyczne. Na przykğadzie analizowanych komiks·w, powstajŃcych w r·Ũnych czasach, 

dostrzegalna bňdzie ewolucja podejŜcia tw·rc·w do obrazowania kontrowersyjnych wŃtk·w.  

 

Narracja homodiegetyczna 

Kolejnym istotnym elementem fabularnym filmu noir jest charakterystyczna 

subiektywizujŃca wydarzenia narracja z offu. Paul Schrader okreŜla ten rodzaj narracji 

mianem romantycznej, tworzŃcej nastr·j czasu straconego
120

. Jest to narracja 

homodiegetyczna, czyli prowadzona przez postaĺ naleŨŃcŃ bezpoŜrednio do Ŝwiata 

przedstawionego. Pojňcie to jest ŜciŜle powiŃzane z kategoriŃ skomplikowania porzŃdku 

czasowego. Specyficzna narracja, jak zostağo juŨ wykazane, stanowi wszak gğ·wne narzňdzie 

eksperymentowania ze sposobem prowadzenia historii. 

W klasycznym kryminale narrator byğ waŨnŃ instancjŃ, peğniğ jednak innŃ rolň niŨ  

w powieŜci hard-boiled. Czytelnik zapoznawağ siň ze sprawŃ nie za poŜrednictwem 

detektywa, lecz przewaŨnie dziňki relacji osoby z nim wsp·ğpracujŃcej ï asystenta, policjanta.  
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Pomostem miňdzy samowystarczalnym, wybitnym umysğem a czytelnikami jest narrator, 

intelektualnie sğabszy lub r·wny odbiorcom i zapoŜredniczajŃcy ich spojrzenie na sprawň  

i detektywa, a przy tym narzucajŃcy im bezbrzeŨny zachwyt, podziw i wiarň w protagonistň oraz 

jego metody
121

. 

  

 Taki typ narracji sprzyjağ realizowaniu zasady fair play, w myŜl kt·rej czytelnik miağ 

byĺ w stanie rozwiŃzaĺ zagadkň, majŃc do dyspozycji te same dane, co detektyw
122

. 

Przeniesienie roli narratora na postaĺ mniej sprawnie posğugujŃcŃ siň dedukcjŃ pozwalağo 

autorom broniĺ dostňpu do umysğu genialnego detektywa, przy r·wnoczesnym nieodbieraniu 

fundamentalnych informacji czytelnikowi. 

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

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

siň bowiem istotniejsza od fabuğy: 

 

Sama fabuğa, jej klarownoŜĺ i linearnoŜĺ ï czasem wprowadzane wbrew literackim 

Ŧr·dğom ï przestağy byĺ centralnym punktem film·w, przynajmniej w tym konkretnym 

nurcie. W film noir r·wnie istotny stağ siň rodzaj prowadzonej narracji, kt·ra, podobnie 

jak w literaturze hard-boiled, akcentowağa bardziej okreŜlonŃ wizjň Ŝwiata 

przedstawionego, charakter i rolň bohatera niŨ przebieg wydarzeŒ. Subiektywna, 

retrospektywna i achronologiczna narracja nie byğa tu neutralna i przejrzysta, lecz 

wprowadzağa nowe obszary interpretacyjne. Niejako nakğadağa na fabuğy [é] siatkň 

nowych, wynikajŃcych z Zeitgeist znaczeŒ. To przede wszystkim ten aspekt film noir ï

wraz z mise-en-scene i doborem odtw·rcy gğ·wnej roli ï decydowağ o oddaniu w kinie 

niepokojŃcej atmosfery zğa, dwuznacznoŜci i perwersji przenikajŃcych zwğaszcza 

ksiŃŨki Chandlera. Cechy te niosğy wiňcej znaczeŒ niŨ fabuğa, kt·ra ï jako najğatwiejsza 

do uchwycenia i opisania ï byğa teŨ szczeg·lnie naraŨona na ingerencje cenzury [podkr. ï 

K.S.]
123

. 

 

 Klasycznym przykğadem narracji pierwszoosobowej w filmie noir jest 

charakterystyczny monolog detektywa, odtwarzajŃcego przebieg Ŝledztwa od momentu 

wejŜcia klienta do biura detektywistycznego ï element bardzo silnie kojarzony z nurtem  

i chňtnie parodiowany. OkreŜla siň jŃ jako narracjň interpretatywnŃ, czyli sğuŨŃcŃ 

ujawnieniu odczuĺ bohatera wzglňdem otaczajŃcej go rzeczywistoŜci. Cechuje jŃ nuta 
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nostalgii. Ten rodzaj narracji charakterystyczny jest dla prozy Chandlera
124

. Kiedy indziej, jak 

zostağo juŨ wykazane, narratorem jest postaĺ oskarŨona albo przyznajŃca siň do morderstwa. 

Jest to tzw. narracja konfesyjna, czyli polegajŃca na zdawaniu relacji ze swych poczynaŒ  

z pespektywy czasu
125

. Zabieg ten jest charakterystyczny dla prozy Jamesa M. Caina oraz  

adaptacji tejŨe prozy (Podw·jne ubezpieczenie, Listonosz zawsze dzwoni dwa razy, Mildred 

Pierce). EkstremalnŃ odmianŃ narracji konfesyjnej jest oddanie wğadzy nad opowieŜciŃ 

osobie zmarğej, jak ma to miejsce w Bulwarze ZachodzŃcego SğoŒca. Dalsze badania pozwolŃ 

wykazaĺ, po kt·ry z typ·w narracji chňtniej siňgajŃ tw·rcy komiks·w. 

 Andr§s B§lint Kov§cs zwraca uwagň na przejŜciowŃ rolň narracji w filmie noir jako 

pomostu miňdzy narracjŃ kina klasycznego (obiektywnŃ), a nadchodzŃcŃ narracjŃ kina 

modernistycznego (coraz bardziej zsubiektywizowanŃ)
126

. Novum w filmie noir polega na 

uzaleŨnieniu rozwoju narracji od Ănieobliczalnych emocjonalnych lub psychologicznych 

zmian zachodzŃcych w bohaterachò
127

. Podobnym tropem podŃŨa Rafağ Syska, ğŃczŃc 

popularnoŜĺ subiektywizacji narracji w filmie noir z ·wczeŜnie modnŃ fascynacjŃ 

psychoanalizŃ i (powiŃzanymi z niŃ) problemami natury psychicznej
128

. 

 Specyficznym typem narracji w filmie noir jest wspomniana juŨ narracja 

pryzmatyczna. Filmowym prekursorem tego sposobu prowadzenia historii jest Obywatel 

Kane, zaŜ najbardziej znamienny przykğad wykorzystania tej techniki w filmie noir stanowi 

wspomniana juŨ Laura. Narracja pryzmatyczna, a wiňc wielogğosowa i fragmentaryczna, 

pozwala wydobyĺ nieracjonalnoŜĺ Ŝwiata przedstawionego oraz potňguje w widzu poczucie 

zagubienia. ĂKlasyczny film noir [é] wyrastağ miňdzy innymi z kryzysu racjonalizmu  

i obiektywizmuò
129
. StŃd tw·rcy tak chňtnie siňgali po zabiegi subiektywizujŃce, majŃce za 

zadanie wywoğaĺ zwŃtpienie odbiorcy w obiektywnoŜĺ aparatu poznawczego czğowieka ï 

ludzki umysğ bywa zawodny i zapomina (albo nie chce pamiňtaĺ) o pewnych faktach.  

 Ciekawy przykğad subiektywizacji perspektywy odnaleŦĺ moŨna w ŧegnaj, laleczko. 

Gdy Marlowe zostaje odurzony przez gangster·w, wpada w narkotyczny sen. Sekwencja 

skğada siň z kilku surrealistycznych scen, w kt·rych bohater ucieka i wpada w otchğaŒ. 

Oniryczny klimat potňgowany jest przez zabiegi takie jak przykrzywienie kadru, ujňcia  

z niskiego kŃta (monumentalizujŃce sylwetki oprawc·w) czy wizualne match cuty (Fot. 7). 
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Na obraz przez cağy czas nağoŨony jest filtr, kt·ry ma przywodziĺ na myŜl pajňczynň. Gdy 

Marlowe odzyskuje przytomnoŜĺ, ale nadal jest pod wpğywem narkotyk·w, pajňczyna wciŃŨ 

spowija kadr (Fot. 8). Z monologu detektywa dowiadujemy siň, Ũe wğaŜnie tak wyobraŨa on 

sobie dym wypeğniajŃcy pok·j. Zawrotom gğowy bohatera towarzyszy zaŜ rozmazany obraz. 

Dopiero gdy Marloweôowi udaje siň odzyskaĺ trzeŦwoŜĺ umysğu, filtr znika. Wszystkie 

wymienione zabiegi majŃ na celu oddanie stanu bohatera i subiektywizujŃ wydarzenia ï 

waŨniejsze od tego, co siň dzieje, jest to, jak detektyw odbiera rzeczywistoŜĺ. Zastosowane 

przez tw·rc·w Ŝrodki filmowego wyrazu wpğywajŃ r·wnieŨ na percepcjň widza. UtrudniajŃ 

bowiem widzenie (filtr przesğania obraz) i przeğamujŃ realizm oglŃdanej historii. Zagubienie 

widza koresponduje ze stanem bohatera. 

 Szczeg·lny przypadek eksperymentu z narracjŃ stanowi adaptacja innej powieŜci 

Chandlera ï Lady in the Lake (reŨ. Robert Montgomery, 1947). Kamera przyjmuje w niej 

wyğŃcznŃ perspektywň Marloweôa, wszystkie ujňcia sŃ krňcone z perspektywy 

pierwszoosobowej. Horyzont poinformowania widza jest toŨsamy z horyzontem detektywa. 

Choĺ dziŜ taki rodzaj spojrzenia kamery uznawany jest za bardziej immersyjny niŨ kamera 

subiektywna, film nie zostağ doceniony przez ·wczesnych widz·w, dla kt·rych ten spos·b 

prowadzenia narracji okazağ siň trudniejszy do zaakceptowania
130

.  

 W tym samym roku podobny zabieg, choĺ na mniejszŃ skalň, zastosowano  

w Mrocznym przejŜciu (reŨ. Delmer Daves, 1947). Przez pierwsze trzydzieŜci szeŜĺ (ze stu 

szeŜciu) minut filmu kamera oddaje P.O.V. protagonisty ï poszukiwanego za zab·jstwo Ũony 

Vincenta Parryôego (Humphrey Bogart), kt·ry podejmuje decyzjň o poddaniu siň operacji 

zmiany twarzy. Wydaje siň jednak, Ũe w tym wypadku o wykorzystaniu subiektywizujŃcego 

zabiegu przesŃdziğy wzglňdy pragmatyczne: zastosowanie P.O.V. pozwoliğo w ğatwy spos·b 

wykorzystaĺ gğos Bogarta bez koniecznoŜci krňcenia scen z innym aktorem i nakğadania gğosu 

w postprodukcji. Na uwagň w filmie Davesa zasğuguje surrealistyczna sekwencja obraz·w 

towarzyszŃcych Parryôemu podczas przebywania pod narkozŃ w trakcie zabiegu zmiany 

twarzy. Podobnie jak w ŧegnaj, laleczko oddajŃ one lňki bohatera: realne postacie  

i wypowiadane przez nie kwestie pğynnie nakğadajŃ siň na abstrakcyjne obrazy, takie jak 

pozbawiona sk·ry twarz (Fot. 9). 
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Fot. 7 Narkotyczne wizje Philipe'a Marloweôa w ŧegnaj, laleczko. 

 

 

Fot. 8 Filtr oddajŃcy stan wewnňtrzny trzeŦwiejŃcego bohatera. 
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Fot. 9 Wizje towarzyszŃce Vincentowi Parryôemu (Mroczne przejŜcie) podczas narkozy. 

 

Sceneria miejska  

Akcja film·w noir naturalnie rozgrywa siň w scenerii miejskiej, przewaŨnie  

w metropoliach
131
. Prym wiodŃ miasta takie jak Nowy Jork, Los Angeles czy San Francisco,  

w kt·rych ğatwo o anonimowoŜĺ ï czğowiek pozostaje jednym z wielu trybik·w ogromnej 

machiny. 

Obraz miasta w filmie noir jest silnie skonwencjonalizowany, przesiŃkniňty 

znaczŃcymi przedmiotami i miejscami. Specyficzny styl ukazywania go okreŜla siň jako 

ekspresjonistyczno-impresjonistyczny, czyli Ăsilnie nacechowany, subiektywny, niepokojŃcy, 

poetycki, czasem na granicy oniryzmu i efektu halucynacjiò
132

. Motyw miasta w filmie noir 

stanowi zatem element z pogranicza Ŝwiatotw·rstwa i warstwy wizualnej. Z jednej strony 

sceneria miejska jako miejsce akcji peğni waŨne funkcje fabularne, z drugiej zaŜ mocno 

skonwencjonalizowany obraz miasta wyznacza klimat noirowych opowieŜci. Miasto stanowi 

personifikacjň stan·w wewnňtrznych bohatera, ucieleŜnia: Ă[é] jego skğonnoŜĺ do przemocy, 

moralnŃ ambiwalencjň, poczucie alienacji, zagubienia oraz chaosu istnieniaò
133

. 
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Bohaterowie film·w noir przemierzajŃ ulice miasta niemal wyğŃcznie nocŃ. Mrok 

rozŜwietlany jest przez nadmiar neon·w, wabiŃcych porzŃdnych obywateli do lokali o zğej 

renomie. Miejskie uliczki sŃ wŃskie, przypominajŃ labirynt, w kt·rym bohaterowie bğŃdzŃ.  

MrocznŃ atmosferň dopeğnia deszcz. Pod tym wzglňdem wdziňczniejszym miejscem akcji niŨ 

sğoneczne Los Angeles okazuje siň San Francisco, kt·rego klimat jest bardziej wilgotny.  

Wzorcem dla noirowego miasta jest Personville ï fikcyjne miasteczko z Krwawego 

Ũniwa Dashiella Hammetta, zğoŜliwie nazywane przez mieszkaŒc·w ĂPoisonvilleò
134

. Dla 

literatury hard-boiled oraz filmu noir najbardziej dogodnŃ lokalizacjŃ okazağo siň zachodnie 

wybrzeŨe USA. Patrycja Wğodek tak ujmuje przyczyny tego zjawiska: 

 

Los Angeles u Chandlera ï jeden z wielkich temat·w jego prozy ï odgrywağo rolň 

podobnŃ jak w film noir. Byğo zarazem uniwersalnŃ every-metropoliŃ, jak i bardzo 

konkretnym, topograficznie i kulturowo osadzonym miejscem. W pierwszym sensie 

stanowiğo metaforň kaŨdego wielkiego miasta, na zasadzie pars pro toto, opisujŃcŃ 

mechanizmy oraz ludzi rzŃdzŃcych rzeczywistoŜciŃ ï oficjalnie i nie [é] zarazem wyb·r 

akurat Los Angeles nie byğ przypadkowy. Chandlera fascynowağo wğaŜnie Miasto 

Anioğ·w, poczynajŃc od codziennoŜci ulic i zauğk·w, poprzez wielki przemysğ [é], 

artystycznŃ socjetň, Ŝrodowisko pisarzy, aŨ po Ŝwiat filmu
135

. 

 

Badaczka zaznacza, Ũe Chandler nie tylko opisywağ Los Angeles, ale i je stwarzağ
136

. 

Mğoda, szybko rozwijajŃca siň metropolia byğa dla pisarza bytem, kt·rego charakter ksztağtuje 

ludnoŜĺ napğywowa. Warto w tym miejscu przypomnieĺ, Ũe poczŃtek XX wieku to czas 

wzmoŨonych migracji z teren·w wiejskich oraz z Europy wğaŜnie do duŨych amerykaŒskich 

miast. UcieleŜnienie mitu amerykaŒskiego snu stanowiğa Kalifornia. To tu bowiem miağa 

miejsce gorŃczka zğota (1848ï1855), tu teŨ rozwijağo siň Hollywood. Mit Kalifornii jako 

Arkadii ğŃczy w sobie, wspomniane juŨ
137

, dwie przeciwstawne tendencje: konstrukcji mitu 

amerykaŒskiego snu (moŨliwoŜĺ szybkiego awansu, wzbogacenia siň dziňki ciňŨkiej pracy  

i wytrwağoŜci) oraz dekonstrukcji tegoŨ mitu (miasto okazuje siň miejscem niegoŜcinnym, 

mrocznym, nie kaŨdy rzeczywiŜcie odnosi w nim sukces). Napiňcie miňdzy tymi dwiema 

tendencjami stanowi waŨny temat filmu noir. Kalifornia staje siň figurŃ Ăniespeğnionej 

utopiiò
138

. 
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Szczeg·lnie gorzki obraz miasta ukazany jest w Asfaltowej dŨungli. Nienazwana 

metropolia
139

 jawi siň jako puğapka, w kt·rej uwiňzieni sŃ pragnŃcy siň wzbogaciĺ 

bohaterowie. W dialogach kilkukrotnie powraca temat dosğownego i metaforycznego 

miejskiego brudu. Komendant policji wspomina o brudzie, z kt·rego policjanci kaŨdego dnia 

starajŃ siň oczyŜciĺ miasto, a kt·ry zostaje na ich rňkach. Specjalista od wğamaŒ Louis 

Ciavelli (Anthony Caruso) tak opowiada o chorobie swego syna: ĂZnowu siň przeziňbiğ. 

Codziennie rano Ũona wychodzi z nim na spacer, nawet jak jest zimno. Twierdzi, Ũe potrzebne 

jest mu ŜwieŨe powietrze. Chyba zapomina, Ũe Ũyje w zadymionym mieŜcieò. Wreszcie, 

marzenie o wyrwaniu siň z miejskiej dŨungli napňdza dziağanie centralnego
140

 bohatera, Dixa 

Handleya (Sterling Hayden). MňŨczyzna dokonuje napadu po to, by za zdobyte pieniŃdze 

wykupiĺ ziemiň pod miastem i zajŃĺ siň hodowlŃ koni. Prowincja jawi siň zatem jako miejsce 

ucieczki od miejskiej zgnilizny. Jak deklaruje Dix: Ăpierwsze, co zrobiň, to zmyjň z siebie 

cağy ten miejski brudò. Marzenie okazuje siň nieosiŃgalne ï Dix umiera wkr·tce po dotarciu 

na wieŜ. Z asfaltowej dŨungli nie ma ucieczki. Do r·wnie pesymistycznych konstatacji dojdŃ 

bohaterowie niekt·rych spoŜr·d badanych komiks·w. 

 

Fatalistyczna atmosfera 

Ostatnim wyszczeg·lnionym przeze mnie elementem konwencji z zakresu fabuğy  

i konstrukcji Ŝwiata przedstawionego jest fatalistyczna atmosfera ï aspekt bardzo wyraŦnie 

przenikajŃcy do komiksowych narracji. Fatalizm noirowej rzeczywistoŜci odzwierciedlağ 

powojenne nastroje. Przeğom lat 40. i 50. to bowiem czas przepojony lňkiem, kataklizmem, 

naznaczony wojennym okrucieŒstwem i przeczuciem kolejnego wielkiego konfliktu
141

. USA 

pozostawağo w stanie zimnej wojny z ZSRR, nad Ŝwiatem unosiğo siň widmo ataku 

nuklearnego, a czerwona panika (red scare) potňgowağa atmosferň strachu i nieufnoŜci. 

W literaturze r·wnieŨ na tym poziomie dostrzegalne jest ostentacyjne zerwanie  

z reguğami klasycznego kryminağu. Podczas gdy powieŜĺ brytyjska Ăprzechowywağa ideağy  

i wartoŜci z okresu ŜwietnoŜci Imperium Brytyjskiego, stajŃc siň swego rodzaju obyczajowym  

i kulturowym skansenemò
142
, amerykaŒska literatura hard-boiled diagnozowağa powojennŃ 

rzeczywistoŜĺ, odnoszŃc siň Ădo zbiorowej kondycji spoğeczeŒstwa amerykaŒskiego, 
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dotkniňtego traumami lat trzydziestych i czterdziestychò
143
. Choĺ spoğeczna geneza obu 

nurt·w literackich jest podobna, spos·b ich przetworzenia pozostaje r·Ũny: 

 

Realizm powieŜci szaradowej, opisujŃcej barokowe plany morderstw i machinacje 

przebiegğych umysğ·w, odnosiğ siň wyğŃcznie do wypreparowanego Ŝwiata 

przetworzonych ukğad·w spoğecznych i myŜlenia Ũyczeniowego, majŃcego na celu 

zatrzymaĺ bŃdŦ zaklŃĺ czas. Czarny kryminağ wprowadziğ prawdň emocjonalnŃ  

i psychologicznŃ oraz zaproponowağ coŜ, co moŨna nazwaĺ naŜladowaniem ulicy  

i cağoŜciowo traktowanego przekroju spoğecznego
144

. 

 

Kryminağ klasyczny peğniğ zatem przede wszystkim funkcjň eskapistycznŃ. Czarny 

kryminağ miağ za zadanie sportretowaĺ brutalnŃ rzeczywistoŜĺ i nie dawağ nadziei na jej 

poprawň. ĂO ile tw·rc·w Zğotego Wieku interesowağo literackie odzyskiwanie i ĂzamraŨanieò 

w schematycznych fabuğach przedwojennego, wyobraŨonego Edenu, o tyle autor·w hard-

boiled pociŃgağo obrazowanie piekğa otaczajŃcej ich rzeczywistoŜciò
145

. 

W Ŝwiecie klasycznego kryminağu zbrodnia jest odstňpstwem od codziennoŜci ï 

morderstwo zaburza r·wnowagň w Ŝwiecie, zaŜ rozwiŃzanie kryminalnej zagadki przywraca 

porzŃdek. W czarnym kryminale ĂrozwiŃzanie sprawy oznacza chwilowy sukces, potem 

wszystko natychmiast wraca do pierwotnego i permanentnego stanu chaosuò
146
. RozwiŃzanie 

kryminalnej intrygi okazuje siň niewystarczajŃce, porzŃdek Ŝwiata siň nie zmienia, zğo wciŃŨ 

istnieje, Ŧli ludzie nadal pociŃgajŃ za sznurki ï wygraĺ z nimi, to przegraĺ. Podczas gdy 

obiektem zainteresowania klasycznego kryminağu jest przede wszystkim metoda Ŝledcza,  

w czarnym kryminale istotniejsze od rozwiŃzania zagadki jest ujawnienie jakiegoŜ problemu 

spoğecznego czy moralnego, komentarz na temat kondycji wsp·ğczesnego Ŝwiata. Jawnym 

dowodem dominacji nastroju nad fabuğŃ jest przywoğana juŨ anegdota dotyczŃca Ŝmierci 

szofera w Gğňbokim Ŝnie
147

. 

Zmiana podejŜcia do zbrodni jest pochodnŃ jej wspomnianej demokratyzacji. Niskie, 

egoistyczne i nastawione wyğŃcznie na zysk pobudki noirowych przestňpc·w na poziomie 

ideologicznym ujawniajŃ patologiň forsowania mitu sukcesu
148
. ĂBezlitoŜnie 
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skompromitowany zostaje mit Kalifornii jako ziemi obiecanej, mit Hollywood (i Los 

Angeles) jako fabryki sn·w i miejsca realizacji amerykaŒskich marzeŒò
149

. 

Jedynym sukcesem, jaki moŨe osiŃgnŃĺ detektyw, jest ten na poziomie osobistym 

(zachowanie siň przyzwoicie, nie ulegniňcie pokusom, pomoc jednostce). StŃd 

charakterystycznym elementem noirowej prozy jest brak happy endu: Ă[é] antycypowana od 

samego poczŃtku klňska bohatera i fiasko jego dziağaŒ stajŃ siň kluczem do prozy 

Chandleraò
150
.  I choĺ fatalistyczna wymowa unosi siň r·wnieŨ nad filmowŃ odmianŃ nurtu, 

ponownie istotnŃ rolň odgrywa w tym wypadku Kodeks Haysa. W klasycznym filmie noir 

zakoŒczenie nie mogğo byĺ nazbyt pesymistyczne, musiağo pozostawiaĺ widza z nutŃ nadziei. 

Ă[é] byğ to chyba najbardziej ponury nurt w historii Hollywood, a jednak ï niezaleŨnie od 

logiki wydarzeŒ i charakteru postaci ï w okresie kodeksowym w finale triumfowaĺ musiağo 

dobro i prawoò
151
. Jak zauwaŨa Kamila ŧyto: 

 

[é] narzucone przezeŒ [Kodeks Haysa] wymogi w znaczŃcy spos·b ograniczağy zawarty 

w opisie rzeczywistoŜci proponowanym przez ten nurt krytyczny i pesymistyczny 

wydŦwiňk. Czarň goryczy dopeğniğ fakt, iŨ kino to [noir] funkcjonowağo w obrňbie 

systemu wielkich wytw·rni hollywoodzkich, kt·re rzŃdziğy siň specyficznŃ logikŃ 

produkcyjnŃ i realizowağy okreŜlonŃ politykň ekonomicznego r·wnowaŨenia zysk·w  

i strat. Kino noir byğo co prawda wyrwŃ w bruku tego monolitycznego systemu, ale jego 

potencjağ sensotw·rczy nie zostağ, bo nie m·gğ zostaĺ, w peğni wykorzystany
152

. 

 

Sposobem na unikniňcie cağkowitej naiwnoŜci byğy happy endy o ironicznym 

zabarwieniu albo wrňcz zakoŒczenia otwarte. I tak: Wielki sen zamyka scena sugerujŃca 

wejŜcie Marloweôa w zwiŃzek z Vivian Rutledge (Lauren Bacall), co w powieŜci Chandlera 

nie miağo miejsca. Decyzja ta podyktowana byğa nie tylko cenzurŃ, ale i dominujŃcŃ w·wczas 

w Hollywood strategiŃ promocji filmu zwanŃ systemem gwiazd. Studio Warner Bros. nie 

mogğo przegapiĺ okazji do oparcia promocji Wielkiego snu o wystňp duetu mağŨeŒskiego 

Bogarta i Bacall. čwczesny widz naturalnie kibicowağ ekranowej parze i zapewne czuğby siň 

zawiedziony, gdyby finağ filmu nie dawağ nadziei na pomyŜlne rozwiŃzanie tego wŃtku. Co 

typowe dla konwencji filmu noir, w trzecim akcie dochodzi do ostatniej komplikacji, stojŃcej 

na drodze do szczňŜcia i wolnoŜci bohaterki kobiecej, kt·rŃ bohater mňski ostatecznie ratuje. 
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Tak dzieje siň nie tylko w Wielkim Ŝnie, ale i chociaŨby w Laurze, Gildzie oraz poŜrednio  

w Dotyku zğa
153

. 

Z kolei w wariancie z narracjŃ konfesyjnŃ przewaŨnie wykorzystywane sŃ ironiczne 

happy endy ï gğ·wni bohaterowie trafiajŃ w rňce sprawiedliwoŜci albo wrňcz ginŃ. Dla 

protagonist·w jest to nieszczňŜliwe zakoŒczenie, lecz zğo zostaje w ten spos·b ukarane ï 

wymogi cenzury zostajŃ speğnione. Ten scenariusz ma miejsce w filmach takich jak Listonosz 

zawsze dzwoni dwa razy, Podw·jne ubezpieczenie czy Mildred Pierce
154

. Zwğaszcza pierwszy 

z przywoğanych film·w jest ciekawym przypadkiem, gdyŨ historia w nim przedstawiona  

z pozoru zmierza do happy endu, w kt·rym kochankowie wymykajŃ siň sprawiedliwoŜci  

i ukğadajŃ sobie Ũycie na nowo. Ostatecznie jednak ciňŨarna Cora ginie w wypadku 

samochodowym i choĺ Frank nigdy nie odpowiada prawnie za popeğnione wczeŜniej 

zab·jstwo, zostaje niesğusznie skazany za zabicie kochanki. R·wnie ironiczne jest 

zakoŒczenie Asflatowej dŨungli: Dixowi udaje siň dotrzeĺ na upragnionŃ farmň, jednak w tej 

samej chwili umiera. W dramatycznej ostatniej scenie mňŨczyzna pada na ziemiň, zanim 

zdŃŨy podejŜĺ do koni symbolizujŃcych wolnoŜĺ i nowy poczŃtek. ZakoŒczenie, w kt·rym 

zwierzňta pochylajŃ siň nad martwym ciağem i obwŃchujŃ je, jest wyjŃtkowo wymowne. 

 CiŃŨŃce nad bohaterami filmu noir fatum odczuwalne bywa w wielu momentach 

fabuğy. I tak motywem powracajŃcym kilkukrotnie w Gildzie jest przesŃdnoŜĺ tytuğowej 

bohaterki. Kobieta godzi siň wypiĺ wzniesiony przez mňŨa toast za nieszczňŜcie tej, kt·ra 

skrzywdziğa Johnnyôego Farrella. Pan Mundson nie wie w·wczas, Ũe tŃ kobietŃ jest wğaŜnie 

Gilda. Chwilň p·Ŧniej Johnny stwierdzi (w ramach narracji z offu): ĂPowiedziağa to, ale 

wiedziağem, Ũe siň przestraszyğa i Ũe bňdzie jŃ to drňczyğo. KtoŜ tak przesŃdny jak Gilda, 

wypowiadajŃcy Ũyczenie o nieszczňŜcieéò. P·Ŧniej w trakcie rozmowy z pokoj·wkŃ 

bohaterka przyzna, Ũe ma zğe przeczucia na temat swych dalszych los·w (przeczuwa, Ũe 

niedğugo straci wolnoŜĺ). Jest to scena, w kt·rej szczeg·lnŃ uwagň zwracajŃ zastosowane 

Ŝrodki filmowego wyrazu: Rita Hayworth zbliŨa siň do kamery, a na czas trwania wypowiedzi 

spowija jŃ nienaturalny mrok, kt·ry antycypuje zbliŨajŃce siň nieszczňŜcie (nieudane 

mağŨeŒstwo bohaterki z Farrellem) (Fot. 10). 
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Fot. 10 Twarz przeczuwajŃcej nieszczňŜcie Gildy spowija cieŒ. 

 

 Innego interesujŃcego przykğadu zapowiedzi tragedii dostarcza film Listonosz zawsze 

dzwoni dwa razy. W otwierajŃcej scenie podr·ŨujŃcy autostopem Frank Chambers zatrzymuje 

siň przed smaŨalniŃ burger·w prowadzonŃ przez mağŨeŒstwo Smith·w. MňŨczyzna wierzy, Ũe 

czeka go nowe, szczňŜliwe Ũycie. Na pytanie, czy nie boi siň o przyszğoŜĺ odpowiada: 

ĂPrzyszğoŜĺ? Na to mam jeszcze czas. Poza tym byĺ moŨe przyszğoŜĺ zaczyna siň tuò.  

W r·wnie wymowny spos·b wykorzystano w filmie rekwizyt w postaci przypalajŃcego siň 

miňsa w scenie pierwszego spotkania przyszğych kochank·w. Choĺ bohaterowi udaje siň  

z ğatwoŜciŃ ugasiĺ ogieŒ, nie bňdzie w stanie zapobiec poŨarowi uczuĺ, kt·ry wkr·tce strawi 

Ũycie jego i Cory. Oczarowany piňknŃ kobietŃ Frank postanawia zatrudniĺ siň w restauracji. 

W symbolicznej scenie bohater dokonuje spalenia szyldu z napisem Ăman wantedò
155

, na znak 

podjňcia decyzji o zatrudnieniu siň u Smith·w. Gdy jednak dowiaduje siň, Ũe Cora jest ŨonŃ 

jego nowego pracodawcy, przeŨywa moment zawahania: pr·buje wyciŃgnŃĺ tabliczkň  

z ognia. Szybko jednak postanawia pozostawiĺ jŃ na pastwň Ũywioğu ï tym samym 

przypieczňtowuje sw·j tragiczny los. 
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2.3. Mroczny Ŝwiat skŃpany w deszczu ï warstwa wizualna 

DominujŃcy wpğyw na estetykň filmu noir miağy dwa filmowe nurty: niemiecki 

ekspresjonizm i francuski impresjonizm. Jako jednŃ z gğ·wnych przyczyn tego zjawiska 

naleŨy wskazaĺ wzmoŨonŃ emigracjň europejskich tw·rc·w do USA spowodowanŃ II wojnŃ 

ŜwiatowŃ. Nastr·j ekspresjonistycznych i impresjonistycznych film·w idealnie 

korespondowağ z pesymistycznym wydŦwiňkiem fabuğ autorstwa amerykaŒskich pisarzy 

reprezentujŃcych nurt hard-boiled. Podczas gdy w powieŜciach przez pojňcie 

Ăcharakterystycznego styluò nurtu rozumieĺ naleŨy przede wszystkim zabiegi jňzykowe, 

kinematografia ï a wraz z niŃ nawiŃzujŃce do noirowej konwencji komiksy ï w peğni 

wykorzystywağa wachlarz wizualnych Ŝrodk·w budujŃcych atmosferň osaczenia i deprawacji. 

 

Inspiracje kinem europejskim 

 Zar·wno niemiecki ekspresjonizm filmowy, jak i francuski impresjonizm dağy 

podwaliny pod rozw·j wielu tendencji artystycznych w kinie europejskim i Ŝwiatowym. Datň 

premiery Gabinetu doktora Caligari (reŨ. Robert Wiene, 1919) ï flagowego dzieğa 

ekspresjonistycznego ï uznaje siň za Ănarodziny Ŝwiatowego kina artystycznego, 

adresowanego nie do masowej, lecz elitarnej publicznoŜci [é] nastawionej nie na rozgrywkň, 

lecz na kontemplacjň sztukiò
156
. Na gruncie filmowego impresjonizmu zaŜ wyr·sğ czarny 

realizm poetycki (lata 30.), a takŨe Nowa Fala (1959ï1965). Tw·rcy obu nurt·w przejawiali 

silnŃ potrzebň przedefiniowania reguğ wsp·ğczesnego im kina. ZağoŨenia kaŨdego z prŃd·w 

byğy jednak z goğa r·Ũne. Jak ujmuje to Iwona KolasiŒska-Pasterczyk: 

 

Zasadnicza r·Ũnica pomiňdzy niemieckim ekspresjonizmem filmowym (ŜciŜlej: jego 

nurtem caligarycznym) a francuskim impresjonizmem sprowadza siň do opozycji 

pomiňdzy wyraŨaniem okreŜlonych treŜci za poŜrednictwem obraz·w filmowych 

(ekspresja ma swoje Ŧr·dğo w ich specyficznej stronie plastycznej) a wypracowywaniem 

reguğ nowego, oryginalnego sposobu percypowania Ŝwiata i oddawania tego, co 

przemijajŃce i ulotne.
157

 

 

 Ekspresjonizm filmowy to nurt, kt·ry zaczŃğ siň formowaĺ w kinematografii 

niemieckiej ok. roku 1920 (wspomniana premiera Gabinetu doktora Caligari) i zakoŒczyğ siň  
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ok. 1926 roku (Metropolis Fritza Langa). Tak nakreŜlone ramy czasowe obejmujŃ kino 

ekspresjonistyczne sensu stricte, czyli tzw. Ănurt caligarycznyò
158

. Za najbardziej 

reprezentatywne dla niego, opr·cz wspomnianych, naleŨy uznaĺ filmy takie jak: Od poranka 

do p·ğnocy (reŨ. Karl-Heinz Martin, 1920), Golem (reŨ. Paul Wegener, Carl Boese, 1920),  

Doktor Mabuse (reŨ. Fritz Lang, 1922), Gabinet figur woskowych (reŨ. Leo Birinsky, Paul 

Leni, 1924) czy Metropolis
159

. 

 Inspiracjň dla niemieckich tw·rc·w stanowiğa estetyka wywiedziona zar·wno  

z malarstwa ekspresjonistycznego, jak i tradycji teatralnej ï wykorzystanie jej byğo pr·bŃ 

nobilitacji kinematografii, uznawanej w·wczas za sztukň niskŃ
160

. Filmy ekspresjonistyczne 

krňcone byğy przewaŨnie w cağoŜci w atelier z zastosowaniem: Ăostentacyjnie 

nierealistycznych, wystylizowanych dekoracji, reprezentujŃcych nie tylko wnňtrza, ale  

i pleneryò ï stŃd okreŜlenie Ăkino scenograf·wò
161
. Wykorzystywano oŜwietlenie niezwykle 

nierealistyczne: rezygnowano ze Ŝwiatğa naturalnego, a wszelkiego rodzaju cienie byğy 

malowane na elementach scenografii
162
. Kamera pozostawağa statyczna, przewaŨnie 

ustawiona od frontu, imitujŃc wraŨenie oglŃdania dzieğa teatralnego
163

. W dekoracjach 

dominowağy linie ukoŜne i ostre kŃty, wywoğujŃce efekt niesamowitoŜci. Wszystkie 

wyszczeg·lnione elementy skğadajŃ siň na obraz film·w epatujŃcych umownoŜciŃ Ŝwiata 

przedstawionego i jego teatralnoŜciŃ.  

  Jak zatem widaĺ, wiňkszoŜĺ element·w charakterystycznych dla nurtu mieŜci siň  

w obrňbie mise-en-sc¯ne, nie zaŜ montaŨu czy pracy kamery
164
. Tomasz Kğys podsumowuje 

tň zaleŨnoŜĺ nastňpujŃcymi sğowami: 

 

[é] filmy ekspresjonistyczne dbağy szczeg·lnie o kompozycjň pojedynczego kadru. 

Budowano wiňc kadr jako autonomiczny, plastycznie wyrafinowany i kompozycyjnie 
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zamkniňty obraz, niespecjalnie troszczŃc siň ani o jego narracyjnŃ funkcjonalnoŜĺ wobec 

fabuğy, ani o wiarygodnoŜĺ diegezy na poziomie fizykalnym [é] [podkr. ï K.S.]
165

. 

 

 To wğaŜnie dbağoŜĺ o kompozycjň kadru i wywoğywana przez niŃ oniryczna atmosfera 

okazağa siň aspektem, kt·ry najsilniej przeniknŃğ z kina ekspresjonistycznego do filmu noir,  

a takŨe (z oczywistych wzglňd·w) do noirowych komiks·w. R·wnie istotnym elementem 

byğa niepokojŃca tematyka niemieckich film·w, zgğňbiajŃcych mroczne zakamarki ludzkiej 

duszy i oddajŃcych ·w mrok poprzez starannie wystylizowanŃ scenografiň. 

Francuski impresjonizm filmowy to nurt obejmujŃcy lata dwudzieste (1918ï1929), 

kt·ry, podobnie jak niemiecki ekspresjonizm, silnie czerpağ z malarstwa. Celem 

przyŜwiecajŃcym tw·rcom impresjonistycznym byğo Ăodkrycie reguğ nieznanej dotŃd sztuki, 

znalezienie Ŝrodka psychologicznego ekspresji lub nowej formy narracjiò
166
. WŜr·d 

czoğowych film·w naleŨy wymieniĺ te w reŨyserii Louisa Delluca
167

 (Milczenie [1920], 

Kobieta znikŃd [1922], Pow·dŦ [1924]), Germaine Dulac (Papieros [1919], świňto 

hiszpaŒskie [1920], UŜmiechniňta pani Beudet [1922]) czy Jeana Epsteina (Czerwona  

oberŨa [1922], Wierne serce [1923], Upadek domu Usher·w [1928]). 

Francuscy impresjoniŜci jawnie stawali w opozycji do tw·rc·w ekspresjonistycznych. 

Zamiast eksponowania teatralnoŜci sztuki filmowej, pragnňli odnaleŦĺ formň ekspresji 

specyficznŃ dla jňzyka filmu
168
. StŃd niezwykle istotny byğ dla nich montaŨ, kt·ry odr·Ũniağ 

film od innych sztuk wizualnych i pozwalağ uchwyciĺ dane zjawisko w trakcie jego 

trwania
169

. 

Z nurtem tym silnie zwiŃzane jest (spopularyzowane przez Louisa Deluca) pojňcie 

fotogenii, kt·re oznacza zjawisko zyskiwania nowych walor·w artystycznych po utrwaleniu 

obrazu na taŜmie filmowej
170
. NaturalnŃ ewolucjŃ tegoŨ terminu okazağo siň pojňcie 

ĂfotogenicznoŜĺò, kt·re Iwona KolasiŒska-Pasterczyk ujmuje w nastňpujŃcy spos·b: 

 

FotogenicznoŜĺ miağa byĺ efektem oryginalnego sposobu percypowania Ŝwiata oddanego 

za poŜrednictwem odpowiedniego oŜwietlenia, stylu gry aktorskiej, charakteru dekoracji, 

rytmu nastňpujŃcych po sobie obraz·w. Kino , zdaniem Delluca, powinno uchwyciĺ 

fragmentarycznoŜĺ, ulotnoŜĺ otaczajŃcej czğowieka rzeczywistoŜci, sprzyja temu 
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proces utrwalania na taŜmie tego, co umyka zwyczajnej percepcji ï Ăwtedy  

w wizerunkach twarzy, przedmiot·w i pejzaŨy ujawniajŃ siň najwaŨniejsze i w istocie 

najbardziej dramatyczne momenty ludzkiego Ũyciaò [podkr. ï K.S.]
171

. 

 

 Tw·rcy z nurtu impresjonistycznego koncentrowali siň na pejzaŨach, kt·rym 

przypisywali funkcje dramatyczne. Istotne byğo dla nich Ăoddawanie zmysğowego zachwytu 

nad Ŝwiatemò i ulotnoŜci zjawisk
172
. W ich filmach obraz dominowağ nad zdarzeniami. 

KluczowŃ rolň odgrywağ nastr·j danego pejzaŨu oraz wraŨenia, jakie wzbudza on  

w czğowieku. Do najpopularniejszych temat·w film·w impresjonistycznych naleŨŃ: 

 

[é] dramat ludzkich namiňtnoŜci (rzutujŃcy na charakter egzystencji), konfrontacja 

teraŦniejszoŜci z przeszğoŜciŃ (bňdŃca Ŧr·dğem nostalgii czy rozczarowaŒ i determinujŃca 

ludzkie losy), zderzenie marzenia z rzeczywistoŜciŃ (prowadzŃce do doŜwiadczenia 

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

dŃŨenia do autonomizacji i wizualizacji Ŝwiata wewnňtrznego jednostki)
173

. 

 

To wğaŜnie ·w subiektywny charakter oglŃdu Ŝwiata i jego odbioru najsilniej 

oddziağywağ na tw·rc·w filmu noir. Jest to odczuwalne zar·wno w warstwie fabularnej 

(przywoğane juŨ zabiegi subiektywizujŃce narracjň), jak i w warstwie estetycznej (uŨywanie 

przedmiot·w w funkcji symbolicznej) oraz w wykorzystywanych filmowych Ŝrodkach 

wyrazu (sugestywne kadrowanie czy ekstremalne kŃty widzenia kamery, odzwierciedlajŃce 

percepcjň bohatera). Nie dziwi zatem, Ũe r·wnieŨ ten aspekt noirowej konwencji jest 

wyraŦnie zauwaŨalny w komiksowych realizacjach. 

 

Filmowe Ŝrodki wyrazu 

JuŨ sam pobieŨny opis tendencji artystycznych w kinie niemieckim i francuskim daje 

pojňcie o tym, dlaczego tw·rcy klasycznych film·w noir tak chňtnie korzystali z europejskiej 

estetyki. Ekspresjonistyczne metafory mroku kryjŃcego siň w czğowieku przystawağy do 

fatalistycznych fabuğ i idei dekonstrukcji mitu amerykaŒskiego snu. Wywiedziona  

z impresjonizmu subiektywizacja doŜwiadczeŒ pozwalağa zaŜ wytworzyĺ charakterystycznŃ 

dla noiru atmosferň czasu straconego. Z poğŃczenia dw·ch niezwykle nastrojowych estetyk 

amerykaŒscy filmowcy oraz europejscy emigranci, kt·rzy po wojnie zagoŜcili w Hollywood, 
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stworzyli nowŃ jakoŜĺ. NaleŨy mieĺ przy tym na uwadze, Ũe estetyka filmu noir byğa 

bezpoŜredniŃ pochodnŃ ograniczeŒ ekonomicznych przemysğu filmowego po II wojnie 

Ŝwiatowej. Jak pisze o tym Piotr Stasiewicz: 

 

Europejscy reŨyserzy byli biedni i mağo wymagajŃcy, czarno-biağe filmy byğy znacznie 

taŒsze w produkcji niŨ filmy kolorowe, Ăatmosferyczneò dekoracje i eksperymentalna 

praca kamery maskowağy niski budŨet, filmowanie bezpoŜrednio na ulicach Los Angeles, 

zamiast w drogich studiach filmowych, byğo r·wnieŨ taŒsze i szybsze, a adaptowanie 

popularnych paperbackowych powieŜci z lat trzydziestych i czterdziestych pewniejsze niŨ 

opğacanie zawodowych scenarzyst·w, kt·rych oryginalne pomysğy mogğy okazaĺ siň 

niewypağem
174

. 

 

 Do powyŨszej listy dopisaĺ moŨna oszczňdnoŜĺ Ŝwiatğa, kt·ra doprowadziğa do 

wyksztağcenia siň charakterystycznego efektu chiaroscuro (Ŝwiatğocienia). Ta wywiedziona  

z malarstwa renesansowego technika polega na oŜwietlaniu kadru w ten spos·b, by 

maksymalnie wydobyĺ kontrasty Ŝwiatğa i cienia. Na poziomie artystycznym efekt 

chiaroscuro pogğňbiağ mrocznŃ atmosferň, od strony technicznej zaŜ pozwalağ zaoszczňdziĺ 

pieniŃdze poprzez oŜwietlenie jedynie czňŜci filmowego planu. Chňtnie siňgano zatem po 

Ŝwiatğo punktowe, a twarz aktora czňsto zanurzona byğa w cieniu. Elementem inscenizacji, 

kt·ry pojawiağ siň w niemal kaŨdym filmie noir byğy charakterystyczne cienie rzucane przez 

Ũaluzje (zasğoniňte niezaleŨnie od pory dnia) ï motyw do dziŜ wykorzystywany jako jedno  

z najoczywistszych odwoğaŒ do nurtu.  

 Wdziňcznym narzňdziem dla operator·w film·w noir okazağo siň oŜwietlenie tylne. 

Pozwalağo ono bowiem uzyskaĺ charakterystyczny efekt ukazania postaci jako zupeğnie 

czarnych sylwetek. Zabieg ten wykorzystany zostağ w scenie w oceanarium w Damie  

z Szanghaju. Podczas sekretnej schadzki Michael OôHara (Orson Welles) wyjawia Elsie 

Bannister (Rita Hayworth) plan swego udziağu w sfingowanym zab·jstwie. Wykorzystanie 

tylnego Ŝwiatğa pozwala sprowadziĺ postacie do anonimowych czarnych sylwetek (Fot. 11). 

Zabieg ten koresponduje z motywem sekretu, kt·ry obecny jest w scenie w kilku postaciach: 

rozwijajŃcy siň miňdzy bohaterami romans, plan Ădokonaniaò zab·jstwa oraz (o czym 

Michael nie wie) udziağ Elsy w cağym przedsiňwziňciu. 

 Innego przykğadu kreatywnego wykorzystania oŜwietlenia dostarcza Mroczne 

zwierciadğo (reŨ. Robert Siodmak, 1946). Fabuğa filmu oscyluje wok·ğ pytania, kt·ra  
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z bliŦniaczek (podw·jna rola Olivii de Havilland) dopuŜciğa siň zab·jstwa kochanka. Mniej 

wiňcej do poğowy filmu widz nie posiada jasnych przesğanek, kt·ra z si·str moŨe byĺ 

odpowiedzialna za morderstwo. Sytuacja zmienia siň w scenie rozmowy bohaterek, w kt·rej 

zdenerwowana Terry zaczyna manipulowaĺ Ruth. Zastosowane Ŝrodki filmowego wyrazu 

wyraŦnie sugerujŃ mrocznŃ naturň Terry. Bohaterka przez cağy czas znajduje siň w cieniu,  

w przeciwieŒstwie do oŜwietlonej Ŝwiatğem przednim Ruth. W ostatnim ujňciu kamera 

wykonuje zbliŨenie na posňpnŃ twarz Terry, zaŜ 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 zwierciadğa. OŜwietlenie w czytelny spos·b sugeruje widzowi, 

kt·ra z si·str jest morderczyniŃ. 
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 Innym zabiegiem inscenizacyjnym spopularyzowanym przez niemiecki ekspresjonizm 

filmowy byğy przekrzywienia kadru . PowodujŃcy je kŃt widzenia kamery okreŜlany jest 

mianem dutch angle. Nazwa tej techniki prawdopodobnie jest wynikiem bğňdu jňzykowego, 

gdyŨ byğa ona chňtnie stosowana przez niemieckich ekspresjonist·w (sğowo Ădeutch" ï 

óniemieckieô zapewne zostağo zamienione w Ădutchò ï óholenderskieô). Przechylenie osi 

kamery wzglňdem horyzontu lub linii poziomych w danym ujňciu prowadzi do 

przykrzywienia kadru, zaburza harmoniň, jest nienaturalne dla ludzkiego oka. Uzyskuje siň  

w ten spos·b efekt niezwykğoŜci i wywoğuje  niepok·j u odbiorcy. Preferowanie linii 

wertykalnych i ukoŜnych (wprowadzajŃcych chaos) nad horyzontalnymi to znak 

rozpoznawczy film·w noir
175
. Ekstremalnym przykğadem takich preferencji jest Trzeci 

czğowiek (reŨ. Carol Reed, 1949)
176
, w kt·rym wiňkszoŜĺ kadr·w jest przekrzywiona  

w wyjŃtkowo nienaturalny spos·b (Fot. 13). Zabieg ten pozwala wydobyĺ niezwykğoŜĺ  

i obcoŜĺ miejsca akcji ï powojennego Wiednia, do kt·rego przybywa Holly Martins (Joseph 

Cotten), pr·bujŃcy rozwiŃzaĺ zagadkň Ŝmierci przyjaciela. Europejskie miasto jawi siň jako 

przestrzeŒ niegoŜcinna, w kt·rej nic nie jest takie, jakim siň wydaje. Efekt niezwykğoŜci 

wzmacnia charakterystyczna ŜcieŨka dŦwiňkowa, kt·ra zdaje siň nie przystawaĺ do Ŝwiata 

przedstawionego. 

 Noirowi tw·rcy chňtnie stosowali r·wnieŨ ujňcia z niskiego i wysokiego kŃta. 

Pierwsza z tych technik, co do zasady, sğuŨy monumentalizacji (w filmie noir zazwyczaj 

monumentalizuje siň zğoczyŒcň i przeszkody stojŃce przed protagonistŃ). Dla kontrastu, ujňcie 

z wysokiego kŃta stawia bohatera w pozycji ofiary. Naprzemienne stosowanie obu typ·w ujňĺ 

zaburza r·wnowagň percepcyjnŃ widza. Godnym szczeg·lnej uwagi przykğadem Ŝwiadomego 

operowania kŃtem widzenia kamery sŃ, wspomniane juŨ, ujňcia z Dotyku zğa, w kt·rych 

pojawia siň Hank Quinlan. Orson Welles niemal przez cağy czas filmowany jest od doğu, tak 

by jego korpulentna sylwetka wydawağa siň wrňcz monstrualna. Quinlan, bňdŃc osobŃ 

niezwykle wpğywowŃ, posiada wğadzň nad losem kaŨdego, kto stanie mu na drodze, a spos·b 

filmowania aktora podkreŜla jego pozycjň (Fot. 14). 

 

 

                                                           
175

 P. Schrader, op. cit., s. 74. 
176

 WyjŃtkowo powoğujň siň w tym miejscu na film produkcji brytyjskiej. Jest on jednak na tyle znaczŃcy dla 

nurtu i chňtnie przywoğywany przez badaczy, Ũe nie spos·b nie wspomnieĺ o nim w kontekŜcie wykorzystania 

przekrzywienia kadru. 



 

64 
 

 

Fot. 13 Jeden z licznych przykğad·w wykorzystania dutch angle w Trzecim czğowieku. WiedeŒ 

w filmie jawi siň jako mroczny labirynt. 

 

 

Fot. 14 Skorumpowany Hank Quinlan (Dotyk zğa) g·rujŃcy nad praworzŃdnym Vargasem. 
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Warstwa wizualna filmu noir pozostawağa w Ŝcisğej symbiozie z kreacjŃ Ŝwiata 

przedstawionego i wpisywağa siň w teoretyczne zağoŨenia nurtu. ĂWszystkie zabiegi, 

znieksztağcenia i udziwnienia, wzmacniağy oddziağywanie subiektywnych technik 

narracyjnych, majŃcych podwaŨyĺ arbitralnoŜĺ i jednowymiarowoŜĺ spojrzenia racjonalnego, 

a takŨe otworzyĺ dzieğo na introspekcjeò.
177

 Co jednak warte zaznaczenia, jňzyk wizualny 

filmu noir ksztağtowağ siň nieco dğuŨej niŨ schematy konstrukcji postaci czy rozwiŃzania 

Ŝwiatotw·rcze i fabularne. W Sokole maltaŒskim, wskazywanym jako film otwierajŃcy 

nurt
178
, pr·Ũno szukaĺ dobitnych przykğad·w stosowania noirowej estetyki. ĂWyjŃtek 

stanowiŃ poszczeg·lne sceny, w tym dwa kilkusekundowe ujňcia ukazujŃce stany mentalne 

postaci, i sğynny finağ, gdy cieŒ na twarzy bohaterki sprawia wraŨenie wiňziennych kratò
179

. 

Podobnie rzecz ma siň z filmem Wielki sen, uznawanym za jeden z klasyk·w nurtu, w kt·rym 

wyraziste zabiegi wizualne sŃ znikome
180
. ZaleŨnoŜĺ ta wynika zapewne z faktu, Ũe o ile 

postacie i fabuğň moŨna byğo bez wiňkszego trudu zaadaptowaĺ z literatury hard-boiled na 

potrzeby kina, o tyle warstwa wizualna i spos·b filmowania nie przynaleŨŃ do Ŝwiata 

literatury. Filmowcy potrzebowali zatem czasu, by odnaleŦĺ wyrazisty styl dla 

reprezentowanego przez siebie nurtu. Choĺ historia dowodzi, Ũe moŨliwe jest wytworzenie 

noirowej atmosfery bez skupienia na filmowych Ŝrodkach wyrazu, bez wŃtpienia to wğaŜnie 

skonwencjonalizowana warstwa estetyczna przesŃdza o rozpoznawalnoŜci konwencji filmu 

noir i w konsekwencji staje siň tworzywem dla p·Ŧniejszych nawiŃzaŒ, np. w Ŝwiecie 

komiksu. 

 

Rekwizyty znaczŃce 

 MrocznŃ atmosferň filmu noir dopeğniajŃ charakterystyczne rekwizyty i lokacje. 

PosğugujŃc siň rozpoznaniami Rafağa Syski, proponujň wyszczeg·lniĺ trzy kategorie 

rekwizyt·w (i miejsc) znaczŃcych w filmie noir: 

  

1. przedmioty zmitologizowane, 

2. elementy multiplikujŃce i znieksztağcajŃce, 

3. przedmioty i miejsca fetyszyzowane. 
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 Przyjrzenie siň elementom wchodzŃcym w skğad poszczeg·lnych kategorii okaŨe siň 

szczeg·lnie pomocne podczas analizy konkretnych noirowych komiks·w ï uğatwi bowiem 

porzŃdkowanie i interpretacjň motyw·w wizualnych oraz ich funkcji znaczeniowych.   

 Mitologizacja przedmiot·w oznacza nadanie im znaczenia wykraczajŃcego poza ich 

praktycznŃ funkcjň. Przedmiot staje siň zatem noŜnikiem jakiegoŜ stereotypu czy wrňcz 

fantazmatu. W filmie noir najsilniej zmitologizowanymi rekwizytami sŃ te powiŃzane  

z konkretnym typem postaci. PozwalajŃ one ukonstytuowaĺ dany typ bohatera jako figurň 

ikonicznŃ, powtarzalny znak kulturowy obciŃŨony ideologicznymi znaczeniami. I tak  

z postaciŃ detektywa zwiŃzane sŃ przedmioty podkreŜlajŃce jego mňskoŜĺ i samotnoŜĺ, takie 

jak: beŨowy bŃdŦ popielaty prochowiec, kapelusz, zapalniczka (kojarzona z czynnoŜciŃ 

palenia papieros·w), szklanka whiskey i matowa szyba z nazwiskiem bohatera na drzwiach 

biura detektywistycznego
181

. Rekwizyty powiŃzane z postaciŃ femme fatale stanowiŃ symbol 

statusu spoğecznego i ustanawiajŃ bohaterkň jako niezwykle atrakcyjnŃ ï sŃ to przede 

wszystkim: elegancka, dopasowana do sylwetki sukienka, bujne loki, wyrazista szminka  

i palony nieustannie papieros. 

Elementy multiplikujŃce i znieksztağcajŃce, takie jak lustra bŃdŦ okna implikujŃ 

motyw drugiej osobowoŜci czy niekiedy wrňcz paranoi. W filmach noir bohaterowie czňsto 

przeglŃdajŃ siň w lustrze, niekiedy zaŜ po prostu stoi ono w tle i odbija sylwetki 

uczestniczŃcych w scenie postaci. MoŨna jednak wskazaĺ kilka bardziej wyrazistych 

przykğad·w uŨycia tego rekwizytu. 

Mildred Pierce otwiera scena zab·jstwa. CzňŜĺ wystrzelonych z pistoletu pocisk·w 

trafia w lustro. Co istotne, w zwierciadle nie odbija siň sylwetka strzelajŃcej osoby. Jej 

toŨsamoŜĺ pozostanie zagadkŃ do trzeciego aktu filmu. Lustro wykorzystano zatem 

przewrotnie ï jako przedmiot, kt·ry na co dzieŒ sğuŨy ukazaniu czyjegoŜ odbicia, ale  

w dramatycznej sytuacji ukrywa przed widzem toŨsamoŜĺ zab·jcy. W kontekŜcie cağego 

filmu, strzaskanŃ taflň interpretowaĺ moŨna jako metaforň rozpadajŃcej siň rodziny tytuğowej 

bohaterki. Mildred zostaje bowiem pozostawiona przez niewiernego mňŨa, nastňpnie umiera 

jej mğodsza c·rka, zaŜ stopniowo oddalajŃca siň od niej starsza c·rka, Vera, dokonuje 

morderstwa na drugim mňŨu matki. 

W Gildzie lustro jako rekwizyt zwraca uwagň w scenie, w kt·rej tytuğowa bohaterka 

ĺwiczy nocŃ grň na gitarze. śpiewa w·wczas piosenkň Put the Blame on Mame, stanowiŃcŃ 

muzyczny lejtmotyw filmu. W wyniku utarczki sğownej z Johnnym Farrellem wzburzona 
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Gilda rzuca gitarŃ w oddzielajŃce jŃ od mňŨczyzny lustro. Instrument jest narzňdziem, kt·re 

Gilda wykorzystuje, by wejŜĺ w rolň performerki na wğasnych zasadach. Rozbicie gitarŃ 

zwierciadğa stanowi gest bezradnoŜci w sytuacji, w kt·rej Johnny insynuuje, Ũe bohaterka jest  

w jakimŜ stopniu do niego przywiŃzana, a co za tym idzie, zaleŨna od mňŨyczny. 

Bodaj najbardziej znanŃ sekwencjŃ z uŨyciem zwierciadğa w filmie noir jest ta z finağu 

Damy z Szanghaju, w kt·rej Michael i Elsa konfrontujŃ siň w gabinecie luster. W tej 

labiryntowej przestrzeni zwierciadğa odbijajŃ wizerunki postaci w nieskoŒczonoŜĺ, 

dezorientujŃc zar·wno bohater·w, jak i widza (Fot. 16). Zwielokrotniony obraz symbolizuje 

rozbicie osobowoŜci bohater·w na kawağki ï Elsa posiada drugŃ twarz (od poczŃtku 

sterowağa cağŃ kryminalnŃ intrygŃ), zaŜ wszystko, co Michael postrzegağ jako wğasne decyzje, 

okazuje siň sprawnŃ manipulacjŃ kochanki i jej wsp·lnika. Gdy do rozmowy doğŃcza Arthur 

Bannister (Everett Sloane), mŃŨ Elsy, dochodzi do strzelaniny. W sekwencji tej wykorzystano 

specyficzne przeğamanie czwartej Ŝciany. PňkajŃca tafla lustra znajduje siň pomiňdzy kamerŃ 

a aktorami, co powoduje efekt uszkodzenia obiektywu (Fot. 15). Raniona femme fatale 

umiera, zaŜ strzaskane fragmenty lustra symbolizujŃ rozpad kğamstw i manipulacji bohaterki 

ï obraz filmowy rozpada siň na kawağki na oczach widza. 

 

 

Fot. 15 Pňkniňte lustro w charakterystycznym ujňciu z Damy w Szanghaju przeğamujŃcym 

czwartŃ Ŝcianň. 
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Fot. 16 Scena konfrontacji kochank·w (Dama z Szanghaju), w kt·rej obnaŨone zostaje prawdziwe 

oblicze femme fatale. 

 

 W kontekŜcie motywu lustra nie spos·b nie wspomnieĺ raz jeszcze o Mrocznym 

zwierciadle, w kt·rym rekwizyt ten jest wykorzystywany wielokrotnie. Film otwiera scena 

ukazujŃca miejsce zbrodni. Kamera zatrzymuje siň dğuŨej na strzaskanym przez wystrzağ  

z pistoletu lustrze. Antycypowany jest w ten spos·b motyw podw·jnej toŨsamoŜci, bňdŃcy 

gğ·wnym tematem filmu. W czasie sesji z policyjnym ekspertem Ruth wymienia sğowo 

Ălustroò jako pierwsze skojarzenie ze sğowem ĂŜmierĺò, co sprowadza na niŃ podejrzenia. Na 
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poziomie symbolicznym zwierciadğo reprezentuje mroczne odbicie bohaterki w postaci jej 

bliŦniaczki, odpowiedzialnej za zab·jstwo. W scenie, w kt·rej Terry pr·buje wm·wiĺ Ruth, 

Ũe ta traci zmysğy, zastosowano charakterystyczne kadrowanie z udziağem lustra. Terry 

obecna jest w tej scenie jedynie w postaci (mrocznego) odbicia w zwierciadle, zaŜ obraz Ruth 

jest zwielokrotniony, co symbolizuje motyw utraty zmysğ·w, kt·ry okazuje siň fağszywym 

tropem (Fot. 17). W rzeczywistoŜci jedynym mrocznym fragmentem osobowoŜci Ruth jest 

manipulujŃca niŃ i otoczeniem bliŦniaczka. Gdy w finale filmu kğamstwa Terry zostajŃ 

ujawnione, wŜciekğa kobieta ciska szklankŃ w stronň siostry. Okazuje siň jednak, Ũe bohaterka 

celowağa w odbicie w lustrze, kt·re rozpada siň na kawağki ï jest to gest nad wyraz czytelny. 

 

 

Fot. 17 Scena rozmowy si·str (Mroczne zwierciadğo). Starannie przemyŜlana kompozycja 

kadru konotuje motyw utraty zmysğ·w i podw·jnej osobowoŜci. 

 

 Do kategorii obiekt·w multiplikujŃcych i znieksztağcajŃcych zaliczyĺ moŨna r·wnieŨ 

jeden z najbardziej charakterystycznych element·w konwencji filmu noir, a mianowicie 

deszcz. Jego obecnoŜĺ sğuŨy zar·wno wydobyciu ponurej atmosfery, jak i peğni funkcje 

symboliczne: oznacza oczyszczenie (odrodzenie), ale r·wnieŨ Ŝmierĺ i zatracenie. Paul 
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Schrader zauwaŨa, Ũe noirowi tw·rcy wykazujŃ wrňcz freudowskie przywiŃzanie do wody
182

. 

W ujňciu tw·rcy psychoanalizy woda symbolizuje podŜwiadomoŜĺ, kt·ra wpğywa na 

zachowanie czğowieka, choĺ przewaŨnie nie jest przez niego rozpoznawana. Nie dziwi zatem, 

Ũe film noir bardzo chňtnie wykorzystuje motyw wody w funkcji symbolicznej. 

 Gdy Joe Gillis, bohater Bulwaru ZachodzŃcego SğoŒca umiera w basenie niejako 

oczyszcza siň z moralnego brudu, kt·ry sprowadziğa na niego relacja z NormŃ Desmond. 

R·wnoczeŜnie unoszŃce siň na wodzie zwğoki wydobywajŃ tanatyczny wymiar wody oraz 

stanowiŃ metaforň opadniňcia pozor·w ï prawda wypğywa na powierzchniň. 

 Wreszcie, przedmioty i miejsca w filmie noir ulegajŃ fetyszyzacji, zaŜ czynnoŜci 

rytualizacji
183
. Nocne ulice, ciemne zauğki, neony, samochody, telefony tworzŃ Ăklimat 

wielkomiejskiej egzystencjiò
184
. Szczeg·lnie wdziňcznym rekwizytem okazuje siň telefon ï 

symbol bezosobowej, niekiedy wrňcz anonimowej rozmowy. 

 W finale Bulwaru ZachodzŃcego SğoŒca zazdrosna Norma Desmond dzwoni do Betty 

Schaefer, by zdradziĺ, Ũe Joe Gillis jest jej utrzymankiem. Z rozmowy miňdzy Betty a jej 

wsp·ğlokatorkŃ wynika, Ũe nie jest to pierwszy niepokojŃcy telefon (ĂTo znowu ta dziwna 

kobietaò). Norma za poŜrednictwem aparatu telefonicznego wchodzi w rolň niewidzialnego 

upiora przeŜladujŃcego mğodszŃ konkurentkň. 

 Telefon peğni waŨnŃ funkcjň fabularnŃ i symbolicznŃ w filmie Zmarğy w chwili 

przybycia (reŨ. Rudolph Mat®, 1949). Frank Bigelow (Edmond OôBrien) przyjeŨdŨa z mağej 

miejscowoŜci do San Francisco na kr·tki urlop. Podczas nocy spňdzonej w hotelu zostaje 

otruty. Telefon staje siň dla bohatera narzňdziem prowadzenia Ŝledztwa wok·ğ wğasnej 

Ŝmierci. Liczne rozmowy na odlegğoŜĺ nie tylko pozwalajŃ pozyskaĺ kluczowe informacje, 

ale i budujŃ dramaturgiň. Frank kontaktuje siň bowiem kilkukrotnie z niczego nieŜwiadomŃ 

ukochanŃ. Telefon symbolizuje izolacjň bohatera oraz potňguje atmosferň poŜpiechu  

i nieuchronnoŜci losu. Frank powoli umiera w obcym mieŜcie, z dala od bliskich, a aparat 

telefoniczny jest jedynym narzňdziem ğŃczŃcym go z domem. 

 Innego przykğadu wykorzystania telefonu w roli symbolu zbliŨajŃcej siň Ŝmierci 

dostarcza film Przepraszam, pomyğka (reŨ. Anatole Litvak, 1948). Leona Stevenson (Barbara 

Stanwyck) jest zmuszona do niemal nieustannego przebywania w ğ·Ũku, ze wzglňdu na swojŃ 

chorobň. Pewnego dnia przypadkiem odbiera telefon i z podsğuchanej rozmowy udaje jej siň 

wywnioskowaĺ, Ũe wkr·tce padnie ofiarŃ morderstwa ï w dodatku zaplanowanego przez jej 
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mňŨa, Henryôego (Burt Lancaster). Telefon staje siň jedynym narzňdziem umoŨliwiajŃcym 

bohaterce kontakt ze Ŝwiatem zewnňtrznym
185

. Kolejne rozmowy telefoniczne wyzwalajŃ  

w Leonie wspomnienia ze wsp·lnego Ũycia z Henrym, kt·re pozwalajŃ jej zrozumieĺ, jak 

znalazğa siň w obecnej pozycji. W finağowej scenie (podczas rozmowy telefonicznej) 

dochodzi do pojednania kochank·w, jednak jest juŨ za p·Ŧno ï mordercy wchodzŃ do domu 

Stevenson·w. Henry jest zbyt daleko, by zareagowaĺ. Pozostaje mu jedynie przysğuchiwaĺ siň 

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

 

 

Fot. 18 Ostatni kadr w filmie Przepraszam, pomyğka. Henry desperacko pr·buje dodzwoniĺ siň do 

(nieŨyjŃcej juŨ) Ũony. Po chwili morderca podnosi sğuchawkň i wypowiada zdanie zawarte w tytule 

filmu. Uwagň zwraca przewr·cone Ŝlubne zdjňcie Leony i Henryôego, symbolizujŃce rozpad 

mağŨeŒstwa. 
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 OsobnŃ kategoriň rekwizyt·w i lokacji w filmie noir stanowiŃ fetyszyzowane miejsca  

i przedmioty, kt·re budujŃ seksualne napiňcie. WŜr·d rekwizyt·w prym wiodŃ kobiece 

akcesoria, takie jak szminki i futra
186

. 

 W analizowanej juŨ scenie pierwszego spotkania Franka i Cory w filmie Listonosz 

zawsze dzwoni dwa razy kluczowym rekwizytem jest szminka. Uwagň Franka zwraca ten 

wğaŜnie przedmiot, toczŃcy siň po podğodze. Gdy mňŨczyzna podnosi wzrok, dostrzega 

ubranŃ w str·j kŃpielowy Corň. Frank wyciŃga rňkň ze szminkŃ w stronň wğaŜcicielki, 

zmuszajŃc jŃ do podejŜcia bliŨej. OdchodzŃc, Cora sugestywnie maluje usta. Ta kr·tka 

sekwencja z wykorzystaniem rekwizytu wystarcza, by nakreŜliĺ relacje miňdzy bohaterami ï 

rodzŃce siň poŨŃdanie i chňĺ dominacji nad drugŃ osobŃ. 

 Do fetyszyzowanych w filmie noir miejsc naleŨy zaliczyĺ puby, nocne kluby oraz 

hotele. Nocny klub prowadzi mŃŨ Gildy i to w nim rozgrywa siň wiňkszoŜĺ akcji filmu.  

W klubie rozpoczyna siň r·wnieŨ poszukiwanie Velmy Valento w ŧegnaj, laleczko. W hotelu 

tytuğowa bohaterka filmu Laura poznaje Waldo Lydeckera (Clifton Webb), z kt·rym poğŃczy 

jŃ wieloletnia relacja, a kt·ry w finale filmu bňdzie pr·bowağ jŃ zabiĺ. W Dotyku zğa 

zlokalizowany na Ŝrodku pustyni motel staje siň puğapkŃ dla pozbawionej pomocy z zewnŃtrz 

Susan (Janet Leigh), przeŜladowanej przez ludzi Quinlana. By skompromitowaĺ Ũonň 

Vargasa, gangsterzy odurzajŃ jŃ narkotykami i przewoŨŃ do hotelu w centrum miasta,  

w kt·rym pozostawiajŃ jŃ nagŃ, co ma sugerowaĺ udziağ w narkotycznej orgii. Bary sŃ 

miejscem, w kt·rym majŃcy coŜ na sumieniu bohaterowie pr·bujŃ siň ukryĺ (Asfaltowa 

dŨungla), a weterani kierujŃ do nich swe pierwsze kroki po powrocie z frontu (Bğňkitna dalia). 

 Wreszcie, rekwizyty i elementy scenografii w filmie noir peğniŃ funkcjň metafor 

izolacji. Pomieszczenia filmowane sŃ tak, by wydawağy siň klaustrofobiczne. Ozdobne 

porňcze schod·w i ğ·Ũek przywodzŃ na myŜl kraty, za kt·rymi uwiňzieni sŃ bohaterowie.  

W Podw·jnym ubezpieczeniu Walter Neff wielokrotnie ukazywany jest na tle cieni rzucanych 

przez Ũaluzje, symbolizujŃcych jego nieuchronny los (Fot. 19). W przywoğanym wczeŜniej 

zakoŒczeniu Sokoğa maltaŒskiego metafora puğapki jest zwielokrotniona: aresztowana Brigid 

OôShaughnessy (Mary Astor) zostaje wizualnie odizolowana przy pomocy kraty zamykajŃcej 

windň, zaŜ na jej twarz pada zğowieszczy cieŒ (Fot. 20). 

 

                                                           
186

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



 

73 
 

  

Fot. 19 CieŒ padajŃcy na twarz Waltera Neffa (Podw·jne ubezpieczenie) przypieczňtowuje jego 

los. 

 

 

Fot. 20 Ikoniczna scena aresztowania Brigid O'Shaughnessy (Sok·ğ maltaŒski). 
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3. Podsumowanie 

 Zaprezentowany w niniejszym rozdziale przekr·j cech pozwala nie tylko z ğatwoŜciŃ 

rozpoznaĺ przynaleŨnoŜĺ danego filmu do klasycznej odmiany nurtu filmu noir, ale  

i wskazaĺ gğ·wne zağoŨenia ideologiczne tegoŨ nurtu, co uznajň za niezwykle pomocne  

w procesie badania przetworzeŒ konwencji. 

 Najğatwiej rozpoznawalnym elementem noiru okazujŃ siň postacie, na czele z figurŃ 

detektywa i femme fatale. Bohaterowie film·w noir sŃ silnie skonwencjonalizowani, stanowiŃ 

noŜnik pewnych idei: okreŜlonego typu mňskoŜci (hard-boiled), roli kobiety w powojennym 

Ŝwiecie czy demokratyzacji zbrodni. Spos·b kodowania poszczeg·lnych postaci jest nad 

wyraz czytelny ï widz jest w stanie zidentyfikowaĺ danŃ figurň praktycznie od pierwszej 

sceny z jej udziağem. Z tego powodu to wğaŜnie postacie sŃ najchňtniej wykorzystywanym 

elementem konwencji w neo-noirowych przetworzeniach, zwğaszcza w innych mediach. 

ZaleŨnoŜĺ ta bňdzie wyraŦnie dostrzegalna podczas analizy poszczeg·lnych utwor·w 

komiksowych. 

 W warstwie fabularnej i konstrukcji Ŝwiata przedstawionego dostrzegalne jest napiňcie 

miňdzy mitologizacjŃ a demitologizacjŃ idei amerykaŒskiego snu. Miasto jawi siň jako 

przestrzeŒ niegoŜcinna ï miejska dŨungla demoralizujŃca prawe jednostki. W filmach noir 

panuje atmosfera wszechobecnego fatalizmu, stanowiŃca odzwierciedlenie lňk·w 

towarzyszŃcych Amerykanom w powojennych latach. DominujŃ gorzkie zakoŒczenia lub 

happy endy podszyte ironiŃ. Drugie z nich stanowiŃ rodzaj kompromisu miňdzy artystycznŃ 

wizjŃ tw·rc·w a wymogami cenzury (Kodeks Haysa) oraz tymi narzuconymi przez system 

studyjny, kt·ry wymuszağ okreŜlony ksztağt korporacyjnego produktu, jakim byğ w·wczas 

film. W wielu klasycznych filmach noir wykorzystywane sŃ zabiegi subiektywizujŃce (bliskie 

ideom francuskiego impresjonizmu filmowego) i komplikujŃce porzŃdek czasowy 

(odzwierciedlajŃce zawodnoŜĺ ludzkiej pamiňci oraz poczucie zagubienia bohater·w, kt·re 

ma siň udzielaĺ widzowi). Zar·wno na poziomie fabuğy oraz konstrukcji Ŝwiata, jak i postaci 

zauwaŨalne jest ostentacyjne zerwanie z reguğami klasycznego kryminağu, w kt·rym zbrodnia 

byğa domenŃ pojedynczych, zdeprawowanych jednostek i stanowiğa jedynie wyrwň  

w uporzŃdkowanej codziennoŜci (po aresztowaniu przestňpc·w, Ŝwiat wracağ do normy ï  

w noirze panuje stan ciŃgğego chaosu). 

 W warstwie wizualnej film·w noir dostrzegalne sŃ silne inspiracje dwoma 

europejskimi nurtami filmowymi: niemieckim ekspresjonizmem (starannie przemyŜlana, 

sugestywna kompozycja kadru, wizualne metafory mroku panujŃcego we wnňtrzu bohater·w) 

i francuskiego impresjonizmu (subiektywna wizja rzeczywistoŜci przefiltrowanej przez 
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odczucia bohater·w). Praca kamery wprowadza atmosferň niepokoju i oniryczny klimat. 

Kadrowanie (ujňcia typu dutch angle, z niskiego bŃdŦ wysokiego kŃta) czňsto narzuca 

interpretacjň danej sceny. Rekwizyty i lokacje sŃ silnie skonwencjonalizowane, posiadajŃ 

znaczenie symboliczne, reprezentujŃ kluczowe dla noiru idee (wyobcowanie, druga 

osobowoŜĺ, seksualne napiňcie). 

  Przywoğane cechy konwencji wykorzystywane sŃ w neo-noirowych przetworzeniach 

z r·ŨnŃ intensywnoŜciŃ. Dalsze badania pozwolŃ wykazaĺ, kt·re z nich stanowiŃ gğ·wny 

punkt odniesienia dla tw·rc·w komiks·w i w jaki spos·b sŃ one modyfikowane. WczeŜniej 

jednak naleŨy pochyliĺ siň nad specyfikŃ jňzyka komiksu i jego wzajemnymi relacjami  

z jňzykiem filmu. 
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Gdy komiks ĢÌÅÄÚÉ ÆÉÌÍȢ 3ÐÅÃÙÆÉËÁ ÊöÚÙËÁ ÏÂÕ ÍÅÄÉĕ× 

 

1. Komiks i film ï zwiŃzek oparty na nier·wnoŜci 

ZestawiajŃc ze sobŃ komiks i film ğatwo wpaŜĺ w puğapkň dowartoŜciowywania 

jednego medium kosztem drugiego. W powszechnym postrzeganiu relacji obu form sztuki od 

zawsze dostrzegalna byğa nier·wnowaga. Jak zauwaŨa Jerzy Szyğak: 

 

ZwiŃzki filmu i komiksu sŃ nader bogate i doŜĺ r·Ũnorodne, ale ï gdyby chcieĺ 

rozpatrywaĺ rzecz cağŃ na planie wartoŜci ï miňdzy tymi gatunkami artystycznymi istniağ 

zawsze stosunek nadrzňdno-podrzňdny. Komiks m·gğ dostarczaĺ filmowi temat·w, uczyĺ 

odmiennych sposob·w opowiadania, czy po prostu inspirowaĺ, ale robiğ to z pozycji 

Ăsztuki gorszejò. Przeniesienie komiksu na ekran miağo zawsze ï przynajmniej  

w zağoŨeniach ï nobilitowaĺ konkretnŃ historyjkň obrazkowŃ (wskazywaĺ bŃdŦ 

honorowaĺ jej szczeg·lne znaczenie w kulturze masowej lub podkreŜlaĺ ukryte w niej 

znaczenia ï artykuğowane przez rysunki, ale w tej formie niedoceniane)
1
.  

 

 Przykğad·w opisywanego przez badacza zjawiska nie trzeba szukaĺ daleko. Na 

przestrzeni ostatnich dwudziestu lat powstağo wiele film·w, kt·rych zağoŨeniem byğa 

nobilitacja sztuki komiksowej, powszechnie postrzeganej jako infantylna i kierowana do 

wŃskiego grona odbiorc·w o niezbyt wyrafinowanym guŜcie. Hollywood celowo siňgağo po 

uznane w Ŝwiecie komiksowym historie kierowane do dorosğego odbiorcy, posiadajŃce 

rozbudowane tğo spoğeczno-polityczne oraz wŃtki filozoficzne. Nobilitacja polegağa zatem na 

wyr·Ũnieniu danej historii jako szczeg·lnie ambitnej, przy jednoczesnym stawianiu tezy, iŨ 

stanowi ona chlubny wyjŃtek w obrňbie medium, co byğo zağoŨeniem tendencyjnym  

i fağszywym.  

 Jednym z przykğad·w takiej praktyki jest adaptacja komksu V jak Vendetta Alana 

Mooreôa (reŨ. James McTeigue, 2005). W filmie uwypuklono antytotalitarne przesğanie 

historii Mooreôa i (podobnie jak kiedyŜ komiks) stağ siň on swego rodzaju manifestem 

sprzeciwu wobec opresyjnego systemu2. R·wnoczeŜnie film McTeigueôa stanowi przykğad 

komercjalizacji mrocznej i w wielu fragmentach prowokujŃcej historii Mooreôa, kt·ra zostağa 

                                                           
1
 J. Szyğak, Komiks i okolice kina, GdaŒsk 2000, s. 87. 

2
 To wğaŜnie z komiksu Mooreôa pochodzŃ maski Guya Fawkesa, rozpowszechnione przez filmowŃ adaptacjň  

i w efekcie przyjňte przez grupň aktywistycznŃ Anonymous jako sw·j znak rozpoznawczy. 
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dostosowana do oczekiwaŒ masowego odbiorcy3. Podobnie adaptacja StraŨnik·w tego 

samego autora (Watchmen: StraŨnicy [reŨ. Zack Snyder, 2009]) miağa na celu zapoznanie 

masowego odbiorcy z uznanŃ w Ŝwiecie komiksu historiŃ stanowiŃcŃ dekonstrukcjň mitu 

superbohaterskiego. Byğa to kolejna pr·ba nobilitacji materiağu Ŧr·dğowego, tym razem 

poprzez bardzo wierne przeniesienie fabuğy i estetyki komiksu. Przykğad ten jest o tyle 

ironiczny, Ũe film Snydera do dziŜ uwaŨany jest przez badaczy komiksu za czoğowy dow·d na 

to, jak mechaniczna, Ăwiernaò adaptacja komiksu prowadzi do powstania tworu kompletnie 

zatracajŃcego ducha i sens oryginağu4. 

 BliŨsze ideom komiksowego pierwowzoru sŃ dwie kolejne adaptacje, kt·re 

przywoğam. Pierwsza z nich to filmowa wersja Persepolis Marjane Satrapi (reŨ. Marjane 

Satrapi, Vincent Paronnaud, 2007). Komiks zostağ zaadaptowany na potrzeby kina w formie 

animacji bazujŃcej na charakterystycznym wizualnym stylu Satrapi. Udziağ w projekcie 

autorki komiksu sprawiğ zaŜ, Ũe treŜĺ ekranizacji jest zgodna z pierwotnŃ wizjŃ artystycznŃ. 

Warto przy tym zaznaczyĺ, iŨ decydujŃc siň na adaptacjň wğasnego komiksu Satrapi kierowağa 

siň chňciŃ rozpropagowania zapisu osobistego doŜwiadczenia dorastania w Iranie i w efekcie 

przeğamania stereotyp·w na temat swojej ojczyzny. Film zostağ zatem wykorzystany jako 

narzňdzie sğuŨŃce dotarciu do szerszego grona odbiorc·w. DrugŃ wyszczeg·lnionŃ przeze 

mnie wiernŃ adaptacjŃ komiksu jest Sin City (reŨ. Robert Rodriguez i Frank Miller, 2005) na 

podstawie komiksu Franka Millera. Jest to kolejny przykğad adaptacji, przy kt·rej pracowağ 

sam autor pierwowzoru. Tw·rcom udağo siň zachowaĺ wizualny jňzyk komiksu dziňki 

wykorzystaniu techniki cyfrowej i wysokiego kontrastu czerni i bieli. WciŃŨ jednak oba teksty 

kultury posiadajŃ cechy specyficzne dla reprezentowanego przez siebie medium: film, mimo 

zachowania podobnej do komiksu estetyki, oparty jest na narracji werbalnej (wpisujŃcej siň  

w konwencjň filmu noir), podczas gdy komiks operuje przede wszystkim kodem wizualnym, 

stroniŃc od nadmiaru narracji sğownej. 

 KaŨda z przywoğanych filmowych adaptacji komiks·w byğa w czasie swego powstania 

uznawana za rewolucyjnŃ5 i zrywajŃcŃ z powszechnym przeŜwiadczeniem, iŨ komiks jako 

medium nie jest w stanie opowiadaĺ ambitnych historii. Kino peğniğo w tym scenariuszu rolň 

Ăwybawcyò, wydobywajŃcego na Ŝwiatğo dzienne Ăniszoweò komiksowe fabuğy, kt·re  

w rzeczywistoŜci byğy cenione w Ŝrodowisku komiksowym i stanowiğy jedynie uğamek 

                                                           
3
 Dla przykğadu: komiksowa Evey jest nastolatkŃ, podczas gdy grajŃca jŃ Natalie Portman miağa w·wczas 24 

lata. Zmiana wieku postaci wpğywa na wydŦwiňk wŃtku pedofilskiego z udziağem ksiňdza. W filmie 

zrezygnowano r·wnieŨ z wŃtku pr·by podjňcia pracy seksualnej przez Evey. 
4
 Por.: L. Ludwig, Moving Panels. Translating Comics to Film, Edwardsville 2015. 

5
 WyjŃtek stanowi film Snydera, kt·ry juŨ w·wczas spotkağ siň z mieszanym odbiorem. 
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reprezentatywnych dla medium ambitnych projekt·w. Wsp·ğczesny masowy odbiorca kultury 

wydaje siň byĺ bardziej Ŝwiadomy odrňbnoŜci komiksu jako sztuki. Mimo to przeŜwiadczenie 

o tym, iŨ adaptacja filmowa jest dla utworu komiksowego formŃ nobilitacji, wciŃŨ pozostaje 

obecne. 

 U podstaw moich badaŒ, choĺ nastawionych na poszukiwanie zwiŃzk·w miňdzy 

jňzykiem filmu a jňzykiem komiksu, leŨy poszanowanie odrňbnoŜci obu form sztuki. KaŨde  

z medi·w przez lata wypracowağo wğasny arsenağ Ŝrodk·w wyrazu i posiada specyficzne 

tylko dla siebie wğaŜciwoŜci. PowodujŃ one, Ũe zaadaptowanie danej historii czy konwencji 

zawsze jest artystycznym wyzwaniem. Komiks i film posiadajŃ r·wnieŨ wyraŦne cechy 

wsp·lne, kt·re znaczŃco uğatwiajŃ proces adaptacji. PrzeŜledzenie tych (niekiedy bardzo 

zniuansowanych) zaleŨnoŜci przyczyni siň do peğniejszego zrozumienia, jak skomplikowanym 

procesem jest przetworzenie ï wywodzŃcej siň ze Ŝwiata filmu ï konwencji filmu noir na 

realia medium komiksu. 

 W miejsce prostego podziağu na cechy wsp·lne i odrňbne proponujň model oparty na 

trzech komponentach. Pierwszym z nich jest analiza por·wnawcza wczesnych form 

filmowych i komiksowych z uwzglňdnieniem kontekstu rozwoju kultury audiowizualnej, 

kt·ry dokonağ siň na przeğomie XIX i XX wieku. Analiza ma na celu wykazanie, w jak duŨym 

stopniu wsp·lne korzenie i, co za tym idzie, r·wnolegğe rozwijanie siň obu dziedzin sztuki 

wpğynňğy na wypracowanie podobnego wachlarza wğaŜciwoŜci i Ŝrodk·w wyrazu. WykaŨň 

r·wnieŨ, kt·re cechy od samego poczŃtku odr·Ũniağy od siebie oba media. Drugi komponent 

stanowi analiza mechanizm·w odbioru specyficznych dla filmu i komiksu, kt·ra pozwoli 

wydobyĺ kluczowe r·Ũnice w percepcji kaŨdego z medi·w ze wskazaniem przyczyn takiego 

stanu rzeczy. Wreszcie, trzecim elementem badaŒ jest wytypowanie zestawu Ŝrodk·w 

wyrazu, kt·re zbliŨajŃ sztukň komiksowŃ do filmowej, co okaŨe siň szczeg·lnie przydatne 

podczas analizy poszczeg·lnych utwor·w komiksowych realizujŃcych konwencjň filmu noir. 

 Tak przeprowadzone badania, oparte na uporzŃdkowaniu dotychczasowych rozpoznaŒ 

badaczy i uzupeğnione o wğasne obserwacje, przyczyniŃ siň, w mojej opinii, do gğňbszego 

zrozumienia wzajemnych relacji komiksu i filmu.   

 

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

 ZasadnoŜĺ badaŒ nastawionych na przeŜledzenie relacji miňdzy komiksem a filmem 

nie jest rzeczŃ trudnŃ do wykazania. PodobieŒstwa proponujň rozpatrywaĺ w dw·ch 

aspektach: historyczno-genologicznym oraz semantycznym. Przez pierwszy z nich naleŨy 

rozumieĺ wsp·lne korzenie obu dziedzin. Symboliczna data narodzin kina to  
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28 grudnia 1895 r. (pierwszy publiczny pokaz kinematografu braci Lumi¯re), zaŜ komiksu ï 

16 lutego 1896 r. (debiut The Yellow Kid Richarda F. Outcaulta w ĂNew York Worldò). 

Powstanie obu medi·w byğo konsekwencjŃ dynamicznego rozwoju kultury audiowizualnej na 

przeğomie XIX i XX wieku. Co wiňcej, komiks tradycyjnie lokuje siň w trzech wielkich 

horyzontach: literatury, malarstwa i wğaŜnie filmu6. W aspekcie semantycznym naleŨy 

natomiast wskazaĺ przede wszystkim wsp·lne dla obu medi·w pojňcie Ăkadruò7, budowanie 

znaczenia w oparciu o sekwencyjnoŜĺ oraz korzystanie przez tw·rc·w komiks·w ï niekiedy 

deklarowane wprost ï z jňzyka filmu. To wğaŜnie ostatni z wymienionych element·w jest 

gğ·wnym przedmiotem moich badaŒ. By dotrzeĺ do odpowiedzi na pytania z zakresu relacji 

obu medi·w, proponujň zaczŃĺ od przyjrzenia siň wspomnianym juŨ wsp·lnym korzeniom 

obu dziedzin sztuki. 

 

Rozw·j kultury audiowizualnej na przeğomie XIX i XX wieku 

 Lokowanie komiksu poŜr·d medi·w audiowizualnych moŨe budziĺ uzasadnione 

wŃtpliwoŜci ï wszakŨe nie operuje on w znaczeniu dosğownym sferŃ audialnŃ. Teza  

o audiowizualnoŜci komiksu, powraca regularnie w badaniach komiksologicznych. Thierry 

Groensteen preferuje uŨywanie w stosunku do komiksu okreŜlenia Ăfunkcje werbalneò 

(verbal), nie zaŜ ĂpiŜmienniczeò (written), gdyŨ uwaŨa, Ũe: Ămowa w komiksie jest bliŨsza 

mowie w filmie niŨ w tekstach literackich (nawet w przypadku dialog·w)ò8. Krzysztof 

Teodor Toeplitz wprost lokuje komiks wŜr·d medi·w audiowizualnych: 

 

R·wnoczeŜnie nawet te gatunki, kt·re, jak muzyka pop czy komiks, w spos·b dosğowny 

audiowizualne nie sŃ [é], wykazujŃ wiele podobieŒstw do klasycznych form tego nurtu 

[é] Komiks w tym sensie zaliczyĺ moŨemy do gatunk·w audiowizualnych, poniewaŨ 

mimo iŨ rysowany, naŜladuje formň filmowej narracji obrazkowej, a silny nacisk 

kğadziony na stronň akustycznŃ (Ădymkiò, onomatopeje) sygnalizuje stağe dŃŨenie do 

naŜladowania Ŝwiata dŦwiňk·w
9
 [podkr. ï K.S.]. 

 

 W mojej opinii, zaliczenie komiksu do grona sztuk audiowizualnych jest w peğni 

uzasadnione. Choĺ komiksu nie da siň dosğownie usğyszeĺ, jego ĂdŃŨenie do naŜladowania 

Ŝwiata dŦwiňk·wò przy jednoczesnym czerpaniu z formy filmowej narracji obrazkowej,  
                                                           
6
 P. GŃsowski, Wprowadzanie do kognitywnej poetyki komiksu, PoznaŒ 2016, s. 102. 

7
 W dalszej czňŜci wywodu udowodniň, Ũe zakres znaczeniowy tego pojňcia wbrew pozorom nie jest toŨsamy  

w odniesieniu dla kaŨdego z tych medi·w. 
8
 T. Groensteen, The System of Comics, tğum. B. Beaty, N. Nguyen, Jackson 2007, s. 128. 

9
 K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu: pr·ba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 134. 
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o kt·rych pisağ Toeplitz, uzasadnia tezň o dostňpie do sfery akustycznej. Przy czym kluczowy 

nie jest, moim zdaniem, sam fakt operowania sğowem ï na takiej podstawie do medi·w 

audiowizualnych moglibyŜmy zaliczyĺ takŨe ksiŃŨkň. PodŃŨajŃc tokiem rozumowania 

Groensteena: sğowo w komiksie traktujň jako odpowiednik zapisu mowy i dŦwiňk·w Ŝwiata, 

nie zaŜ zapis literacki, kt·rego tworzywem jest sprawne operowanie sğowem, majŃce na celu 

precyzyjny opis Ŝwiata i bohater·w ï jak ma to miejsce w przypadku tekstu literackiego. Co 

wiňcej, sğowo w komiksie nierzadko peğni funkcje na poğy wizualne, na poğy audialne ï jest 

r·wnoczeŜnie obiektem w kadrze i Ŧr·dğem dŦwiňku. Do zagadnienia natury sğowa i dŦwiňku 

w komiksie przyjdzie mi powr·ciĺ w poŜwiňconym temu zagadnieniu podrozdziale. P·ki co 

ograniczň siň do konstatacji, Ũe umiejscawianie komiksu w obszarze sztuk audiowizualnych 

ma podstawy semantyczne oraz jest udokumentowane w literaturze przedmiotu. NiezaleŨnie 

natomiast od tego, czy czytelnik zgodzi siň z tezŃ o audiowizualnoŜci komiksu, nie ulega 

wŃtpliwoŜci, Ũe powstanie tego medium jest silnie zwiŃzane z eksplozjŃ audiowizualnoŜci, 

kt·ra dokonağa siň na przeğomie XIX i XX wieku. 

 Przyczyny tegoŨ zjawiska podzieliĺ moŨna na dwie grupy. PierwszŃ z nich zbiorczo 

okreŜlam, za Toeplitzem, jako rozw·j techniki i wynalazczoŜci. Analiza fotochemiczna 

umoŨliwiğa powstanie fotografii i filmu, badania zjawiska fal elektronicznych ï radia  

(i z czasem telewizji), zaŜ wynalezienie metod przekazywania obrazu i dŦwiňku na odlegğoŜĺ 

przesŃdziğo o masowoŜci tychŨe zjawisk10. Drugi typ czynnik·w okreŜliĺ moŨna jako 

specyficznŃ sytuacjň kulturowŃ, kt·ra wytworzyğa siň na przeğomie wiek·w. ĂJej gğ·wnym 

trendem jest gwağtowna industrializacja i urbanizacja oraz zwiŃzany z tym awans kulturowy 

ogromnych rzesz ludnoŜci pochodzenia wiejskiegoò11. Jest to r·wnieŨ moment w historii,  

w kt·rym do Stan·w Zjednoczonych, przyszğej kolebki popkultury, napğywa potňŨna fala 

imigrant·w. KonsekwencjŃ przemian spoğeczno-kulturowych byğo upowszechnienie siň 

przekaz·w niewymagajŃcych znajomoŜci jňzyka pisanego i m·wionego. Toeplitz zauwaŨa, Ũe 

skutki przywoğanych proces·w objawiajŃ siň dziŜ chociaŨby w systemie komunikat·w 

wizualnych w kaŨdym mieŜcie ï znaki bez problemu pokierujŃ nawet osoby niepiŜmienne czy 

nieznajŃcych jňzyka turyst·w do hotelu czy toalety12. 

 Gdy wziŃĺ pod uwagň przytoczone uwarunkowania, nie dziwi fakt, Ũe film i komiks 

narodziğy siň w tym samym momencie historycznym i rozwijağy siň r·wnolegle, czerpiŃc 

wzajemnie ze swych dokonaŒ. Tym bardziej zasadne jest zestawienie ze sobŃ wczesnych 

                                                           
10

 Ibidem. 
11

 Ibidem, s. 135. 
12

 Ibidem. 
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film·w i komiks·w w celu przeŜledzenia podobieŒstw i r·Ũnic miňdzy nimi. Na potrzeby 

analizy por·wnawczej medium filmu i komiksu w ich wczesnej formie proponujň rozwaŨenie 

nastňpujŃcych aspekt·w: 

 

¶ tematyka/konwencja, 

¶ bohater, 

¶ warstwa sğowna, 

¶ obrazowanie ruchu, 

¶ dŦwiňk, 

¶ metraŨ, 

¶ dystrybucja, 

¶ spos·b odbioru medium (kompetencje wymagane od odbiorcy). 

 

Film i komiks w ich wczesnej formie ï co je ğŃczy, a co dzieli? 

 Tematyka zar·wno pierwszych komiks·w, jak i film·w lokowağa siň na horyzoncie 

zagadnieŒ Ũycia codziennego ï tw·rcy chňtnie portretowali bğahe sytuacje. Wczesne filmowe 

i komiksowe fabuğy byğy jednowŃtkowe. Ponadto oba media chňtnie korzystağy z konwencji 

slapstickowej, kt·rŃ zdefiniowaĺ moŨna nastňpujŃco: 

 

odmiana komedii filmowej okresu kina niemego i wczesnodŦwiňkowego oparta na 

dynamicznej akcji, konfliktowych sytuacjach, agresywnym zachowaniu postaci  

i rubasznym poczuciu humoru. Nazwa slapstick wywodzi siň z tradycji wodewilu  

i pochodzi od poğŃczonych ze sobŃ deseczek, kt·rymi XIX-wieczni komicy wodewilowi 

okğadali siň, wywoğujŃc nimi gğoŜne klaŜniňcia ku uciesze widowni
13

. 

 

Warto w tym miejscu zauwaŨyĺ, Ũe wczesne komiksy stanowiğy niekiedy inspiracjň 

scenariuszowŃ dla tw·rc·w film·w, czego najbardziej znanym przykğadem jest Polewacz 

polany (1887) autorstwa Hermanna Vogla (Fot. 21), zekranizowany przez braci Lumir̄e  

w 1895 roku (Fot. 22)
14

. Oba teksty kultury opierajŃ siň na prostym gagu: mğody chğopak 

postanawia zadrwiĺ z mňŨczyzny podlewajŃcego roŜliny poprzez nadepniňcie na wŃŨ 

ogrodowy; gdy polewacz sprawdza, dlaczego woda przestağa pğynŃĺ, chğopak zdejmuje nogň  

                                                           
13

 M. Hendrykowski, Slapstick, [w:] Sğownik termin·w filmowych, PoznaŒ 1994, s. 272. 
14

 Gwoli ŜcisğoŜci: w tym samym czasie powstağo kilka komiks·w bazujŃcych na podobnym gagu sytuacyjnym. 

Podajň wersjň Vogla jako najbardziej znanŃ i powszechnie uznawanŃ za pierwowz·r filmu braci Lumir̄e. 
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z wňŨa, powodujŃc oblanie wodŃ polewacza, za co zostaje mu wymierzona kara cielesna. 

SlapstickowoŜĺ tej pretekstowej fabuğy objawia siň w dw·ch aspektach: Ũarcie wymierzonym 

w polewacza (gag polegajŃcy na oblaniu wodŃ) oraz karze, kt·ra spotyka Ũartownisia 

(przemoc fizyczna jako przedmiot Ũartu).  

  

 

Fot. 21 Komiks Hermanna Vogla, Polewacz polanyé 
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Fot. 22 ... i film braci Lumi¯re adaptujŃcy ten kr·tki gag. 

 

 

Fot. 23 Kadr z Karmienia dziecka. Jeden z licznych przykğad·w popularnoŜci scenek 

rodzajowych we wczesnym okresie kinematografii . 

 

 Elementem odr·ŨniajŃcym wczesne filmy od komiks·w jest speğnianie funkcji 

dokumentujŃcej przez te pierwsze. WyjŜcie robotnik·w z fabryki (1895), Wjazd pociŃgu na 

stacjň w La Ciotat (1896), Karmienie dziecka (1895) ï juŨ same tytuğy wczesnych film·w 
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braci Lumir̄e ujawniajŃ potrzebň rejestracji bğahej rzeczywistoŜci (Fot. 23). NaleŨy przy tym 

zaznaczyĺ, Ũe wiňkszoŜĺ tego typu Ŝwiadectw codziennoŜci przedstawiağa sytuacje 

inscenizowane przez filmowc·w, nie byğa zaŜ spontanicznŃ rejestracjŃ zdarzeŒ. Dla 

wczesnych komiks·w charakterystyczny byğ natomiast wysoki stopieŒ przerysowania 

codziennych sytuacji, z wykorzystaniem czegoŜ, co dziŜ nazwalibyŜmy Ăkresk·wkowŃ 

przemocŃò. Jerzy Szyğak ujmuje to zjawisko w nastňpujŃcy spos·b: 

 

ĂKomiks jest bowiem ï z zağoŨenia ï Ănie-serioò; operuje umownym rysunkiem  

i obrazem rzeczywistoŜci, kt·ry nie tyle jŃ przedstawia, ile oznacza. Obraz ten byğ 

budowany z element·w, kt·re stanowiğy kwintesencjň czytelnoŜci. Jednak korzystajŃc  

z technik wypracowanych przez innych plastyk·w, rysownicy komiks·w dokonywali 

przestylizowania w stronň nadmiaru czytelnoŜci: podkreŜlali cechy charakteru malujŃce 

siň na twarzach i w sylwetkach postaci, wyolbrzymiali grymasy b·lu, wŜciekğoŜci, 

gniewu czy rozpaczy malujŃce siň na obliczach bohater·w, oddajŃc ruch rezygnowali  

z realizmu na rzecz idei ruchuò
15

. 

 

 Tematyka analizowanych utwor·w powiŃzana jest silnie z kolejnym kryterium ich 

podobieŒstwa, czyli bohaterem. Filmowcy najchňtniej siňgali po bohatera zbiorowego (tğum 

ludzi przemieszczajŃcych siň bŃdŦ wykonujŃcych wsp·lnie jakŃŜ czynnoŜĺ) lub dzieciňcego. 

Zawsze byli to zwyczajni ludzie, pozbawieni cech wyr·ŨniajŃcych ich z tğumu bŃdŦ 

posiadajŃcy jednŃ takŃ cechň, podyktowanŃ rozwojem fabuğy (urwis, nerwus itp.). Komiks 

chňtnie obierağ za bohater·w postacie dzieciňce. WiŃŨe siň z tym (chyba nadal powszechny  

w zbiorowej ŜwiadomoŜci) mit, iŨ wczesne komiksy adresowane byğy do dzieci.  

W rzeczywistoŜci odbiorcami tych historii pozostawali przede wszystkim doroŜli ï  czytelnicy 

gazet, do kt·rych dodatek stanowiğy kr·tkie historyjki komiksowe. Dlatego wğaŜnie 

bohaterami wczesnych komiks·w byğy dzieci, ale widziane oczyma dorosğych ï 

nieprzestrzegajŃce zasad nicponie, kt·rych dziağania czňsto puentowane byğy wymierzeniem 

kary przez dorosğego. Sztandarowym przykğadem takiego komiksu jest seria Katzenjammer 

Kidz Rudolpha Dicksa, ukazujŃca siň od 1897 roku (Fot. 24). Wdziňcznymi bohaterami 

komiksowymi okazağy siň r·wnieŨ postacie zwierzňce, na czele z Krazy i Ignatzem ï 

bohaterami serii Krazy Kat, opowiadajŃcej o masochistycznej relacji okrutnej myszy  

i zakochanego w niej kota. We wczesnej kinematografii moŨna wskazaĺ przykğady film·w  
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 J. Szyğak, Komiks: Ŝwiat przerysowany, GdaŒsk 1998, s. 35. 
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z udziağem zwierzŃt, kt·re byğe jednak traktowane instrumentalnie czy wrňcz brutalnie
16

.  

O Ăbohaterze zwierzňcymò w kinie moŨna m·wiĺ dopiero od momentu powstania pierwszych 

animacji, w kt·rych rysunkowe zwierzňta poddawane byğy antropomorfizacji. 

Oba analizowane media, choĺ nastawione byğy (i sŃ do dziŜ) przede wszystkim na 

komunikat wizualny, korzystağy z warstwy sğownej. Paweğ GŃsowski proponuje m·wienie  

o komiksie jako Ădynamicznej przestrzeni stağej korespondencji sğowa i obrazuò17, gdzie przez 

korespondencjň naleŨy rozumieĺ: wzajemne uzupeğnianie siň, modyfikacjň bŃdŦ nadawanie 

znaczenia18. We wczesnych komiksach warstwa tekstowa byğa w znacznym stopniu 

ograniczona. Jerzy Szyğak tak pisze o roli sğowa w medium komiksu: 

 

Sğowa pojawiajŃ siň w komiksie jako zapis wypowiedzi postaci, komentarz narracyjny do 

obraz·w i jako napisy wystňpujŃce w obrňbie Ŝwiata przedstawionego. W pierwszej  

i trzeciej roli speğniajŃ gğ·wnie funkcjň fabularnŃ, a funkcjň noŜnik·w narracji realizujŃ  

w spos·b utajony. Komentarz jest natomiast wyrazistym i jednoznacznym sygnağem, Ũe 

oto ktoŜ podjŃğ siň trudu prowadzenia narracji
19

. 

 

Tw·rcy wczesnych komiks·w najchňtniej siňgali po drugŃ z wymienionych kategorii, 

czyli komentarz narracyjny do obraz·w, uğatwiajŃcy zrozumienie przekazu rysunkowej 

historyjki. Napisy wystňpujŃce w obrňbie Ŝwiata przedstawionego wykorzystywane byğy 

sytuacyjnie, zaŜ dialogi mocno ograniczone i przewaŨnie uŨywane w celu doprecyzowania 

przebiegu wydarzeŒ. Nierzadko rezygnowano cağkowicie z warstwy sğownej. Taka proporcja 

wynikağa przede wszystkim z oparcia historii na gagach sytuacyjnych ï wczesne komiksy nie 

oferowağy czytelnikowi wglŃdu w psychikň bohater·w, gdyŨ nie takie byğo ich zağoŨenie. 

Podobnie rzecz siň ma w odniesieniu do wczesnych film·w. PoczŃtkowo niemoŨliwym byğo 

wykorzystywanie przez filmowc·w komunikat·w sğownych, gdyŨ nie istniağa moŨliwoŜĺ 

fizycznej rejestracji dŦwiňku. Z czasem w filmy zaczňto wmontowywaĺ plansze tekstowe, 

zawierajŃce narracjň i dialogi, posiadajŃce oczywiŜcie swoje ograniczenia. CechŃ wsp·lnŃ 

wczesnych komiks·w i film·w jest zatem minimalizm przekazu sğownego i przewaga 

komunikatu wizualnego. Gğ·wnŃ przyczynŃ takiego stanu rzeczy byğ, przytoczony wczeŜniej, 

rozw·j przekaz·w audiowizualnych, kt·ry dokonağ siň na przeğomie XIX i XX wieku 

                                                           
16

 Najbardziej niechlubnym przykğadem filmowania okrucieŒstwa wobec zwierzŃt z tamtego czasu jest 

nakrňcona przez firmň Thomasa Edisona egzekucja sğonicy poprzez poraŨenie prŃdem. 
17

 P. GŃsowski, op. cit., s. 198 
18

 Ibidem, s. 199. 
19

 J. Szyğak, Poetyka komiksu. Warstwa ikoniczna i jňzykowa, GdaŒsk 2000,  s. 91. 
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Fot. 24 Pierwszy odcinek Katzenjammer Kids Rudolpha Dirksa. W kaŨdym z komiks·w tytuğowe 

dzieci sŃ utrapieniem dla dorosğych. 

 

 

Fot. 25 Przykğad wykorzystania w komiksie dynamicznych linii i gwiazdek, kt·re imitujŃ 

dŦwiňk (The Yellow Kid). Na koszuli tytuğowego bohatera widoczne sŃ jego kwestie dialogowe, 

zapisane fonetycznie. 
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 Kolejnym wartym rozwaŨenia aspektem jest obrazowanie ruchu. Oba media w ich 

poczŃtkowej formie cechowağa silna fascynacja ruchem we wszystkich jego przejawach. 

Wyzwaniem, przed kt·rym stawali tw·rcy komiks·w, byğa pr·ba uchwycenia 

przemieszczania siň obiekt·w i postaci za pomocŃ serii statycznych obraz·w. ĂKomiks jest  

w istocie analizŃ ruchuò20. RealizujŃc to wyzwanie tw·rcy komiks·w od poczŃtku chňtnie 

ukazywali postacie w dynamicznych (czňsto przerysowanych) pozach oraz wspomagali siň 

Ăznakami dynamicznyò21, speed lines22 ï Ŝrodkiem wyrazu specyficznym dla tego medium. 

Jak zauwaŨa Toeplitz: ĂWszystkie ζznaki dynamiczneη, pojawiajŃce siň w rysunkach 

komiksowych, dotyczŃ faz ruchu przeszğego. JeŜli widzimy pocisk, za kt·rym ciŃgnie siň 

smuga przebytego przezeŒ toru, to tor ·w oznacza minionŃ fazň ruchu, jest ruchem 

przeszğymò23. Na tej podstawie wyszczeg·lniĺ moŨna dwa plany czasowe, kt·rymi komiks 

operuje r·wnoczeŜnie: plan aktualny oraz plan op·Ŧniony (Ăodrobinň cofniňtyò)24. Komiks 

jest zatem ĂsztukŃ obraz·w nasyconych ruchem w stopniu nie osiŃganym dotychczas przez 

sztuki plastyczneò25. Film natomiast, z racji bycia medium opartym na rejestracji 

rzeczywistoŜci (przynajmniej w swej wczesnej formie), posiada moŨliwoŜĺ zarejestrowania 

faktycznego ruchu. 

 CharakterystycznŃ cechŃ pierwszych film·w byğo bardzo dynamiczne poruszanie siň 

postaci w kadrze. Ten przyspieszony ruch byğ wynikiem z jednej strony fascynacji 

moŨliwoŜciŃ rejestrowania i odtwarzania go, z drugiej zaŜ ograniczeŒ technicznych: mniejszŃ 

niŨ dziŜ liczbŃ klatek na sekundň podczas krňcenia, wyŜwietlaniem na sprzňcie z wyŨszŃ ich 

liczbŃ oraz ograniczonŃ dğugoŜciŃ taŜmy filmowej, kt·ra wymuszağa kondensacjň wydarzeŒ. 

Przyspieszony ruch chňtnie wykorzystywano w filmach z elementami slapsticku w celu 

wzmocnienia efektu komediowego. NaleŨy r·wnieŨ pamiňtaĺ, Ũe przeğomem, jaki wiŃzağ siň  

z wynalezieniem kinematografu, byğa sama moŨliwoŜĺ rejestracji ruchu ï stŃd pierwsze filmy 

obrazowağy tak prozaiczne sceny, jak wyjŜcie tğumu pracownik·w z fabryki czy wjazd 

pociŃgu na stacjň. Fascynacja ta, w odniesieniu do obu medi·w, jest pochodnŃ przyspieszenia 

tempa Ũycia, jakie dokonağo siň na przeğomie wiek·w. ĂKomiks jest bowiem, podobnie jak 

film, dzieckiem cywilizacji XX wieku, cywilizacji, kt·rej cechŃ wyr·ŨniajŃcŃ wobec epok 

                                                           
20

 K. T. Toeplitz, op. cit., s. 51. 
21

 Ibidem. 
22

 W. Eisner, Comics and Sequential Art, New York 2008. 
23

 K. T. Toeplitz, op. cit., s. 111ï112. 
24

 Ibidem., s. 112. 
25

 Ibidem. 
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poprzednich jest niezwykğe i rosnŃce w postňpie niemal geometrycznym przyspieszenie rytmu 

wydarzeŒò26. 

 Nastňpnym kryterium podobieŒstwa jest kategoria dŦwiňku. Medium filmu w spos·b 

dosğowny wykorzystuje moŨliwoŜĺ zapisu r·Ũnego rodzaju zjawisk fonetycznych. Choĺ 

pierwsze kinematografy nie byğy w stanie zarejestrowaĺ dŦwiňku, pokazom filmowym 

towarzyszyğa grana na Ũywo przez tapera muzyka. KaŨdy seans byğ zatem nieco inny. Stağym 

elementem pokazu filmowego byğy r·wnieŨ dŦwiňki wydawane przez gğoŜno pracujŃcy 

projektor oraz r·wnie gğoŜne dyskusje widowni. Ta specyficzna kultura oglŃdania wynikağa  

z towarzyskiego charakteru spotkaŒ przy filmie oraz potrzeby wyjaŜniania sobie przebiegu 

akcji, kt·ra bywağa nieczytelna. Komiks natomiast, z racji bycia medium statycznym, nigdy 

nie byğ w stanie posğugiwaĺ siň sğyszalnym dŦwiňkiem. Wyksztağciğ za to arsenağ Ŝrodk·w 

sğuŨŃcych wywoğaniu wraŨenia sğyszenia dŦwiňku przez odbiorcň. W pierwszych komiksach 

byğy to elementy takie jak: dynamiczne linie oddajŃce pňd powietrza, gwiazdki symbolizujŃce 

uderzenie czy ğzy symbolizujŃce pğacz (Fot. 25). MoŨna zatem m·wiĺ o wykorzystywaniu 

przez tw·rc·w komiks·w zjawiska synestezji w celu zastŃpienia rzeczywistych doŜwiadczeŒ 

audialnych (widzŃc smutnŃ minň i ğzy, czytelnik Ăsğyszyò pğacz). Innym charakterystycznym 

zabiegiem byğo oddawanie specyficznej wymowy postaci (akcentu, wady wymowy) poprzez 

zapis fonetyczny kwestii dialogowych. Koronnym przykğadem z przeğomu XIX i XX wieku 

jest komiks The Yellow Kid Richarda F. Outcault. Bohaterem tej serii jest tytuğowy brzdŃc 

ubrany w Ũ·ğtŃ koszulň, na kt·rej zapisywane byğy jego kwestie dialogowe, stanowiŃce 

odwzorowanie jňzyka slums·w Nowego Jorku. Outcault wykorzystywağ przerysowany slang, 

niepoprawnŃ gramatykň oraz uproszczenia fonetyczne. Wszystkie te zabiegi miağy na celu 

uğatwienie czytelnikowi wyobraŨenia sobie, jak brzmi charakterystyczna wymowa postaci ï 

odbiorca miağ Ăsğyszeĺò kwestie dialogowe. DŃŨenie komiksu do wyraŨania dŦwiňku bňdzie 

siň z czasem rozwijaĺ, o czym przyjdzie powiedzieĺ wiňcej w dalszej czňŜci dysertacji. 

KolejnŃ cechŃ wsp·lnŃ dla wczesnych film·w i komiks·w byğ kr·tki metraŨ. 

Komiksy publikowane byğy w gazetach i ograniczağa je zarezerwowana dla nich 

powierzchnia. PoczŃtkowo powstawağy wyğŃcznie historyjki kilkukadrowe, z czasem zaŜ  

(w przypadku popularnych serii) liczba ta zwiňkszağa siň do kilkunastu kadr·w, maksymalnie 

cağej strony w gazecie. Czas trwania film·w ograniczony byğ natomiast dğugoŜciŃ taŜmy 

filmowej i poczŃtkowo wynosiğ jedynie kilkanaŜcie sekund, by z czasem systematycznie siň 

wydğuŨaĺ. 
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 Wsp·lny mianownik dostrzegalny jest r·wnieŨ w aspekcie sposobu dystrybucji obu 

medi·w. Zar·wno komiksy, jak i filmy, jako rozrywka masowa, rozpowszechniane byğy 

·wczesnymi Ŝrodkami masowego przekazu. Komiksy publikowano w prasie codziennej, stŃd, 

jak zostağo juŨ wspomniane, gğ·wnym gronem odbiorc·w byğy osoby dorosğe. Taki spos·b 

dystrybucji wpisywağ siň ideň demokratyzacji kultury wizualnej, kt·ra zapanowağa na 

przeğomie wiek·w. Filmy natomiast wyŜwietlane byğy w miejscach spotkaŒ, takich jak 

jarmarki, festyny czy teatry. SwŃ widowiskowoŜciŃ i nowoŜciŃ przyciŃgağy uwagň szerokich 

rzecz ludnoŜci, bez wzglňdu na pochodzenie spoğeczne. Oba media realizowağy zatem 

strategiň dostňpnoŜci oraz cyklicznoŜci, kt·re stanowiğy waŨny element masowej konsumpcji 

kultury. 

Ostatnim, wyszczeg·lnionym przeze mnie kryterium podobieŒstwa, jest spos·b 

odbioru obu medi·w. DomenŃ filmu od zawsze byğa mechaniczna rejestracja rzeczywistoŜci, 

zaŜ odbi·r komiksu jest wynikiem subiektywnej percepcji. Jest to zagadnienie na tyle zğoŨone 

i istotne w kontekŜcie prowadzonych przeze mnie badaŒ, Ũe poŜwiňcň mu obszerny fragment 

kolejnego podrozdziağu ï w tym miejscu ograniczň siň do powyŨszego skr·towego 

rozr·Ũnienia. 

Przeprowadzona analiza por·wnawcza prowadzi do wniosku, iŨ komiks i film w ich 

poczŃtkowej fazie wiňcej ğŃczyğo niŨ dzieliğo. ZnaczŃce r·Ũnice dostrzegalne sŃ na poziomie 

wğaŜciwoŜci technicznych (moŨliwoŜĺ rejestracji ruchu i dŦwiňku) oraz kompetencji 

wymaganych od odbiorcy. Film i komiks do dziŜ operujŃ podobnym kodem jňzykowym, co 

wynika w duŨej mierze z przeplatania siň ich los·w od samego poczŃtku istnienia.  

Wsp·lne korzenie obu medi·w wpğynňğy na ich rozwijanie siň w Ŝcisğej symbiozie  

i wzajemne korzystanie ze swych doŜwiadczeŒ. Tw·rcy komiks·w wprost przyznawali siň do 

czerpania wzorc·w opowiadania z kina. Jim Steranko, tw·rca znany ze wsp·ğpracy  

z wydawnictwem Marvel Comics, miağ powiedzieĺ: ĂRysowaĺ nauczyğem siň z komiks·w, 

ale wszystkie swoje techniki narracyjne oparğem na estetyce filmowejò27, zaŜ Will Eisner  

w nastňpujŃcy spos·b opisuje pracň nad seriŃ Spirit: 

 

Gdy ludzie m·wiŃ mi o filmowej jakoŜci Spirita, to wynika to z tego, Ũe w czasie prac 

nad tym komiksem [lata 40. i 50.] to filmy wyznaczağy standardy wizualnego jňzyka i do 
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 T. ŧaglewski, Gdy film udaje komiks ï o przenikaniu siň jňzyk·w wizualnych, [w:] Komiks. Wok·ğ warstwy 

wizualnej, red. J. Czaja, M. Traczyk, PoznaŒ 2016, s. 113. 
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tego wğaŜnie jňzyka musiağem siň odnieŜĺ, poniewaŨ kiedy piszesz dla spoğecznoŜci 

m·wiŃcej jňzykiem suahili, to musisz uŨyĺ jňzyka suahili
28

. 

 

 DoŜwiadczenie w dziedzinie sztuki komiksowej okazywağo siň natomiast przydatne  

w procesie tworzenia film·w animowanych. Rysownicy komiks·w, przyzwyczajeni do 

myŜlenia sekwencyjnego, a wiňc opierania narracji na serii obraz·w, posiadali umiejňtnoŜci, 

kt·re bezpoŜrednio przekğadağy siň na jňzyk animacji. Jednym z czoğowych przykğad·w tego 

zjawiska jest kariera Winsora McCaya ï amerykaŒskiego rysownika i pioniera zar·wno 

komiksu, jak i filmu animowanego. W swych komiksach autor eksperymentowağ z ruchem, 

perspektywŃ i narracjŃ wizualnŃ. Analizatorzy tw·rczoŜci McCaya zwracajŃ uwagň na pğynne 

krzyŨowanie siň technik filmowych i komiksowych w jego pracach
29

. David Carrier zauwaŨa, 

Ũe: Ăkadry McCaya przypominajŃ oddzielne klatki szerokoekranowego filmu, a wiňc 

zapowiadajŃ jego p·ŦniejszŃ tw·rczoŜĺ w dziedzinie animacjiò
30
, zaŜ zdaniem Drew Mortona: 

ĂStyl kompozycyjny McCaya, widoczny zar·wno w jego paskach komiksowych, jak  

i w filmach animowanych, wydaje siň stanowiĺ formň zaangaŨowania w estetyczny dialog 

toczŃcy siň miňdzy tymi dwoma mediami w tym konkretnym momencie historycznymò
31

. 

 W 1911 roku McCay wyreŨyserowağ kr·tki film aktorski ï Little Nemo, do kt·rego 

stworzyğ sekwencje animowane z udziağem postaci z jego najsğynniejszego i najbardziej 

docenionego komiksu ï Little Nemo in Slumberland. W p·Ŧniejszych latach tworzyğ kolejne 

animacje, kt·re zapisağy siň na kartach historii kina, na czele z Gertie the Dinosaur
32

 (1914) 

oraz The Sinking of Lusitania (1918). Jego tw·rczoŜĺ stanowi dow·d pğynnoŜci granicy 

miňdzy komiksem a animacjŃ. McCay, przenoszŃc swe doŜwiadczenie ze Ŝwiata komiksu do 

Ŝwiata filmu, wyznaczyğ kierunek rozwoju dla p·Ŧniejszych animator·w, z kt·rych wielu 

wywodziğo siň wğaŜnie ze Ŝrodowiska komiksowego bŃdŦ ilustratorskiego. 

 Mimo tak Ŝcisğych zwiŃzk·w miňdzy oboma analizowanymi mediami (zwğaszcza  

w ich wczesnej formie), nie ulega wŃtpliwoŜci, Ũe kaŨde z nich wyksztağciğo sw·j wğasny 

wachlarz Ŝrodk·w artystycznego wyrazu, specyficzny tylko dla niego. W kolejnym 
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 Ibidem, s. 112. 
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 S. Domsch, Winsor McCay: ĂLittle Nemo in Slumberlandò, [w:] Handbook of Comics and Graphic Narratives, 

red. S. Domsch, D. Hassler-Forest, D. Vanderbeke, Berlin 2021, s. 398. 
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 D. Carrier, The Aesthetics of Comics, Pittsburgh, Pennsylvania 2014, s. 56. 
31

 D. Morton, Sketching Under the Influence? Winsor McCay and the Question of Aesthetic Convergence 

Between Comic Strips and Film, ĂAnimation: An Interdisciplinary Journalò 5(3), 2010 s. 308. 
32

 Jest to pierwszy w historii film, w kt·rym animowana postaĺ posiada osobowoŜĺ (jej obecnoŜĺ nie ogranicza 

siň jedynie do bycia wizualnym trikiem). R·wnie przeğomowa jest sama technika animacji i jej pğynnoŜĺ. 
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podrozdziale przyjrzň siň mechanizmom odbioru obu medi·w, by naleŨycie wydobyĺ 

odrňbnoŜĺ obu form sztuki. 

 

3. Komiks i film w relacji z odbiorcŃ ï mechanizmy odbioru obu medi·w 

Mimo wsp·lnej genezy oraz zbieŨnoŜci wielu element·w ich jňzyka, film i komiks 

zasadniczo r·ŨniŃ siň od siebie na poziomie mechanizm·w ich odbioru. Odczytanie kaŨdego  

z nich wymaga od odbiorcy zgoğa innych kompetencji. ZaleŨnoŜĺ ta determinowana jest przez 

tworzywo, jakim posğuguje siň dane medium. Kluczowe sŃ dla mnie w tym aspekcie dwa 

rozr·Ũnienia. Pierwsze z nich streszcza siň w zdaniu: IstotŃ kina jest rejestracja 

rzeczywistoŜci, zaŜ komiksu jej kreacja33. Drugie zaŜ to podziağ na medium rozwijajŃce siň  

w czasie i medium rozwijajŃce siň w przestrzeni. 

 

Mechaniczna rejestracja vs subiektywna percepcja 

 Proces lektury komiksu na poziomie kognitywnym w znaczŃcy spos·b r·Ũni siň od 

procesu odbioru filmu. JuŨ sam fakt operowania przez komiks rzeczywistoŜciŃ imaginacyjnŃ 

(kreowanŃ) w przeciwieŒstwie do filmu operujŃcego rzeczywistoŜciŃ zastanŃ (naturalnŃ), 

wyznacza liniň podziağu34. Wedğug klasyfikacji jňzyk·w wizualnych przeprowadzonej przez 

Christiana Metza oba media operujŃ obrazem zwielokrotnionym (sekwencje obraz·w), tym, 

co je odr·Ũnia, jest natomiast ich ruchomoŜĺ oraz metoda przedstawiania rzeczywistoŜci 

(obraz mechaniczny bŃdŦ rňczny)35. Innymi sğowy, komiks nie jest literalnym zapisem 

rzeczywistoŜci, dokonanym dziňki uŨyciu technologii pozwalajŃcej na rejestracjň zdarzeŒ, 

lecz Ăefektem subiektywnej percepcji tw·rcy i pracy jego rňkiò36. Nie oznacza to oczywiŜcie, 

Ũe film nie posiada dostňpu do sfery kreacji. Sam dob·r filmowanego momentu, spos·b 

ukazania go czy montaŨ wpğywajŃ przecieŨ na ksztağt i odbi·r dzieğa. R·Ũnica polega na tym, 

iŨ komiks nie jest w stanie zarejestrowaĺ rzeczywistoŜci ï zawsze jest jej tw·rczym 

przetworzeniem. Na podobnej zasadzie przeciwstawiĺ sobie moŨna fotografiň i obraz 

malarski. Jak ujmuje to Rudolf Arnheim: 

 

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

artysty, przez jego rňkň i wreszcie pňdzel, kt·rym nakğada farbň na pğ·tno. Nie jest to 

                                                           
33

 W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, PoznaŒ 2014, s. 89. 
34

 K. T. Toeplitz, op. cit., s. 81. 
35

 Ch. Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema, New York, 1974 [za:] H. KsiŃŨek-Konicka, Semiotyka  

i film, Wrocğaw 1980, s. 59ï60. 
36
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proces mechaniczny, jak w fotografii, gdzie promienie Ŝwiatğa odbite od przedmiotu sŃ 

skupiane przez system soczewek i nastňpnie kierowane na czuğŃ pğytň, na kt·rej 

wywoğujŃ chemiczne zmiany
37

.  

  

 Rozr·Ũnienie na media oparte na kreacji i te oparte na rejestracji jest nader czytelne. 

Mimo to warto pochyliĺ siň nad ujňciem teoretycznym tegoŨ zjawiska. W refleksji teoretyk·w 

kina dostrzegalne jest bowiem napiňcie pomiňdzy pojmowaniem filmu jako narzňdzia 

rejestracji a jako medium zdolnego do kreowania. 

 Siegfried Kracauer, piszŃc o sposobach przedstawiania materialnej rzeczywistoŜci  

w filmie, wyszczeg·lnia dwa rodzaje funkcji: rejestracyjne i odkrywcze. Zaznacza przy tym, 

Ũe: ĂkaŨde odkrycie dokonane przez kamerň wiŃŨe siň z rejestracjŃ, natomiast rejestracja nie 

zawsze musi byĺ odkryciemò38. Funkcje rejestracyjne dotyczŃ dw·ch aspekt·w: po pierwsze 

moŨliwoŜci uchwycenia ruchu, co jest wyjŃtkowŃ na tle innych medi·w wğaŜciwoŜciŃ filmu, 

po drugie zaŜ zdolnoŜci zarejestrowania przedmiot·w nieoŨywionych w spos·b niedostňpny 

innym formom sztuki39. W konsekwencji badacz uznaje ruch za wybitnie filmowy, ĂponiewaŨ 

tylko kamera moŨe go zarejestrowaĺò40. 

 Andr® Bazin wyszczeg·lnia film i fotografiň jako formy sztuki, kt·re jako jedyne 

zaspokajajŃ w peğni Ăobsesjň realizmuò, od wiek·w stanowiŃcŃ jedno z podstawowych dŃŨeŒ 

sztuki41: 

 

Dzieğo malarza, nawet najzrňczniejszego, byğo zawsze naznaczone nieuchronnym 

subiektywizmem. Obraz z reguğy m·gğ nasuwaĺ wŃtpliwoŜci, z powodu istnienia 

czğowieka, kt·ry go namalowağ. Tak wiňc istota przejŜcia od malarstwa barokowego do 

fotografii nie polega na zwykğym udoskonaleniu technicznym [é] ï lecz na fakcie 

psychologicznym: na peğnym zaspokojeniu naszej potrzeby iluzji poprzez proces 

reprodukcji mechanicznej, z kt·rego czğowiek zostağ wyğŃczony
42

 [podkr. ï K.S.]. 

 

 Fotografiň i film, w przeciwieŒstwie do malarstwa, cechuje obiektywizm, pojmowany 

jako moŨliwoŜĺ uformowania siň obrazu Ŝwiata zewnňtrznego Ăbez tw·rczej interwencji 
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 R. Arnheim, Film i rzeczywistoŜĺ, [w:] R. Arnheim, Film jako sztuka, tğum. W. Wertenstein, Warszawa 1961, 

s. 11. 
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 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistoŜci, tğum. W. Wertenstein, GdaŒsk 2008, s. 68. 
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 Ibidem, s. 68ï73. 
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 S. Kracauer, op. cit., s. 68. 
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 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] A. Bazin, Film i rzeczywistoŜĺ, tğum. B. Michağek., 
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czğowieka i wedğug Ŝcisğych zwiŃzk·w przyczynowo-skutkowychò43. Nie oznacza to 

natomiast, Ũe rejestrator nie ma wpğywu na ostateczny ksztağt dzieğa. Jego rola r·Ũni siň 

jednak znaczŃco od wyzwaŒ stojŃcych przed malarzem, czy ï ujmujŃc to zjawisko szerzej ï 

rysownikiem komiksu: 

 

Fotograf pojawia siň tylko po to, by dokonaĺ wyboru, by nadaĺ orientacjň i wymowň 

pedagogicznŃ opisywanemu zjawisku. Jego osoba, chociaŨ widoczna w zakoŒczonym 

dziele, uczestniczy w tym procesie w spos·b zupeğnie inny niŨ osoba malarza. Wszystkie 

gatunki sztuki sŃ oparte na uczestnictwie czğowieka; jedynie w fotografii wykorzystujemy 

jego nieobecnoŜĺ
44

 [podkr. ï K.S.]. 

 

 Film, uwieczniajŃc nie tylko obraz, ale i ruch, stanowi kolejne ogniwo ewolucji 

procesu mechanicznej reprodukcji. ĂPo raz pierwszy obraz rzeczy jest takŨe obrazem jej 

trwaniaò45. Tym samym film staje siň medium pamiňci, kt·re spoŜr·d wszystkich dotychczas 

nam znanych form sztuki, jest w stanie najprecyzyjniej utrwaliĺ rzeczywistoŜĺ. 

 Przeciwstawne (pozornie) stanowisko reprezentuje Rudolf Arnheim, opowiadajŃcy siň 

za prymatem kreacyjnej funkcji filmu nad funkcjŃ rejestracyjnŃ. W jego opinii film nie moŨe 

byĺ pojmowany jako czyste odbicie rzeczywistoŜci, poniewaŨ juŨ sam akt rejestracji opiera 

siň na wyborze (momentu, sposobu ukazania go). Za kreacjň naleŨy wiňc uznaĺ wszelkiego 

rodzaju zabiegi formalne takie jak montaŨ, kompozycja kadru czy rodzaj kadrowania ï 

skğadajŃce siň na akt artystycznej interpretacji. 

 Warto jednak mieĺ na uwadze, Ũe Arnheim, konstruujŃc sw·j esej, ma na celu 

wyraŨenie sprzeciwu wobec opinii, iŨ kino nie jest sztukŃ, gdyŨ tylko rejestruje 

rzeczywistoŜĺ. W odpowiedzi na taki poglŃd badacz przeciwstawia wğaŜciwoŜci ludzkiej 

percepcji zabiegom czysto filmowym, takim jak zmiana parametr·w kadrowania, ograniczone 

pole widzenia kamery czy przeskoki czasowe, zaznaczajŃc iŨ: Ăw Ũyciu nie ma skok·w  

w czasie lub przestrzeni ï czas i przestrzeŒ sŃ ciŃgğeò46. Arnheim w ograniczeniach filmu 

upatruje Ŧr·dğa postrzegania go jako formy sztuki47. Nie liczy siň bowiem sam akt rejestracji, 

ale i spos·b, w jaki artysta przetwarza zastanŃ rzeczywistoŜĺ. 
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 Wsp·ğczeŜnie dominuje podejŜcie uznajŃce wsp·ğzaleŨnoŜĺ kategorii rejestracji  

i kreacji w procesie powstawania filmu48. PodejŜcia Bazina i Arnheima moŨna uznaĺ za 

komplementarne, nie zaŜ wzajemnie wykluczajŃce siň. Film, jako medium techniczno-

artystyczne, ğŃczy w sobie dwie tendencje: do dokumentowania Ŝwiata i do jego 

przeksztağcania. 

 Tak nakreŜlona problematyka pozwala lepiej zrozumieĺ zğoŨonoŜĺ zagadnienia, jakim 

jest rejestracyjna funkcja filmu jako medium. Mimo wskazanych niuans·w z zakresu teorii 

filmu, nie ulega wŃtpliwoŜci, Ũe film operuje rzeczywistoŜciŃ zastanŃ, kt·rŃ rejestruje  

(i tw·rczo przetwarza), podczas gdy komiks pozostaje w sferze rzeczywistoŜci kreowanej49. 

To wğaŜnie ta wğaŜciwoŜĺ komiksu silnie wpğywa na spos·b odbioru medium. 

 Komiks stanowi rodzaj rebusu, kt·ry czytelnik musi odszyfrowaĺ, nadajŃc znaczenie 

sekwencji oglŃdanych obraz·w50. WaŨnym elementem tego procesu jest mechanizm 

dookreŜlenia (closure), czyli Ăzjawisko obserwowania fragment·w, ale odbierania cağoŜciò51. 

Na potrzeby teorii komiksu po raz pierwszy okreŜlenia tego uŨyğ Scott McCloud, kt·ry 

opisywağ je w nastňpujŃcy spos·b: ĂW mediach elektronicznych dookreŜlenie jest procesem 

ciŃgğym, w znacznym stopniu bezwolnym i praktycznie niedostrzegalnym. Ale w komiksie 

nie nastňpuje ono ani w spos·b ciŃgğy, ani bezwolny!ò52. Odczytanie zaprojektowanego przez 

tw·rcň znaczenia wymaga od czytelnika nie tylko naleŨytego przyjrzenia siň poszczeg·lnym 

kadrom oraz ich rozmieszczeniu na stronie, ale i dopowiedzenia sobie tego, co dzieje siň 

pomiňdzy obrazami. To wğaŜnie miňdzy kadrami Ăpowstajeò ruch53 ï Ăpodstawowy wyr·Ũnik 

filmu i wieczna tňsknota komiksuò54. W tym aspekcie objawia siň subiektywny charakter 

procesu lektury utworu komiksowego ï czytelnik sam musi nadaĺ sens (zwiŃzki 

przyczynowo-skutkowe) temu, co widzi. MoŨna wrňcz powiedzieĺ, Ũe: Ăczytelnicy komiks·w 
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 IstniejŃ r·wnieŨ koncepcje, kt·rych autorzy wychodzŃ poza opozycjň rejestracji i kreacji, wskazujŃc na 
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nie widzŃ obrazu, ale raczej widzŃ znaczenie, jakie ma dla kaŨdego z nich ten fragment 

obrazu, na kt·ry opowieŜĺ zwraca ich uwagňò [tğum. KS]55. 

By jednak do odczytania sensu mogğo dojŜĺ, odbiorca musi posiadaĺ okreŜlone 

kompetencje, zar·wno wrodzone, jak i nabyte. Jak gğosi sformuğowana przez Pawğa 

GŃsowskiego koncepcja organiczno-kulturowa: ĂLektura komiksu z jednej strony opiera siň 

na wykorzystaniu przyswojonych konwencji przedstawieniowych i wiedzy na temat Ŝwiata,  

z drugiej zaŜ, koresponduje z biologicznymi mechanizmami naszego ciağaò56. Co wiňcej, 

proces czytania komiksu bazuje na ciŃgğej Ăwsp·ğpracy zmysğ·w i wyobraŦniò57 ï oglŃdaniu 

obraz·w wizualnych zawsze towarzyszy powstawanie obraz·w mentalnych58. ZaleŨnoŜĺ tň 

moŨna odnieŜĺ r·wnieŨ do obcowania z innymi mediami, w tym z filmem. 

Jednak w przypadku lektury komiksu proces tworzenia obraz·w mentalnych jest szczeg·lnie 

intensywny, zaŜ poprawne odczytanie umownych kod·w jňzykowych wymaga wiňkszych 

kompetencji kulturowych niŨ w przypadku medi·w opartych na rejestracji rzeczywistoŜci. 

 

Medium tempo-topiczne vs medium spatio-topiczne 

 Drugim kluczowym aspektem wpğywajŃcym na r·Ũnice w sposobie odbioru dzieğa 

filmowego i komiksowego jest rola czynnika temporalnego i przestrzennego w kaŨdym z tych 

medi·w: 

 

Podczas gdy w filmie dğugoŜĺ ujňcia jednoznacznie i nieodwracalnie wyznacza widzowi 

czas jego oglŃdania, w komiksie kadr trwa na stronie i moŨe byĺ kontemplowany  

w nieskoŒczonoŜĺ. W konsekwencji powoduje to obdarzenie kadru (ujňcia) odmiennymi 

funkcjami i r·Ũne nasycenie znaczeniami element·w wsp·ğtworzŃcych poszczeg·lne 

obrazy. W komiksie moŨliwe sŃ obrazki przeğadowane szczeg·ğami, prezentujŃce akcjň 

rozgrywajŃcŃ siň w kilku planach jednoczeŜnie, ujawniajŃcŃ szczeg·ğy najwaŨniejsze dla 

rozwoju zdarzeŒ w peryferyjnych obszarach kadru. W dziele filmowym podobne obrazy 

byğyby nieczytelne i z tego wzglňdu sŃ one rozbijane na szeregi ujňĺ, prezentujŃcych po 

kolei to, co w istocie rozgrywa siň jednoczeŜnie. [é] film, operujŃc obrazami, moŨe 

swobodnie ukazywaĺ wykonywanie czynnoŜci, podczas gdy na rysunkach ich 
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 P. GŃsowski, op. cit., s. 44. 
57

 Ibidem, s. 49. 
58

 L. Wiesing, Sztuczna obecnoŜĺ. Studia z filozofii obrazu, tğum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 21, [za:]  

P. GŃsowski, op. cit., s 47. 



 

96 
 

dokonywanie siň jest zawsze tylko sygnalizowane, a bezpoŜrednie nastňpstwo dziağaŒ 

postaci jest rozbijane przez koniecznoŜĺ wykreŜlenia ram poszczeg·lnych kadr·w
59

. 

 

 W tym miejscu warto przywoğaĺ typologiň Thierryôego Groensteena z zakresu 

kompozycji planszy komiksowej. Wypracowane przez badacza nazewnictwo okaŨe siň 

pomocne podczas analizowania poszczeg·lnych przykğad·w. KaŨdy ukğad kompozycyjny 

komiksowej planszy jest zatem: 

 

¶ regularny (wszystkie kadry majŃ r·wnŃ wielkoŜĺ, sŃ uporzŃdkowane  

w r·wnych rzňdach i kolumnach) bŃdŦ nieregularny (poszczeg·lne kadry 

majŃ r·Ũne ksztağty i sŃ rozmieszczone nier·wnomiernie na stronie) oraz 

¶ dyskretny (klarowny i przewidywalny dla czytelnika, na co skğadajŃ siň: 

jednoznaczna kolejnoŜĺ odczytania kadr·w, regularny i jednolity ksztağt 

kadr·w, wyraŦne oddzielenie od siebie poszczeg·lnych kadr·w) bŃdŦ 

ostentacyjny (przyciŃgajŃcy uwagň czytelnika poprzez: kadry  

o nieregularnych ksztağtach i rozmiarach, nakğadanie siň kadr·w na siebie, 

niejednoznacznŃ kolejnoŜĺ ich odczytania) 

  

 DostrzeŨenie znaczenia czynnika kompozycyjnego oraz rozwijania siň w przestrzeni 

jako immanentnej cechy komiksu doprowadziğo Groensteena do ukucia terminu Ăsystem 

spatio-topicznyò (spatio-topical system). Komiks jako medium potrafi bowiem budowaĺ 

znaczenie poprzez ukğad obraz·w i (niekiedy bardzo skomplikowane) relacje miňdzy nimi.  

Za przykğad takich zğoŨonych relacji moŨe posğuŨyĺ seria Mister Invincible. Ten 

adresowany do mğodszych czytelnik·w komiks sğynie z wykorzystywania spatio-topicznoŜci 

medium w celach fabularnych. Wydawca reklamuje seriň nastňpujŃcym sloganem: 

 

Poznajcie Pana NiezwyciňŨonego ð ma on niesamowitŃ moc zaginania przestrzeni  

i czasué ğamiŃc zasady komiksu! Ramy kadru i strony nie sŃ w stanie powstrzymaĺ jego 

mocy! Jego niesamowity, tw·rczy intelekt zawsze podsunie mu najbardziej niesamowite 

rozwiŃzanie pozornie nieprzezwyciňŨonych niebezpieczeŒstw! On naprawdň jest 

NIEZWYCIŇŧONY!
60

. 
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Fot. 26 Fragment komiksu z serii Mister Invincible. PodstawŃ kaŨdego odcinka jest kreatywne 

wykorzystanie spatio-topicznoŜci medium komiksu. 

 

 

Fot. 27 Scena omdlenia bohaterki w The Wicked + The Divine. ZwňŨajŃcy siň stopniowo kadr 

symbolizuje utratň przytomnoŜci. 
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 KaŨda z historii z udziağem Mistera Invincible opiera siň na gagu polegajŃcym na 

zabawie z komiksowŃ formŃ. W jednej z nich bohater staje przed zadaniem ŜciŃgniňcia  

z drzewa kota starszej kobiety (Fot. 26). By tego dokonaĺ siňga po nieszablonowe 

rozwiŃzanie: pochyla siň i siňga po kota z kadru znajdujŃcego siň poniŨej. W konsekwencji  

w dw·ch kolejnych kadrach znajdujŃ siň dwa koty (jeden wciŃŨ tkwiŃcy na drzewie i jeden  

Ăz przyszğoŜciò). W nastňpnym kadrze superbohater odchodzi, podczas gdy skonsternowana 

staruszka trzyma kota na rňkach i zastanawia siň, co z drugim zwierzňciem. W tym samym 

momencie postaĺ z kadru znajdujŃcego siň rzŃd wyŨej chwyta kota i zabiera go do swojego 

kadru. Sekwencja koŒczy siň kadrem, w kt·rym znajduje siň juŨ tylko jeden kot ï ten na 

rňkach staruszki. 

Cağa ta kr·tka historia wiele traci na sğownym opisie, gdyŨ jej sens zasadza siň na 

relacjach przestrzennych miňdzy poszczeg·lnymi kadrami i abstrakcyjnym humorze. Gdyby 

pokusiĺ siň o sfilmowanie tej fabuğy, zapewne trzeba by przeksztağciĺ jŃ w historyjkň  

o podr·Ũy w czasie, aby oddaĺ ideň stanowiŃcej jej podstawň pňtli kauzalnej. Wykorzystano 

by zatem tempo-topicznŃ61 wğaŜciwoŜĺ sztuki filmowej. Komiks zaŜ opiera siň na grze  

z przestrzeniŃ ï historia ma sens, gdy czytelnik jest w stanie objŃĺ wzrokiem cağŃ sekwencjň  

i r·wnoczeŜnie przyglŃdaĺ siň poszczeg·lnym kadrom, dostrzegajŃc relacje miňdzy nimi. 

Standardowy porzŃdek lektury (od lewej do prawej, z g·ry na d·ğ) okazuje siň 

niewystarczajŃcy, musi dojŜĺ do dw·ch r·wnolegğych odczytaŒ: chronologicznego  

i achronologicznego (przejŜcia od g·rnego Ŝrodkowego kadru do dolnego i z powrotem do 

g·rnego rzňdu). Seria Mister Invincible sğynie z zacierania granic miňdzy formŃ (ukğad 

kadr·w) a treŜciŃ (Ăğamanie zasad komiksuò jako supermoc bohatera). Co ciekawe, 

deklarowane przez wydawcň Ăğamanie zasad komiksuò nie jest w swej istocie przekroczeniem 

reguğ medium, lecz kreatywnym wykorzystywaniem podstawowego tworzywa komiksu, 

jakim sŃ relacje przestrzenne miňdzy seriŃ obraz·w. 

Korzystanie ze spatio-topicznoŜci komiksu nie musi byĺ (i zazwyczaj nie jest) aŨ tak 

spektakularne jak w przypadku przywoğanej serii. Bardziej typowego przykğadu dostarcza 

scena omdlenia bohaterki komiksu The Wicked + The Divine (Fot. 27). Sekwencja skğada siň  

z szeŜciu kadr·w, z kt·rych kaŨdy jest coraz wňŨszy, zaŜ ich kolorystyka sukcesywnie 

przechodzi od ciemnobrŃzowej w totalnŃ biel, oddajŃc stopniowe tracenie przytomnoŜci przez 

bohaterkň. Znaczenie budowane jest zatem nie tylko poprzez to, co przedstawiajŃ 

poszczeg·lne kadry, ale i jak  to przedstawiajŃ. Zabieg ten musiağby ulec metamorfozie, 
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gdyby sfilmowaĺ tň scenň, gdyŨ ksztağt filmowego kadru jest mniej podatny na 

przeksztağcenia. Na uŨytek kina zapewne zastosowano by konwencjonalny zabieg: P.O.V.  

bohaterki, w ramach kt·rego obraz ulegağby stopniowemu rozmyciu i przechodzeniu do 

peğnej czerni. Oddano by w ten spos·b subiektywny odbi·r wydarzeŒ przez postaĺ. Komiks 

pozwala natomiast na wykorzystanie przestrzeni w spos·b bardziej abstrakcyjny ï zwňŨenie 

kadru jest metaforŃ stopniowego tracenia przez bohaterkň kontaktu z rzeczywistoŜciŃ. 

 W kontraŜcie, w odniesieniu do filmu (jak zostağo juŨ wspomniane) moŨna posğuŨyĺ 

siň pojňciem systemu tempo-topicznego. ĂIstotŃ obrazu filmowego jest ruch. WiŃŨe siň on 

nierozerwalnie z determinacjŃ filmu przez czasò [podk. ï K.S.]62. To wğaŜnie moŨliwoŜĺ 

obserwowania ruchu i wynikajŃcy z niej upğyw czasu pozwala zakwalifikowaĺ film do 

medi·w rozwijajŃcych siň w czasie. Komiks natomiast zawsze jedynie symuluje ruch za 

pomocŃ serii statycznych obraz·w, bňdŃc w swej istocie (jak zostağo juŨ wykazane) ĂanalizŃ 

ruchuò. Posğuguje siň w tym celu specyficznym dla siebie Ŝrodkiem wyrazu, jakim sŃ znaki 

dynamiczne. Co wiňcej, czas lektury komiksu (w przeciwieŒstwie do czasu projekcji filmu63) 

jest kwestiŃ wysoce indywidualnŃ. W utworze filmowym wyszczeg·lniĺ moŨna trzy typy 

ruchu: ruch obiekt·w w kadrze, ruch kamery w stosunku do przestrzeni przedstawionej oraz 

ruch miňdzyujňciowy64. Wojciech Birek zaznacza, Ũe: ĂKomiks dysponuje tylko ostatniŃ  

z trzech wymienionych moŨliwoŜci pokazania ruchu, wzbogaconŃ o czynnik 

kompozycyjnyò65. Dodaje przy tym zastrzeŨenie, Ũe Ăruch miňdzykadrowyò w komiksie jest 

pojňciem umownym ï o ile bowiem zestawienie co najmniej dw·ch kadr·w moŨe przekazaĺ 

czytelnikowi informacjň o ruchu obiekt·w, o tyle nigdy dosğownie nie zobaczy on ruchu66. 

Przy tak umownym pojmowaniu ruchu, naleŨağoby jednak uznaĺ, Ũe w komiksie moŨliwy jest 

r·wnieŨ ruch obiekt·w w kadrze: po pierwsze poprzez wykorzystanie, wspomnianych juŨ, 

linii dynamicznych67, po drugie zaŜ dziňki zwielokrotnieniu obrazu postaci lub przedmiotu  

w ramach jednego kadru (Fot. 28, Fot. 29). Jakkolwiek zagadnienie pojmowania ruchu  

w komiksie pozostaje dyskusyjne, nie ulega wŃtpliwoŜci, iŨ w medium tym niemoŨliwy jest 

dosğowny ruch obiekt·w. 
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 W. Birek, op. cit., s. 90. 
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 OczywiŜcie czasem projekcji moŨna manipulowaĺ (np. poprzez oglŃdanie filmu z funkcjŃ  przyspieszenia, 

bŃdŦ pauzowania i cofania). Zawsze istnieje natomiast zaprojektowany czas trwania utworu, kt·ry dla kaŨdego 

ĂwğaŜciwegoò seansu jest taki sam.  
64

 W. Birek, op. cit., s. 90. 
65

 Ibidem. 
66

 Ibidem, s. 91. 
67

 Badacz zakğada, Ũe komiks dysponuje jedynie ruchem miňdzykadrowym; jednoczeŜnie 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 kt·rym bohaterki, odbywajŃc rozmowň, 

przemieszczajŃ siň w ramach jednego, Ădğugiegoò kadru. 

 

 

Fot. 29 Kadr z serii Nightwing przedstawiajŃcy walczŃcego bohatera. Rysownik sportretowağ 

poszczeg·lne fazy ruchu dla wywoğania iluzji poruszania siň postaci w ramach pojedynczego 

kadru. 

 

 Nie oznacza to natomiast, Ũe komiks nie jest w stanie oddaĺ wraŨenia upğywu czasu. 

Wszak czas fabularny w utworze komiksowym nie zawsze pokrywa siň z czasem lektury. 

Zdaniem Scotta McClouda: 
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UczŃc siň czytania komiks·w wszyscy musieliŜmy siň teŨ nauczyĺ traktowaĺ czas 

przestrzennie, gdyŨ w Ŝwiecie komiksu czas i przestrzeŒ sŃ jednym i tym samym. 

Problem polega na tym, Ũe nie ma standardowego przelicznika! W jednej sekwencji kilka 

centymetr·w moŨe przenieŜĺ nas z jednej sekundy do drugiej, a w innej ï o sto milion·w 

lat
68

.  

 

 Oczywistym jest, Ũe sceny dialogowe trwajŃ co najmniej tyle czasu, ile potrzeba na 

wypowiedzenie wszystkich kwestii. Relacje czasowe moŨna jednak oddawaĺ na rozmaite 

sposoby, przede wszystkim poprzez: zawartoŜĺ kadr·w, ich liczbň, ksztağt oraz dookreŜlenia 

miňdzy kadrami
69

. 

Za przykğad operowania czasem w komiksie posğuŨyĺ moŨe zabieg z serii Doom 

Patrol (zeszyt dziewiňtnasty). Jego akcja rozgrywa siň w przeciŃgu jednego dnia, kt·ry 

spňdzamy wraz z bohaterami w szpitalu. By oddaĺ upğyw czasu, tw·rcy posğuŨyli siň seriŃ 

trzech kadr·w o charakterze ujňĺ ustanawiajŃcych (Fot. 30). KaŨdy z nich przedstawia szpital 

(okreŜla zatem miejsce akcji) w r·Ũnych porach dniach (poranek, popoğudnie, wiecz·r). Ich 

umiejscowienie wewnŃtrz opowieŜci (na stronie sz·stej, dwunastej i szesnastej), nie tylko 

pozwala czytelnikowi zorientowaĺ siň w przestrzeni (do tego wystarczyğoby jedno takie ujňcie 

na poczŃtku historii), ale i przekazuje informacjň o planie czasowym (fabuğa zamyka siň  

w jednym dniu). Innym, konwencjonalnym zabiegiem zwiŃzanym z operowaniem czasem jest 

umieszczenie w komiksie kadru przedstawiajŃcego milczŃcego bohatera. W Zaĺmieniu 

moment zamilkniňcia postaci zostağ zaakcentowany poprzez wykorzystanie dw·ch niemal 

identycznych kadr·w przedstawiajŃcych twarz bohatera: w pierwszym brak kwestii 

dialogowej, w drugim zaŜ twarz jest widoczna w zbliŨeniu (Fot. 31). Czytelnik jest zmuszony 

zatrzymaĺ siň w procesie lektury, dziňki czemu cisza ma szansň naleŨycie wybrzmieĺ. 

 Z racji tego, iŨ komiks jest medium z natury operujŃcym przerysowaniem, moŨliwe 

jest w nim bardziej abstrakcyjne podejŜcie do operowania czasem. W komiksie Dla wsp·lnej 

korzyŜci autorstwa Silvii Ziche (jest to jeden z komiks·w z serii o Kaczorze Donaldzie) 

pojawia siň sekwencja zawierania umowy miňdzy dwiema bohaterkami ï MagikŃ DeCzar  

i KaczencjŃ (Fot. 32). By podkreŜliĺ, Ũe druga z nich bardzo dğugo zastanawia siň nad 

zawarciem paktu z czarownicŃ, tw·rczyni stosuje seriň podobnych kompozycyjnie kadr·w. 

Kaczencja toczy monolog wewnňtrzny na temat racjonalnoŜci planu, zaŜ Magika  
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 S. McCloud, op. cit., s. 100. 
69

 Ibidem, s. 102. 
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w tym czasie wykonuje w tle czynnoŜci oddajŃce znudzenie dğugim czasem oczekiwania na 

odpowiedŦ: krňci mğynek palcami, gra ze swoim krukiem w karty i w szachy, a na koniec 

wrňcz zasypia. Przedstawienie czynnoŜci wykonywanych przez czarownicň, sğuŨy zatem nie 

tylko zaznaczeniu upğywu czasu, ale i wywoğaniu efektu komicznego poprzez odwoğanie siň 

do abstrakcyjnego humoru, z kt·rego sğynie wğoska tw·rczyni komiks·w.  

 

 

Fot. 30 Seria kadr·w z Doom Patrol w czytelny spos·b oddaje upğyw czasu. 
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Fot. 31 Dziňki zastosowaniu przez tw·rc·w Zaĺmienia kadru pozbawionego warstwy 

sğownej bohater na moment milknie. 

 

 

Fot. 32 Przykğad abstrakcyjnego podejŜcia do operowania 

czasem w komiksie Dla wsp·lnej korzyŜci. 
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Fot. 33 Jeden z licznych przykğad·w paralelnych kadr·w w Pulp. Akcja kaŨdego z nich rozgrywa siň 

w innym planie czasowym. 

 

 

Fot. 34 Finağowa sekwencja Pulp, w kt·rej oba plany czasowe pğynnie siň przenikajŃ. 
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KaŨdy z wymienionych przykğad·w oddawania upğywu czasu w komiksie dowodzi, Ũe 

tworzywem tego medium jest operowanie przestrzeniŃ. Co wiňcej, w kaŨdym z nich mamy do 

czynienia z ekwiwalencjŃ graficznŃ, czyli powielaniem ukğad·w graficznych. Wojciech 

Birek definiuje ten termin jako Ărelacjň odpowiednioŜci kompozycyjnej element·w graficzno-

wizualnej struktury utworu komiksowego (skğadnik·w kadr·w, kadr·w lub ich ukğad·w)  

w obrňbie utworu bŃdŦ grupy utwor·w (serii, cyklu)ò70. Choĺ ekwiwalencja graficzna moŨe 

wystňpowaĺ r·wnieŨ w dziele filmowym, dostrzeŨenie jej czňsto wymaga ponownego seansu 

bŃdŦ operowania na kopii cyfrowej, kt·rŃ moŨna dowolnie cofaĺ i pauzowaĺ71. Natomiast 

podczas lektury komiksu, bňdŃcego medium spatio-topicznym, o wiele ğatwiej zauwaŨyĺ 

wszelkiego rodzaju powielenia ukğad·w graficznych. Ekwiwalencja graficzna w utworze 

komiksowym moŨe odgrywaĺ rolň analogicznŃ do filmowej stopklatki bŃdŦ slow motion72. 

CzňŜciej jednak uŨycie jej sğuŨy wydobyciu podobieŒstwa lub powtarzalnoŜci. W komiksie 

Pulp, kt·rego akcja rozgrywa siň w dw·ch planach czasowych (lata 90. XIX wieku i lata 30. 

XX wieku), uŨycie podobnych obraz·w w bliskim sŃsiedztwie sğuŨy podkreŜleniu 

westernowego charakteru wydarzeŒ rozgrywajŃcych siň w przededniu drugiej wojny 

Ŝwiatowej (Fot. 33). Zabieg ten intensyfikuje siň w finağowej sekwencji historii, w kt·rej oba 

plany czasowe pğynnie siň przenikajŃ ï nawet kolorystyka sceny z lat 30. zbliŨa siň do tej  

z retrospekcji/fragment·w pulpowej historii pisanej przez bohatera (Fot. 34).  

PosğuŨň siň w tym miejscu jeszcze jednym przykğadem ekwiwalencji graficznej. 

Pochodzi on z komiksu, kt·ry wsp·ğtworzyğam w ramach maratonu 24-godzinnego rysowania 

komiks·w w 2017 roku (Pňkniňte Jajo). W jednym z epizod·w historii o kurach i ich 

marzeniach chciağyŜmy, wraz z rysowniczkŃ, oddaĺ monotoniň Ũycia pewnego koguta. W tym 

celu posğuŨyğyŜmy siň czarno-biağŃ planszŃ skğadajŃcŃ siň z szesnastu prostokŃtnych kadr·w, 

w ramach kt·rych poszczeg·lne obrazy zostağy powielone, z jedynie drobnymi zmianami  

(Fot. 35). Pierwszy kadr przedstawia piejŃcego koguta, drugi (narysowane w spos·b 

uproszczony) kury siedzŃce na grzňdzie, trzeci te same kury jedzŃce ziarno, zaŜ czwarty 

zachodzŃce za kurnikiem sğoŒce. Ta sekwencja powtarza siň trzy razy ï z kaŨdym kolejnym 

powt·rzeniem zapağ koguta sğabnie. W ostatnim rzňdzie dochodzi do przeğomu: bohater 

postanawia odmieniĺ swoje Ũycie. Dwie nastňpne plansze komiksu sŃ kolorowe, zaŜ ich ukğad 

jest nieregularny i ostentacyjny, co odzwierciedla zerwanie postaci z rutynŃ oraz rzucenie siň  

w wir rozrywki. Czwarta plansza, choĺ wciŃŨ kolorowa, wraz z kolejnymi kadrami stopniowo 

                                                           
70

 W. Birek, op cit. s. 32. 
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 Ibidem, s. 32ï33. 
72

 J. Szyğak, Poetykaé, op. cit., s. 71. 
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powraca do regularnego ukğadu kadr·w i traci kolory, zbliŨajŃc siň estetycznie do pierwszej 

planszy ï wieczna rozrywka staje siň dla bohatera nowym rodzajem rutyny.  

 

 

Fot. 35 Przykğad zastosowania ekwiwalencji graficznej w celu oddania monotonii Ũycia bohatera. 
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W przytoczonej sekwencji ekwiwalencja graficzna pozwala wydobyĺ kontrast miňdzy 

szarŃ codziennoŜciŃ a hulaszczym Ũyciem, na kt·re decyduje siň bohater. Ponowne uŨycie 

ekwiwalencji w finale tego epizodu sğuŨy skonstruowaniu ironicznej puenty. Ponadto 

pierwsza plansza stanowi wyrazisty przykğad r·Ũnicy miňdzy filmowym a komiksowym 

powt·rzeniem. JeŜli czytaĺ jŃ wedğug chronologii zdarzeŒ, nasz wzrok powinien podŃŨaĺ 

poziomo ï kierujŃc siň od kadru umiejscowionego skrajnie z lewej do tego znajdujŃcego siň 

skrajnie z prawej strony rzňdu, by nastňpnie przejŜĺ do pierwszego kadru (liczŃc od lewej 

strony) w kolejnym rzňdzie, gdzie ·w proces siň powtarza, aŨ do koŒca strony. By jednak 

wydobyĺ cağkowity sens sekwencji musimy przeczytaĺ jŃ r·wnieŨ pionowo ï wtedy 

dostrzeŨemy powtarzalnoŜĺ kadr·w w ramach poszczeg·lnych rzňd·w. Cağy ten proces 

dokonuje siň w gğowie czytelnika w ciŃgu kilku (a byĺ moŨe nawet uğamk·w) sekund.  

W rezultacie moŨliwe jest symultaniczne odczytanie planszy poziomo i pionowo. Dwa 

systemy lektury nakğadajŃ siň na siebie i dopiero ich synteza oddaje peğen sens sekwencji 

obraz·w. 

W przypadku filmu tego typu zabieg byğby niemoŨliwy. ReŨyser moŨe oczywiŜcie 

zastosowaĺ podziağ kadru na mniejsze jednostki, jednak efekt takiego wydzielenia jest zgoğa 

inny. Za przykğad posğuŨyĺ moŨe kr·tkometraŨowy film Zbigniewa RybczyŒskiego Nowa 

ksiŃŨka (1975). W tym eksperymentalnym utworze obraz filmowy zostağ podzielony na 

dziewiňĺ mniejszych kadr·w. Akcja kaŨdego z nich rozgrywa siň w innym miejscu, zaŜ 

technika filmowania przypomina ukrytŃ kamerň. Wydarzenia w ramach poszczeg·lnych 

scenek nie majŃ zğoŨonej dramaturgii ï sŃ to losowe momenty z Ũycia codziennego (chğopiec 

grajŃcy w piğkň na podw·rku, wnňtrze autobusu). Elementem spajajŃcym poszczeg·lne scenki 

w narracyjnŃ cağoŜĺ jest postaĺ mňŨczyzny w pomaraŒczowym pğaszczu, kt·ry dokonuje 

zakupu tytuğowej nowej ksiŃŨki. Bohater przemieszcza siň pomiňdzy kadrami, wchodzŃc  

w interakcje z innymi postaciami i otoczeniem. Seans Nowej ksiŃŨki por·wnaĺ moŨna do 

obserwowania nagraŒ z monitoringu. 

Dzieğo RybczyŒskiego dobitnie dowodzi, Ũe film, w przeciwieŒstwie do komiksu, 

rozwija siň w czasie, nie zaŜ w przestrzeni. Kluczowym aspektem jego odbioru jest bowiem 

symultanicznoŜĺ obserwowanych zdarzeŒ. Widz, w trakcie seansu, nie jest w stanie uchwyciĺ 

kaŨdego szczeg·ğu przestrzeni kadrowej. Dokğadna analiza zawartoŜci kadr·w moŨliwa jest 

jedynie dziňki wstrzymaniu projekcji, jednak w tym procesie ginie aspekt temporalny ï film 

traci wğaŜciwoŜci filmowe, staje siň fotosem. 

 KoŒczŃc rozwaŨania na temat spatio-topicznoŜci komiksu wypada wspomnieĺ  

o jeszcze jednym aspekcie skğadajŃcym siň na proces lektury: czytelnik nie jest w stanie 
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wyizolowaĺ pojedynczej ilustracji tak, aby nie widzieĺ jej w kontekŜcie cağej strony. 

PrzewracajŃc kartkň zawsze mimowolnie zobaczy ostatni kadr na stronie. Co wiňcej, 

odczytywanie obrazu w kontekŜcie cağej sekwencji stanowi istotň komiksu. Pod tym 

wzglňdem w utworze komiksowym trudniej budowaĺ napiňcie narracyjne niŨ w filmie,  

w kt·rym pewne wydarzenia moŨna po prostu odwlec w czasie. IstniejŃ jednak sposoby 

budowania suspensu w komiksie, na czele z zastosowaniem przerzutni miňdzyplanszowej. 

Polega ona na rozbiciu sekwencji na r·Ũne strony tak, by ukryĺ pewne zdarzenia przed 

czytelnikiem i wywoğaĺ zaskoczenie po przewr·ceniu kartki73. Sztandarowym przykğadem 

przerzutni miňdzyplanszowej jest typ sekwencji, w ramach kt·rej ostatni kadr na stronie 

przedstawia bohater·w patrzŃcych na kogoŜ/coŜ albo rozmawiajŃcych o kimŜ/czymŜ, 

kogo/czego czytelnik jeszcze nie widzi, zaŜ pierwszy kadr kolejnej strony (przewaŨnie 

zajmujŃcy cağŃ planszň ï dla podkreŜlenia wagi Ăodkryciaò) przedstawia obserwowanŃ osobň 

lub obiekt. Tego rodzaju zabieg wykorzystany zostağ w komiksie superbohaterskim Krucjata 

dzieciňca, kt·rego trzon fabularny stanowiŃ poszukiwania Scarlet Witch przez druŨynň 

zğoŨonŃ z mğodych heros·w. Ostatni kadr na przedostatniej stronie zeszytu piŃtego 

przedstawia bohater·w debatujŃcych nad tym, kto jest odpowiedzialny za ich nagğŃ 

teleportacjň (Fot. 36). U doğu kadru znajduje siň dymek o treŜci: ĂJa.ò, kt·rego Ŧr·dğo 

znajduje siň poza kadrem. Po przewr·ceniu strony oczom czytelnika ukazuje siň 

cağostronicowa plansza przedstawiajŃca Wandň Maximoff (Fot. 37). Bohaterka ma na sobie 

sw·j superbohaterski kostium i po raz pierwszy w tej serii uŨywa mocy. Dla wzmocnienia 

doniosğoŜci chwili pseudonim bohaterki (Scarlet Witch) jest zapisany powiňkszonŃ czcionkŃ 

przypominajŃcŃ tň, kt·rŃ zapisuje siň tytuğy serii komiksowych. 

 

 

Fot. 36 Przykğad przerzutni miňdzyplanszowej z Krucjaty dzieciňcejé 
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Fot. 37 é czytelnik poznaje toŨsamoŜĺ tajemniczej postaci 

dopiero po przewr·ceniu kartki. 

 

 ťr·dğa r·Ũnic w mechanizmie odbioru komiksu i filmu upatrujň w dw·ch parach 

opozycyjnych wğaŜciwoŜci kaŨdego z medi·w: subiektywnej percepcji i mechanicznej 

rejestracji jako tworzywa oraz spatio-topicznoŜci i tempo-topicznoŜci. 

 RzeczywistoŜĺ komiksowa zawsze pozostaje rzeczywistoŜciŃ wykreowanŃ, jedynie 

naŜladujŃcŃ (w wiňkszym lub mniejszym stopniu) Ŝwiat materialny. Film, niezaleŨnie od 

wğoŨonego przez tw·rcň pierwiastka kreacyjnego, z technicznego punktu widzenia stanowi 

zapis zastanej rzeczywistoŜci (w wiňkszym lub mniejszym stopniu przetworzonej). Lektura 

komiksu wymaga od odbiorcy zaangaŨowania innego rodzaju proces·w kognitywnych niŨ 
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seans filmu. Pierwszej z tych czynnoŜci towarzyszy o wiele intensywniejszy proces tworzenia 

obraz·w mentalnych oraz wymaga ona, co do zasady, wiňkszych kompetencji kulturowych.  

 Rozwijanie siň medium w czasie bŃdŦ przestrzeni r·wnie silnie wpğywa na spos·b 

odbioru. W przypadku filmu moŨliwe jest tylko jedno wğaŜciwe, chronologiczne odczytanie. 

Lektura komiksu natomiast nie jest linearna ï ŜcieŨka, kt·rŃ podŃŨa wzrok czytelnika, bywa 

krňta, a niekiedy w praktyce inna, niŨ ta zaprojektowana przez tw·rcň. W komiksie moŨliwe 

jest budowanie skomplikowanych relacji przestrzennych (a co za tym idzie: czasowych) 

miňdzy poszczeg·lnymi obrazami. OczywiŜcie, tw·rca filmu moŨe eksperymentowaĺ  

z chronologiŃ zdarzeŒ, jednak projekcja filmowa jest zjawiskiem raz zdefiniowanym ï 

identycznym dla kaŨdego odbiorcy (choĺ juŨ same doznania i odbi·r dzieğa sŃ kwestiŃ wysoce 

indywidualnŃ). 

 Zrozumienie obu opisanych zaleŨnoŜci pozwala dostrzec przyczyny odrňbnoŜci 

arsenağu Ŝrodk·w wyrazu kaŨdego z badanych medi·w. 

 

4. Na pograniczu medi·w ï filmowoŜĺ komiksu 

MajŃc za sobŃ przeŜledzenie wsp·lnych korzeni filmu i komiksu oraz zasadniczych 

r·Ũnic w sposobie percepcji obu medi·w, proponujň, by przyjrzeĺ siň sztuce komiksowej 

przez pryzmat jej filmowoŜci. Tw·rcy komiks·w nierzadko Ŝwiadomie adaptujŃ techniki 

opowiadania obrazem wypracowane na gruncie kina. W efekcie, w odniesieniu do komiksu 

moŨliwe jest m·wienie o zmianie parametr·w kadrowania, rytmizacji sekwencji kadr·w na 

wz·r montaŨu filmowego czy sugerowaniu ruchu poprzez montaŨ miňdzykadrowy. Celem 

tw·rc·w komiksu nigdy nie jest jednak proste naŜladowanie filmu, lecz tworzenie iluzji ruchu 

i upğywu czasu w medium z natury statycznym. PrzeŜledzenie strategii adaptowania 

filmowych technik pozwoli dostrzec, w jaki spos·b komiks rozwija wğasny quasi-filmowy 

jňzyk, zachowujŃc przy tym autonomiň medium. 

W ramach refleksji nad filmowoŜciŃ komiksu proponujň przyjrzenie siň nastňpujŃcym 

obszarom: 

 

¶ r·Ũnica w definiowaniu kadru na potrzeby kaŨdego z medi·w, 

¶ praca kamery i jej komiksowe odpowiedniki, 

¶ montaŨ komiksowy, 

¶ sposoby obrazowania dŦwiňku w komiksie. 
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4. 1. Kadr komiksowy ï kadr filmowy?  

Choĺ intuicyjnie wydawaĺ by siň mogğo, Ũe sztuka filmowa i komiksowa dzielŃ  

ze sobŃ pojňcie kadru, nie jest ono toŨsame dla obu medi·w. W odniesieniu do komiksu 

poprzez Ăkadrò rozumieĺ naleŨy pojedynczy Ăobrazek narracyjnyò74, najmniejszŃ jednostkň 

znaczeniowo-narracyjnŃ. CiŃg takich obrazk·w ukğada siň w opowieŜĺ narracyjnŃ, czyli 

komiks. Paweğ GŃsowski tak postrzega podobieŒstwo miňdzy komiksowym i filmowym 

kadrem: Ănie tylko stanowiŃ one podstawowŃ jednostkň organizacyjnŃ swoich dziedzin, ale 

i budujŃ znaczenia w oparciu o wsp·ğtworzonŃ przez siebie sekwencjňò [podkr. ï K.S.]75. 

Choĺ z technicznego punktu widzenia film skğada siň z serii kadr·w, za odpowiednik 

komiksowego kadru naleŨy uznaĺ filmowe ujňcie. Kadr filmowy, rozumiany jako 

Ănajmniejsza jednostka statyczna filmu, jedna klatka naŜwietlonej taŜmyò76, jest bowiem 

czŃstkŃ niedostrzegalnŃ dla ludzkiego oka. Z racji iŨ, jak zostağo juŨ wykazane, film rozwija 

siň w czasie, pojedynczy, niewyodrňbnialny w procesie oglŃdu cağoŜci dzieğa obraz trudno 

uznaĺ za najmniejszŃ jednostkň organizacyjnŃ medium. Ujňcie natomiast jest najmniejszŃ 

niepodzielnŃ jednostkŃ filmowŃ dostrzegalnŃ dla ludzkiego oka, Ăpojedynczym, 

niezakğ·conym przez montaŨ obrazemò77, nakrňconym z zachowaniem jednoŜci czasu, 

miejsca i akcji78. MontaŨ ujňĺ prowadzi zaŜ do powstania narracji, a w szerszej pespektywie ï 

filmu. 

Sğowo Ăkadrò bywa r·wnieŨ wykorzystywane w celu opisania fizycznej ramy 

filmowej diegezy (coŜ znajduje siň Ăw kadrzeò bŃdŦ Ăpoza kadremò). Jednak i w tym aspekcie 

dostrzegalna jest kolosalna r·Ũnica miňdzy medium filmu a komiksu. Kadr filmowy ma 

okreŜlony format (zapisywany za pomocŃ proporcji jego wysokoŜci do szerokoŜci), kt·ry jest 

nieprzekraczalny ï postaĺ nigdy nie wyjdzie poza fizyczne ramy filmowego obrazu79. Komiks 

natomiast chňtnie eksploruje granice ram kadru, pozwalajŃc postaciom na opuszczanie 

pojedynczego obrazka, zmieniajŃc parametry kadrowania lub wrňcz burzŃc ramy kadru. 

Znanym przykğadem ostatniego z wymienionych zabieg·w jest odcinek komiksu Little 
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 C. Moliterni, Narrative technique, ĂGraphicsò 1972/1973, nr 159. 
75

 P. GŃsowski, op. cit., s. 110. 
76

 J. PğaŨewski, Jňzyk filmu, Warszawa 1982, s. 12. 
77

 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, tğum. B. RosiŒska, Warszawa 2021, s. 

568.  
78

 J. Ğotman, Semiotyka filmu, tğum. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983. 

Ğotman wymienia czwartŃ jednoŜĺ ï stağa odlegğoŜĺ kamery od przedmiotu, jednak nie jest ona parametrem 

konstytutywnym ujňcia (kamera moŨe wykonywaĺ ï i czňsto wykonuje ï ruch w ramach ujňcia). 
79

 Mam tu na myŜli dosğowne ĂwyjŜcieò z ekranu. Przypadkiem granicznym sŃ filmy 3D, w kt·rych de facto 

dochodzi do przekroczenia ramy kadru. 
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Sammy Sneeze Winsora McCaya, w kt·rym kichniňcie chğopca powoduje rozpad otaczajŃcych 

ilustracjň ram (Fot. 38). Jest to zabieg praktycznie nieprzekğadalny na jňzyk filmu. 

 

 

Fot. 38 Gag z komiksu Little Sammy Sneeze polegajŃcy na Ăzburzeniuò ram kadru przez 

kichniňcie bohatera. 

 

Innego rodzaju przykğadu dostarcza jednostronicowa historia Klaustrofobia autorstwa 

Marka Regnera opublikowana w piŃtym numerze Zeszyt·w Komiksowych (Fot. 39). 

Anonimowy bohater przeğamuje czwartŃ Ŝcianň poprzez zwrot do czytelnika, w kt·rym 

wyraŨa ŜwiadomoŜĺ bycia postaciŃ komiksowŃ. MňŨczyzna ubolewa nad faktem, Ũe nie 

bňdzie m·gğ zostaĺ z odbiorcami na dğuŨej, gdyŨ cierpi na klaustrofobiň, a ramy komiksu sŃ 

dla niego zbyt ciasne. Dwa ostatnie kadry przedstawiajŃ ŜciŜniňtego w nich mňŨczyznň (jeden 

obraz podzielony na dwa kadry). Forma komiksu silnie wsp·ğgra z treŜciŃ. Filmowy 

odpowiednik takiego zabiegu musiağby siň opieraĺ na stopniowej zmianie parametr·w 

kadrowania (zawňŨenie kadru) albo ruchu kamery (operowanie zbliŨeniem). Technikň 

zawňŨania kadr·w wielokrotnie stosuje Darren Aronofsky w Requiem dla snu (2000),  

w scenach narkotycznych wizji bohater·w, tworzŃc efekt klaustrofobii i psychologicznego 

uwiňzienia (Fot. 40). InnŃ zbliŨonŃ technikŃ jest wykorzystanie dolly shot, czyli najazdu 

(odjazdu) kamery przy jednoczesnym skr·ceniu (wydğuŨeniu) ogniskowej obiektywu, 

powodujŃcym tzw. efekt vertigo (Fot. 41). Komiks umoŨliwia natomiast skonstruowanie 

abstrakcyjnego przekazu bez zmiany parametr·w kadrowania, przy pomocy regularnego  
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i dyskretnego ukğadu ilustracji. NaleŨy r·wnieŨ zaznaczyĺ, Ũe kadr filmowy niemal zawsze 

(poza nielicznymi przypadkami film·w eksperymentalnych) zachowuje prostokŃtny ksztağt. 

Kadr komiksowy moŨe przybraĺ ksztağt absolutnie dowolny ï jedynym ograniczeniem jest 

wyobraŦnia tw·rcy. 

 

 

Fot. 39 Komiks Klaustrofobia. Ramy kadru stajŃ siň puğapkŃ dla bohatera. 
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Fot. 40 W Requiem dla snu stopniowe zawňŨanie kadru wraz z kolejnymi ciňciami koresponduje  

z popadaniem w obğňd bohaterki granej przez Ellen Burstyn. 



 

115 
 

 

Fot. 41 Sğynny przykğad zastosowania efektu vertigo  w filmie Szczňki (reŨ. Steven Spielberg, 1975). 

Najazd kamery, kt·remu towarzyszy skr·cenie ogniskowej obiektywu, wywoğuje 

charakterystyczny, niepokojŃcy wizualny efekt ruchu statycznego obrazu. 

 

PodsumowujŃc powyŨsze rozwaŨania terminologiczne, za odpowiednik komiksowego 

kadru naleŨy uznaĺ filmowe ujňcie. Jak zauwaŨa Jerzy Szyğak: 

 

Na og·ğ kadr komiksowy peğni tň samŃ funkcjň, co ujňcie w filmie: pokazuje z jednego 

punktu widzenia fragment akcji rozgrywajŃcy siň w jednym czasie i miejscu  

z udziağem stağej liczby os·b. Z tego wzglňdu moŨna w jego opisie stosowaĺ terminy 

Ăplanò i Ăujňcieò (w znaczeniu punktu ustawienia kamery: ujňcie na wprost, z g·ry,  

z boku, z ĂŨabiejò perspektywy itp.) sğuŨŃce opisowi ujňĺ (fragment·w akcji widzianych 

z jednego punktu)ò
80

 [podkr. ï K.S.]. 

                                                           
80

 J. Szyğak, Poetyka komiksué, op. cit., s. 45. 
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 MojŃ wŃtpliwoŜĺ budzi kryterium stağej liczby os·b obecnych w ujňciu. W przypadku 

filmu nie jest to element konstytutywny ujňcia, zaŜ w przypadku komiksu, ze wzglňdu na 

statycznoŜĺ obrazu, jest to reguğa. Z tych samych wzglňd·w punkt widzenia fragmentu akcji  

w komiksowym kadrze pozostaje niezmienny, co nie jest reguğŃ w odniesieniu do filmowego 

ujňcia (kamera moŨe siň przemieszczaĺ oraz zmieniaĺ ogniskowŃ). Mimo to kadr komiksowy 

rzeczywiŜcie peğni funkcjň silnie zbliŨonŃ do ujňcia filmowego, stŃd naleŨy go traktowaĺ jako 

najbliŨszy odpowiednik. 

 

4.2. ĂPraca kameryò 

 PodŃŨajŃc za myŜlŃ Jerzego Szyğaka, proponujň, by w odniesieniu do zmieniajŃcych 

siň typ·w kadrowania w obrňbie jednej sceny komiksowej uŨywaĺ okreŜlenia Ăpraca 

kameryò. Choĺ w dosğownym sensie medium komiksu nie posğuguje siň kamerŃ, 

przywoğywany zabieg przywodzi na myŜl zmianň parametr·w kadrowania w filmie 

wynikajŃcŃ ze zmiany pozycji i ogniskowej aparatu rejestrujŃcego. 

 KomiksowŃ technikŃ, kt·ra w najbardziej oczywisty spos·b przywodzi na myŜl pracň 

filmowej kamery, jest operowanie zmiennymi kŃtami widzenia. Podobnie jak w filmie, 

ujňcia z kŃta prostego (kamera na wysokoŜci wzroku) sŃ najbardziej neutralne znaczeniowo, 

ujňcia z niskiego kŃta sğuŨŃ monumentalizacji postaci/obiektu, zaŜ ujňcia z wysokiego kŃta 

oddajŃ poczucie sğaboŜci i podporzŃdkowania. Technika naprzemiennego operowania niskimi  

i wysokimi kŃtami widzenia jest czňsto wykorzystywana w komiksach superbohaterkich, 

gdyŨ stanowi czytelnŃ wizualnŃ reprezentacjň rozkğadu siğ w walce. W komiksie Invincible,  

w scenie koŒczŃcej zaciekğŃ walkň, pokonany superbohater przedstawiany jest w ujňciach  

z wysokiego kŃta, zaŜ g·rujŃcy nad nim przeciwnik jest monumentalizowany poprzez ujňcie  

z kŃta niskiego (Fot. 42).  

 Innym komiksowym zabiegiem z zakresu operowania kŃtem widzenia, kt·ry 

przyr·wnaĺ moŨna do pracy filmowej kamery, jest dynamizacja sceny poprzez 

przekrzywienie kadru. Technika ta jest szczeg·lnie czňsto stosowana w scenach walki bŃdŦ 

poŜcigu, gdyŨ wprowadza chaos kompozycyjny i podkreŜla gwağtownoŜĺ akcji. Uzyskuje siň 

tym samym efekt zbliŨony do filmowania sceny akcji kamerŃ z rňki. W komiksie, kt·ry  

z natury jest medium statycznym, taki zabieg pozwala oddaĺ wraŨenie ruchu oraz 

towarzyszŃce wydarzeniom napiňcie, a takŨe prowadzi wzrok odbiorcy w spos·b bardziej 

dynamiczny, szarpany (Fot. 43). 
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Fot. 42 Scena z komiksu Invincible ï kŃt widzenia oddaje nier·wnowagň siğ miňdzy 

walczŃcymi stronami. By podkreŜliĺ skalň obraŨeŒ, jakich doznağ Mark Grayson, 

zastosowano ekwiwalencjň graficznŃ, oddajŃcŃ upğyw czasu (bohater, mimo zmieniajŃcej 

siň pory dnia, pozostaje w bezruchu). 
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Fot. 43 Scena poŜcigu z komiksu Fatale. Przekrzywienie poszczeg·lnych kadr·w  

w poğŃczeniu z ŨywŃ kolorystykŃ pozwala zdynamizowaĺ scenň tak, by przypominağa 

filmowŃ scenň akcji. 
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 Bodaj najpowszechniejszym typem pracy kamery w komiksie jest najazd/odjazd. 

Pierwszy z nich prowadzi do zbliŨenia i w oczywisty spos·b sğuŨy skupieniu uwagi czytelnika 

na jakimŜ szczeg·le inscenizacji. Drugi zaŜ skutkuje oddaleniem i pozwala osadziĺ sytuacjň  

w szerszym kontekŜcie inscenizacyjnym. Typowym przykğadem zastosowania najazdu  

w komiksie jest przejŜcie z ujňcia ustanawiajŃcego (przewaŨnie na poczŃtku zeszytu lub  

w momencie wprowadzenia nowej lokacji) do ujňĺ w planie bliŨszym. Rysownik, podobnie 

jak operator w filmie, przekazuje czytelnikowi informacjň o tym, gdzie rozgrywa siň akcja, by 

nastňpnie przejŜĺ pğynnie do wğaŜciwej sceny. W ramach filmu w miejsce najazdu kamery 

moŨna zastosowaĺ ciňcie montaŨowe miňdzy ujňciem w planie dalszym a tym w planie 

bliŨszym. Tego rodzaju montaŨ eliptyczny opiera siň na zağoŨeniu, Ũe widz bňdzie w stanie 

poğŃczyĺ ze sobŃ dwa r·Ũne obrazy w narracyjnŃ cağoŜĺ. W komiksie, ze wzglňdu na 

umownoŜĺ ruchu miňdzykadrowego, czňsto niemoŨliwe jest jednoznaczne stwierdzenie, czy 

rysownik projektowağ scenň tak, by oddawağa stopniowy najazd/odjazd kamery, czy poğŃczyğ 

ze sobŃ kadry na zasadzie filmowego montaŨu. W przypadku przywoğanych juŨ scen z Doom 

Patrolu (Fot. 30) prawdopodobnie mamy do czynienia z odpowiednikiem filmowego 

zbliŨenia za pomocŃ montaŨu (po ujňciu ustanawiajŃcym nastňpuje ujňcie z wnňtrza szpitala, 

bez pğynnego przejŜcia miňdzy nim poprzez dodatkowe ujňcie). Niekiedy jednak majoryzacja  

w komiksie odbywa siň poprzez zabieg bardziej przypominajŃcy filmowy najazd kamery. 

Przykğadu oddalenia poprzez odpowiednik odjazdu dostarcza komiks Y: Ostatni  

z mňŨczyzn. W zeszycie czterdziestym ·smym pojawia siň ujňcie przedstawiajŃce dach 

budynku utrzymanego w stylu cechujŃcym budownictwo kraj·w azjatyckich (Fot. 44). 

Kolejne ujňcie przedstawia ten sam budynek, w dalszym planie. W kadrze widoczny jest teraz 

szyld ĂManns Chineseò. Trzecie ujňcie przedstawia opartŃ o drzewo bohaterkň, Azjatkň, 

stojŃcŃ przed budynkiem. CağoŜĺ tego zabiegu opiera siň na wprowadzeniu czytelnika w bğŃd. 

PoczŃtkowo wydawaĺ by siň mogğo, Ũe akcja rozgrywa siň w kraju azjatyckim. Stopniowo 

okazuje siň, Ũe miejscem akcji jest amerykaŒskie miasto, a Ăazjatyckiò budynek okazuje siň 

zlokalizowanym w Los Angeles kinem Mannôs Chinese Theatre (obecnie: Graumanôs 

Chinese Theatre). Dodatkowego znaczenia tej sekwencji dodaje kontekst fabularny: jest to 

retrospekcja z czas·w mğodoŜci Allison Mann, c·rki japoŒskiego naukowca i chiŒskiej 

chirurŨki. Mğoda kobieta w ramach buntu wobec ojca wyrzeka siň jego nazwiska (Matsumori) 

i przyjmuje nazwisko zaczerpniňte od nazwy miejsca silnie zwiŃzanego z amerykaŒskŃ 

kulturŃ. ĂOdjazd kameryò zostağ w tej scenie wykorzystywany w celu podwaŨenia oczekiwaŒ 

odbiorcy. Gdyby rysownik pominŃğ Ŝrodkowe ujňcie tej sekwencji, w umyŜle czytelnika 
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dokonywağoby siň ciňcie montaŨowe. Stopniowe oddalenie powoduje natomiast, Ũe wzrok 

odbiorcy wykonuje pracň zbliŨonŃ do oddalajŃcej siň od obiektu kamery.  

 

 

Fot. 44 Przykğad pğynnego Ăodjazdu kameryò, kt·ry wprowadza czytelnika w bğŃd 

(Y: Ostatni z mňŨczyzn). 
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Fot. 45 Bezkresny pejzaŨ Dzikiego Zachodu w Wounded ï element silnie 

kojarzony z konwencjŃ westernu. 

 

Ze zbliŨeŒ i oddaleŒ szczeg·lnie chňtnie korzystajŃ tw·rcy komiks·w utrzymanych  

w konwencji westernu. W Wounded autorstwa Mikoğaja Spionka bezkresny pejzaŨ Dzikiego 

Zachodu staje siň wğaŜciwie peğnoprawnym bohaterem historii i jest silnie skorelowany  

z postaciŃ gğ·wnego bohatera serii ï samotnego kowboja poszukujŃcego zemsty na swoich 

oprawcach. W filmowych westernach protagonista czňsto filmowany jest na tle krajobrazu, co 

ma podkreŜliĺ jego zwiŃzek z naturŃ. Wedle analizy strukturalnej westernu autorstwa Willa 

Wrighta to wğaŜnie Ăbohaterò (w kontraŜcie do zğoczyŒc·w i spoğeczeŒstwa) jako jedyny 
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posiada silny zwiŃzek z ziemiŃ w jej naturalnym stanie (wilderness), co znajduje 

odzwierciedlenie w filmowaniu go na tle bezkresnego pejzaŨu81. Zabieg ten jest 

konsekwentnie wykorzystywany przez Spionka w Wounded. Pojawieniu siň Billyôego 

Standforda czňsto towarzyszy pewien rodzaj celebracji przestrzeni, kt·ra odbywa siň za 

pomocŃ serii zbliŨeŒ i oddaleŒ (Fot. 45). Rysownik nie tylko przekazuje w ten spos·b 

informacjň o miejscu akcji, ale i podkreŜla zwiŃzek bohatera z naturŃ, a takŨe wynosi 

krajobraz do rangi r·wnoprawnego bohatera westernowej historii. 

SpecyficznŃ dla sztuki komiksowej odmianŃ najazdu jest kadrowanie detali.  

W scenie z czternastego zeszytu Sandmana bohaterowie toczŃ rozmowň, w trakcie kt·rej 

uwagň jednego z nich przyciŃga przechodzŃca obok kobieta. Dla zobrazowania tej sytuacji 

rysownik otoczyğ gğowň bohaterki okrňgiem, do kt·rego prowadzi prosta linia wychodzŃca  

z oczu bohatera, symbolizujŃca liniň wzroku (Fot. 46). Dodatkowo zastosowany zostağ 

kontrast kolorystyczny: cağa ilustracja jest utrzymana w wyblakğych barwach, zaŜ kolory 

wewnŃtrz okrňgu sŃ Ũywe. Uwagň czytelnika od pierwszej chwili przyciŃga obiekt spojrzenia 

mňŨczyzny. Zabieg ten, ze wzglňdu na swŃ czytelnoŜĺ, jest doŜĺ konwencjonalny i chňtnie 

wykorzystywany przez tw·rc·w komiks·w, by w ramach jednej ilustracji zwr·ciĺ uwagň 

czytelnika na detal. 

 

 

Fot. 46 Kadrowanie detalu poprzez fokalizacjň w komiksie Sandman. 
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 P. FabiŜ, Zawsze bğŃdziĺ poŜr·d wiatr·w. Analiza strukturalna westernu, PoznaŒ 2020, s. 47. 
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 Inny typ kadrowania detalu opiera siň na umieszczeniu mniejszych kadr·w 

wewnŃtrz jednego duŨego kadru. Przykğadu takiego zabiegu dostarcza scena z czternastego 

zeszytu serii Hawkeye. Kate Bishop. Jeden z kadr·w przedstawia mentora tytuğowej 

bohaterki, Clinta Burtona, siňgajŃcego do lod·wki po mroŨony groszek, kt·ry chce przyğoŨyĺ 

do obolağego po walce ciağa (Fot. 47). WewnŃtrz tej ilustracji znajdujŃ siň dwa mniejsze 

kadry: jeden obrazujŃcy przykğadanie mroŨonki do rany, drugi uŜmiechniňtŃ twarz Burtona. 

Choĺ oba kadry przynaleŨŃ do wiňkszej ilustracji, fragmenty akcji nie rozgrywajŃ siň 

r·wnoczeŜnie, a po kolei (siňgniňcie do lod·wki, uŨycie groszku, ulga). Specyfika tego 

zabiegu polega na wykorzystaniu spatio-topicznoŜci komiksu, kt·ra umoŨliwia r·wnoczesne 

ukazanie zdarzeŒ nierozgrywajŃcych siň w tym samym czasie. Jest to przykğad kolejnego 

zabiegu konwencjonalnego dla sztuki komiksowej. 

 Ostatni przykğad pochodzi z tego samego komiksu. Przez cağŃ seriň przewija siň 

motyw wizualny, kt·ry ma na celu oddanie punktu widzenia bohaterki podczas prowadzenia 

obserwacji. Gdy Kate przyglŃda siň otoczeniu, poszukujŃc potencjalnie podejrzanych 

element·w i zachowaŒ, poszczeg·lne fragmenty ilustracji sŃ otoczone fioletowŃ tarczŃ 

strzelniczŃ (Fot. 48). Takie wizualne wyszczeg·lnienie Ăcel·wò koresponduje z supermocŃ 

bohaterki (jest ona wybitnŃ ğuczniczkŃ) oraz kolorem jej stroju. Zabieg ten sprawia, Ũe 

czytelnik musi najpierw objŃĺ wzrokiem cağŃ ilustracjň, by nastňpnie wodziĺ spojrzeniem po 

poszczeg·lnych, wyr·Ũnionych elementach i byĺ moŨe na koŒcu ponownie przyjrzeĺ siň 

cağoŜci. Przy filmowaniu tej sceny zapewne wykorzystano by technikň P.O.V. i jazdň kamery, 

stopniowo przemieszczajŃcej siň od jednego obiektu obserwacji do kolejnego (byĺ moŨe przy 

uŨyciu filtra z fioletowŃ tarczŃ). Przykğadem tego typu zabiegu jest scena z Bňkart·w wojny 

(reŨ. Quentin Tarantino, 2009), w kt·rej Shosanna przyglŃda siň uczestnikom premiery filmu 

(naprzemienne ujňcia na twarz bohaterki i P.O.V. oraz niediegetyczne napisy identyfikujŃce 

poszczeg·lnych nazist·w) (Fot. 49). Ponownie naleŨy zauwaŨyĺ, Ũe materiŃ filmu jest ruch 

(obiekt·w w kadrze, kamery i miňdzyujňciowy) i to na nim opiera siň przywoğany zabieg. 

Tw·rca komiksu natomiast zmusza czytelnika do ruchu (gağek ocznych) poprzez przemyŜlanŃ 

kompozycjň przestrzeni kadrowej w ramach statycznego obrazu. 
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Fot. 47 Kadrowanie detalu poprzez seriň mniejszych kadr·w umieszczonych wewnŃtrz wiňkszej 

ilustr acji w komiksie Hawkeye. Kate Bishop.  
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Fot. 48 Kadrowanie detalu korespondujŃce ze sposobem postrzegania rzeczywistoŜci przez 

bohaterkň (Hawkeye. Kate Bishop). 
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Fot. 49 Scena z Bňkart·w wojny: P.O.V. Shosanny (M®lanie Laurent) przyglŃdajŃcej siň 

zaproszonym na pokaz filmowy nazistom. 

 

 ĂPraca kameryò w medium komiksu jest zjawiskiem wysoce umownym. Owa 

umownoŜĺ ruchu wewnŃtrz- i miňdzykadrowego zmusza tw·rc·w do szukania kreatywnych 

sposob·w sterowania wzrokiem czytelnika, w celu oŨywienia statycznych obraz·w. Wiele  

z tych zabieg·w jest dziŜ silnie skonwencjonalizowanych i utrwalonych w praktyce 

rysowniczej. Odpowiedni kŃt widzenia pozwala wydobyĺ ze sceny dodatkowe znaczenia lub 

dodaĺ jej dynamiki. W zakresie technik zbliŨenia i oddalenia obrazu komiks z jednej strony 

silnie czerpie z jňzyka filmu, z drugiej zaŜ wyksztağciğ wğasny wachlarz Ŝrodk·w wyrazu 

wynikajŃcy ze spatio-topicznoŜci medium. NaleŨy przy tym zaznaczyĺ, iŨ w przeciwieŒstwie 

do filmu w komiksie zawsze istnieje czynnik, nad kt·rym tw·rca nie ma peğnej kontroli: 

ŜcieŨka wzroku czytelnika, nierzadko niepokrywajŃca siň z tŃ zaprojektowanŃ przez 

rysownika. 
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4.3. MontaŨ 

 KolejnŃ cechŃ wsp·lnŃ badanych przeze mnie medi·w jest fakt, iŨ oba ĂopierajŃ 

konstrukcjň swoich wypowiedzi na montaŨu (nastňpstwie i zestawieniu) obraz·w i uciekajŃ 

siň do podobnych rozwiŃzaŒò82. Nie spos·b wyszczeg·lniĺ wszystkich moŨliwych zabieg·w 

montaŨowych, jakimi posğugujŃ siň tw·rcy komiks·w ï ponownie: jedynym ograniczeniem 

jest wyobraŦnia tw·rcy. Proponujň natomiast przeŜledzenie trzech najczňŜciej stosowanych  

i najbardziej rozpoznawalnych zabieg·w, kt·re sŃ, w mojej opinii, szczeg·lnie atrakcyjne 

badawczo i reprezentatywne dla zilustrowania zagadnienia montaŨu komiksowego. SŃ to: 

podziağ na kadry w obrňbie jednej sceny, poliptyk (jako odpowiednik montaŨu 

wewnŃtrzkadrowego) oraz ekwiwalencja graficzna. Pierwszy z wymienionych zabieg·w 

jest specyficzny dla medium komiksu, zaŜ dwa pozostağe czerpiŃ z dokonaŒ filmu. 

Podziağ jednego obrazu na czňŜci, z kt·rych kaŨda stanowi odrňbny kadr to zabieg, 

kt·ry niewprawnemu oku moŨe siň wydawaĺ zbňdny. Na odczytanie tego, co znajduje siň na 

ilustracji, nie wpğywa przecieŨ podzielenie jej na mniejsze czňŜci. Gdy jednak pochyliĺ siň 

nad konkretnym przykğadem uŨycia tego zabiegu, ğatwo dostrzec sens takiego wydzielenia.  

W scenie z dziewiŃtego zeszytu Sandmana dwie bohaterki (matka i c·rka) odbywajŃ wsp·lnŃ 

podr·Ũ samolotem. Ilustracja przedstawiajŃca trzy siedzenia (c·rka, puste miejsce, matka) 

zostağa podzielona na trzy symetryczne kadry (Fot. 50). WiňkszoŜĺ wypowiadanych kwestii 

zostağa zapisana w Ŝrodkowym kadrze. Puste siedzenie miňdzy bohaterkami oddaje dzielŃcy 

je dystans. Rysownik poszedğ jednak o krok dalej i oddzieliğ kobiety podw·jnŃ ramŃ kadru  

(z prawej i lewej strony pustego fotela). Co wiňcej, kwestie wypowiadane przez Rose  

w swoim kadrze, nie spotkajŃ siň z odpowiedziŃ ze strony matki. Analogicznie zdanie 

wypowiadane przez Mirandň (zapisane w jej kadrze) nie prowadzi do podjňcia przez c·rkň 

dialogu (choĺ matka zwraca siň do niej bezpoŜrednio). Miejscem spotkania obu kobiet jest 

puste siedzenie ï to tutaj odbywa siň banalny dialog na temat zapinania pas·w  

i nieprzyjemnego zapachu z ust. Rysownik posğuguje siň r·wnoczeŜnie hiperbolŃ 

(zwielokrotniony komunikat o izolacji bohaterek) oraz ironiŃ (puste miejsce jako jedyna 

przestrzeŒ do dialogu). Komunikat ten nie byğby peğny, gdyby zrezygnowaĺ z wyraŦnego 

podziağu sceny na mniejsze kadry. 
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 J. Szyğak, Poetyka komiksué, op. cit., s. 69. 
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Fot. 50 Podziağ kadr·w i ich kompozycja oddaje dystans miňdzy matkŃ a c·rkŃ (Sandman). 

 

 

Fot. 51 W scenie z Doom Patrolu pusta przestrzeŒ miňdzy bohaterami jest bardziej dojmujŃca 

dziňki przemyŜlanemu kadrowaniu. 

 

Innego przykğadu obrazowania samotnoŜci poprzez przemyŜlany podziağ sceny na 

mniejsze kadry dostarcza Doom Patrol. Moment milczenia w trakcie rozmowy Willa 

Magnusa i Cliffa Steeleôa zostağ zobrazowany za pomocŃ jednej ilustracji z niesymetrycznym 

podziağem na dwa kadry (Fot. 51). Magnus znajduje siň w szerszym kadrze. Przed bohaterem 

roztacza siň dojmujŃca pustka pomieszczenia, kt·ra stanowi metaforň dystansu miňdzy 

mňŨczyznami. Steele siedzi odwr·cony plecami do przyjaciela, tuŨ przed sobŃ majŃc jedynie 

stolik i Ŝcianň. Bohater znajduje siň w wňŨszym kadrze, wypadajŃcym w kontraŜcie do 

poprzedniego jako bardziej klaustrofobiczny. Decyzja o podziale ilustracji i to w konkretnym 

miejscu, pozwala wydobyĺ ogrom samotnoŜci mňŨczyzny uwiňzionego w ciele robota. 

Ostatni przykğad ponownie pochodzi z Sandmana. Gdy rodzeŒstwo NieskoŒczonych ï 

Sen i śmierĺ ï przenosi siň w czasie do Ŝredniowiecza i postanawia wtopiĺ siň w otoczenie 

poprzez przystajŃce do epoki stroje. Kadr przedstawiajŃcy ŜredniowiecznŃ karczmň zawiera  
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w sobie dwa mniejsze kadry ï w jednym z nich znajduje siň Sen, w drugim śmierĺ (Fot. 52). 

Choĺ tğo obu kadr·w przystaje do wiňkszej ilustracji, postacie Ănie istniejŃò poza granicami 

kadru. Zabieg ten oddaje nieprzystawalnoŜĺ przedwiecznych byt·w do materialnego Ŝwiata ï 

r·wnoczeŜnie sŃ w nim i ich nie ma. Opis sğowny nie oddaje zğoŨonoŜci ilustracji, kt·ra dziağa 

na zasadzie iluzji optycznej ï nie da siň jednoznacznie odpowiedzieĺ na pytanie, czy mniejsze 

kadry sŃ czňŜciŃ wiňkszego, czy teŨ stanowiŃ odrňbny byt. 

 

 

Fot. 52 Scena z Sandmana: śmierĺ i Sen r·wnoczeŜnie sŃ i nie sŃ obecni w materialnej 

rzeczywistoŜci. 

  

 Choĺ kaŨdy z powyŨszych przykğad·w opiera siň na innego typu zarzŃdzaniu 

przestrzeniŃ, ğŃczy je Ŝwiadome wykorzystanie spatio-topicznoŜci komiksu w celu 

wzmocnienia przekazu. ŧaden z nich nie jest przekğadalny na jňzyk filmu. Podziağ na kadry  

w obrňbie jednej sceny jest typem montaŨu, kt·ry moŨliwy jest wyğŃcznie w medium 

komiksu. 

Innym rodzajem komiksowego zabiegu montaŨowego jest wspomniany poliptyk, czyli 

kadr przedstawiajŃcy obiekt (obiekty) poruszajŃcy siň na ĂciŃgğym tleò83. W poliptyku 

upatrujň odpowiednik filmowego montaŨu wewnŃtrzkadrowego, czyli zabiegu polegajŃcego 

na Ărealizowaniu sceny w jednym dğugim ujňciu, tzw. master shocie, w kt·rym przedstawia 
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 S. McCloud, op. cit., s. 115. 
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siň akcjň bez ciňĺ, za pomocŃ odpowiedniej inscenizacji i organizacji ruchu obiekt·w 

i kamery wzglňdem nichò84. Innymi sğowy jest to typ montaŨu, w kt·rym de facto nie stosuje 

siň montaŨu ï kamera (a niekiedy i obiekty) przemieszcza siň, tworzŃc tzw. gğňbiň ostroŜci 

(konwencjň narracyjnŃ opartŃ na grze dw·ch-trzech r·Ũnych, poğŃczonych ze sobŃ 

semantycznie plan·w zawartych w tym samym ujňciu)85. W kinie zabieg ten rozpowszechniğ 

Orson Welles, wykorzystujŃc go kilkukrotnie w Obywatelu Kaneôie. Najbardziej pamiňtnym 

przykğadem zastosowania montaŨu wewnŃtrzkadrowego w filmie jest scena z dzieciŒstwa 

tytuğowego bohatera, w kt·rej akcja rozgrywa siň w trzech planach ï wszystko w jednym 

ujňciu (Fot. 53). 

 

 

Fot. 53 Sğynna scena z Obywatela Kaneôa,  w kt·rej zastosowano montaŨ wenŃtrzkadrowy. 

 

 W przypadku montaŨu wewnŃtrzkadrowego w komiksie niemoŨliwe jest 

wykorzystanie gğňbi ostroŜci, ze wzglňdu na brak moŨliwoŜci dosğownego pokazania ruchu. 

Zamiast tego poliptyk rozgrywa siň wzdğuŨ. W jednej ze scen komiksu Blacksad. Czerwona 

dusza tytuğowy detektyw przeszukuje gabinet podejrzanego. Scena ta zostağa zobrazowana za 
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 J. Ostaszewski, MontaŨ wewnŃtrzkadrowy, [w:] Sğownik filmu, red. R. Syska, Krak·w 2010. 

https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/montaz/320 [dostňp: 23.09.2024]. 
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 M. Hendrykowski, Gğňbia ostroŜci, op. cit., s. 110. 
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pomocŃ jednej podğuŨnej ilustracji przedstawiajŃcej pomieszczenie, podzielonej na trzy 

mniejsze kadry (Fot. 54). W kaŨdym z kadr·w znajduje siň postaĺ detektywa wykonujŃca 

innŃ czynnoŜĺ (wejŜcie przez okno, przeszukiwanie dokument·w na pierwszym planie, 

przeszukiwanie dokument·w na dalszym planie, tyğem do czytelnika). Poprawne odczytanie 

sceny wymaga uŜwiadomienia sobie, Ũe postaĺ nie znajduje siň w trzech r·Ũnych miejscach 

r·wnoczeŜnie, lecz porusza siň po pomieszczeniu. Czytelnik musi zatem wyjŜĺ poza dosğowne 

odczytanie serii obraz·w i wykorzystaĺ myŜlenie abstrakcyjne. W efekcie statyczna ilustracja 

oŨywa ï postaĺ zdaje siň poruszaĺ po nieruchomym tle. 

 Poliptyk jest zabiegiem chňtnie wykorzystywanym przez tw·rc·w komiks·w 

superbohaterskich, gdyŨ pozwala zintensyfikowaĺ akcjň w waŨnym momencie fabularnym.  

W si·dmym zeszycie serii Hakwkeye. Kate Bishop tytuğowa bohaterka toczy nier·wnŃ walkň 

z hordŃ pomocnik·w swojej przeciwniczki. Scena skğada siň z szeŜciu kadr·w (podziağ jednej 

duŨej ilustacji na piňĺ kadr·w w pionie i podziağ ostatniego z nich w poziomie) (Fot. 55). 

Akcja rozgrywa siň na tle ciŃgğej ilustacji (basen w siedzibie antagonistki), jednak kaŨdy kadr 

stanowi odrňbny fragment akcji. Obraz bohaterki jest zwielokrotniony nie tylko w ramach 

cağoŜci poliptyku, ale i w obrňbie kaŨdego z kadr·w. Rysownik oddaje w ten spos·b wraŨenie 

ruchu, a takŨe podkreŜla sprawnoŜĺ superbohaterki, kt·ra mimo przewagi liczebnej 

przeciwnik·w jest w stanie pokonaĺ kilku przestňpc·w r·wnoczeŜnie. Cağa scena jest bardzo 

dynamiczna, wrňcz chaotyczna ze wzglňdu na zagňszczenie obecnoŜci postaci w ramach 

poszczeg·lnych kadr·w. PrzeŜledzenie sekwencji wymaga zatrzymania uwagi na kaŨdym  

z kadr·w na dğuŨszŃ chwilň i stopniowego podŃŨania wzrokiem za rozwojem akcji. 

 Choĺ zatem w odniesieniu do komiksu moŨliwe jest uŨywanie wywiedzionego  

z terminologii filmowej okreŜlenia ĂmontaŨ wewnŃtrzkadrowyò, naleŨy mieĺ na uwadze, Ũe  

ten typ montaŨu funkcjonuje w komiksie na innych zasadach. NiemoŨnoŜĺ zarejestrowania 

ruchu oraz konstrukcja poliptyku wymuszajŃ rozw·j akcji w kierunku od lewej do prawej 

strony (lub odwrotnie), nie zaŜ w gğŃb. 
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Fot. 54 Inscenizacja sceny przeszukania z Blacksada przywodzi na myŜl filmowy montaŨ 

wewnŃtrzkadrowy. 

 

 

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

w celu oddania jej sprawnoŜci w starciu z wieloma przeciwnikami. 

 

 Ostatnim wyszczeg·lnionym przeze mnie typem komiksowego montaŨu jest 

ekwiwalencja graficzna. Samo zagadnienie przystawalnoŜci obraz·w zostağo juŨ uprzednio 

przybliŨone. W tym miejscu chciağabym przyjrzeĺ siň dw·m specyficznym typom 

komiksowej ekwiwalencji graficznej. 



 

133 
 

 Pierwszy z nich wykorzystywany jest w scenach dialogowych i stanowi odpowiednik 

filmowego ujňcia-kontrujňcia, czyli techniki polegajŃcej na naprzemiennym ukazywaniu  

w kadrze rozm·wc·w. Przy jego pomocy wytwarza siň wraŨenie ciŃgğoŜci sceny ï choĺ 

postacie znajdujŃ siň w osobnych kadrach, nastňpstwo obraz·w kaŨe widzowi zakğadaĺ, Ũe 

bohaterowie toczŃ ze sobŃ dialog. W trzecim zeszycie serii The Wicked + The Divine dwie 

bohaterki, Cassandra i Laura, odbywajŃ ze sobŃ rozmowň (Fot. 56). Scena ta rozpoczyna siň 

od kadr·w przedstawiajŃcych obie kobiety siedzŃce razem w restauracji. Gdy Laura zaczyna 

przytaczaĺ sğowa Lucyfera, b·stwa osadzonego w wiňzieniu, w kadrach, zamiast niej, 

wystňpuje autor sğ·w. Dialog zobrazowany jest za pomocŃ szesnastu kadr·w, ukazujŃcych 

naprzemiennie Cassandrň (kadry w lewej kolumnie) i Lucyfera (kolumna prawa). B·stwo 

znajduje siň na niebieskim, eterycznym tle, kt·re oddaje jego fizycznŃ nieobecnoŜĺ  

w restauracji. Zrozumienie kontekstu cağej sceny wymaga przeŜledzenia jej od momentu 

wejŜcia Laury do restauracji. Jednak odbiorca jest w stanie bez problemu odczytaĺ, Ũe dwie 

postacie rozmawiajŃ ze sobŃ wyğŃcznie na podstawie ukğadu kadr·w. Proces ten odbywa siň 

dziňki dostrzeŨeniu ciŃgğoŜci kwestii dialogowych i pionowej ekwiwalencji graficznej oraz 

wykorzystaniu przyzwyczajeŒ odbiorczych wyniesionych z praktyki oglŃdania film·w 

(technika ujňcie-kontrujňcie). Co wiňcej, sytuacja inscenizacyjna jest czytelna juŨ po 

wstňpnym oglŃdzie cağoŜci strony, bez odczytywania kwestii dialogowych. Podobnie  

w przypadku seansu filmu bez dŦwiňku bŃdŦ w nieznanym sobie jňzyku widz jest w stanie 

rozpoznaĺ, Ũe ma do czynienia ze scenŃ dialogowŃ na podstawie samego montaŨu ujňĺ. 

 Drugim specyficznym rodzajem ekwiwalencji graficznej w komiksie jest zabieg 

przypominajŃcy filmowy match cut, czyli Ărodzaj przejŜcia montaŨowego opartego na 

asocjacji semantycznej wynikğej z ciŃgğoŜci dw·ch scen ukazanych w sŃsiednich ujňciachò86. 

Innymi sğowy jest to taki typ montaŨu, kt·ry uwypukla podobieŒstwo miňdzy dwoma 

ujňciami albo podkreŜla ich ciŃgğoŜĺ, poprzez zastosowanie ekwiwalencji87. 

 Zabieg ten stosowany jest niezwykle konsekwentnie w sğynnym komiksie Batman. 

Zab·jczy Ũart Alana Mooreôa. Historia rozgrywa siň w dw·ch planach czasowych: 

teraŦniejszym oraz przeszğym. Retrospekcje stopniowo odsğaniajŃ przed czytelnikiem genezň 

przeistoczenia siň zwyczajnego mieszkaŒca Gotham City w zğowieszczego Jokera. KaŨde 

przejŜcie do planu przeszğego i powr·t do teraŦniejszoŜci jest sygnalizowane poprzez match 

cut (Fot. 57). 
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 M. Hendrykowski, Match cut, [w:] Sğownik termin·w filmowych, PoznaŒ 1994,  s. 170. 
87

 Warto zaznaczyĺ, Ũe choĺ najbardziej oczywistŃ odmianŃ tej techniki jest match cut wizualny, istniejŃ jego 

inne rodzaje (match cut audialny i po ruchu). W przypadku, komiksu, z oczywistych wzglňdem, moŨliwe jest 

wskazanie jedynie odpowiednik·w match cuta wizualnego.  
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Fot. 56 Scena dialogowa miňdzy bohaterkami The Wicked + The Divine, w kt·rej 

zastosowano odpowiednik filmowej techniki ujňcie-kontrujňcie. 






























































































































































































































































































































































































































