Kino zmutowane

Nowa estetyka komiksu fimowego
na przyktadzie X-Men Bryana Singera

TOMASZ ZAGLEWSKI

Wspotczesne kino popularne zostato zdominowane przez komiks. To stwier-
dzenie radykalne, podkreslajace, jak bardzo X Muza si¢gajaca po inspiracje mul-
timedialne uzaleznita si¢ od opowiesci komiksowych. Stanie si¢ ono oczywiste,
kiedy spojrzy si¢ na najbardziej bezwzgledne, a dla producentéw z Hollywood klu-
czowe dane, czyli §wiatowy box office. Jezeli wzig¢ pod uwage globalne zyski
osiggane przez amerykanskie produkcje wi ostatniej dekadzie (lata 2004-2014),
najbardziej dochodowymi premierami w danym roku az siedmiokrotnie okazywaty
si¢ tytuty bezposrednio lub w bardzo znaczacy sposdb inspirowane opowiesciami
obrazkowymi. Trend rozpoczyna Shrek 2 (rez. A. Adamson, K. Asbury, C. Vernon,
2004), niebedacy co prawda adaptacja istniejgcej wezesniej historii komiksowej,
lecz z racji chociazby swej struktury narracyjnej — opartej na wielu cytatach i na-
wigzaniach do klasyki amerykanskiej popkultury — nieomijajacy rowniez aluzji do
komiksu. Film ten jednak, podobnie jak dwa kolejne komercyjne hity — Piraci z Ka-
raibow: Skrzynia umarlaka (rez. G. Verbinsky, 2006) oraz Piraci z Karaibow: Na
krancu swiata (rez. G. Verbinsky, 2007) — swoja ,.komiksowos$¢” opiera przede
wszystkim na stylu wizualnym, ktory Jared Gardner, autor ksigzki Projections: Co-
mics and the History of Twenty-First-Century Storytelling, nazywa za Tomem Gun-
ningiem nowym kinem atrakcji, ,,przypominajacym” sobie swe pierwotne
powiazania z siostrzanym medium komiksowym. O wiele bardziej bezposrednie
zwigzki miedzy dwiema wspomnianymi dziedzinami artystycznymi ujawniajg si¢
przy okazji kolejnych gigantow finansowych ostatnich lat: Mrocznego Rycerza
(rez. C. Nolan, 2008), Avatara (rez. J. Cameron, 2009), Mscicieli (rez. J. Whedon,
2012) oraz filmu Transformers: Wiek zaglady (rez. M. Bay, 2014). O ile inspiracje
komiksowe stojace za przebojami Nolana i Whedona naleza do powszechnie roz-
poznawanych ikon nie tylko komiksu, ale i popkultury w ogoéle, o tyle zagadkowe
moze si¢ wydac uznanie Avatara czy kolejnej odstony Transformerow za przyktad
kina ,,okotokomiksowego”. Oczywiscie w obu przypadkach, jak i we wszystkich
wspomnianych wyzej przyktadach, obowigzuje dyktat estetyczny nowego kina at-
rakcji, lecz inspiracje komiksem okazuja si¢ tu takze bardziej fundamentalne. Jak
wykazali mito$nicy gatunku science fiction poddajacy film Jamesa Camerona licz-
nym badaniom poréwnawczym, w historii planety Pandora wyraznie wida¢ — za-
réwno na poziomie wizualnym, jak i fabularnym — oczywiste nawigzania do
komiksu Timespirits autorstwa Stephena Perry’ego (scenariusz) i Toma Yeatesa
(rysunek). Z kolei Transformers to marka zawdzigczajaca swoj ostateczny ksztatt
narracyjny (dzi$ kojarzony gtéwnie z serialami animowanymi i wtasnie filmami)
komiksom wydawnictwa Marvel, ktore na poczatku lat 80., wchodzac w spotke
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z producentem zabawek (firma Hasbro), miato dokonac ,,fabularyzacji” nowego
produktu — debiutujacych na rynku amerykanskim transformujacych si¢ robotow.

Aby zrozumie¢ zroédto wspolczesnego fenomenu, jakim jest film komiksowy,
nalezy si¢ cofnac¢ do przelomu XX i XXI w., kiedy zaszty kluczowe zmiany dla
sposobu adaptowania komiksu i miejsca samych adaptacji w konstelacji produkcji
hollywoodzkich !. Przyktadem, ktorym zamierzam si¢ postuzy¢ w celu zobrazo-
wania owego momentu przetomu, bedzie jedna z najwazniejszych produkeji ko-
miksowych w historii tego swoistego gatunku, czyli film X-Men (rez. B. Singer,
2000) bazujacy na linii komikséw wydawnictwa Marvel Comics o tym samym ty-
tule oraz seriach z nim powigzanych. Nalezy zaznaczy¢, ze produkcja Singera to
pierwszy przyktad w pelni nowoczesnego filmu komiksowego, ktory zdominowat
dzi§ masowa wyobrazni¢. To jednoczesnie obraz doskonale ukazujacy zar6wno
mozliwosci, jak i problemy zwigzane z adaptacja materiatu komiksowego, a takze
koronny przyktad na wyjatkowos¢ komiksu w kontekscie profilmowego potencjatu
gatunkoéw popkulturowych.

W ocenie wptywu, jaki film i komiks wzajemnie na siebie wywieraly i wywie-
rajg, nalezy zachowaé zdroworozsadkowa ostrozno$¢, choé¢ nie podlega dyskusji,
ze znaczenie komiksu dla kina popularnego — jak zaznaczylem wczesniej — rze-
czywiscie wyroznia si¢ na tle innych mediow. Jest to wyraznie zauwazalne w kon-
tekScie najnowszych, opartych na komiksach produkcji filmowych, wsrdd ktorych
prym wiedzie zlozona, wieloetapowa i multinarracyjna konstrukcja znana jako Fil-
mowe Uniwersum Marvela; ta za§ wyznacza obecnie standardy adaptacji komiksu
superbohaterskiego. Jednak uznanie, Ze ten — jakkolwiek istotny — przyktad fil-
mowo-komiksowej hybrydy skupia i wyczerpuje wszystkie aspekty omawianego
tu zjawiska intermedialnego, byloby zbyt daleko idacym uproszczeniem, tym bar-
dziej ze poczatkow interesujacego mnie problemu nalezy si¢ doszukiwac o wiele
wezesniej. Komiks i film trzeba bowiem uzna¢ za blizniacze owoce przemian
w kulturze ikonicznej przetomu XIX i XX w., ktore byly efektem fascynacji ru-
chem, dynamika i sekwencyjnos$cia.

Chcialbym jednak od razu wyjasni¢, ze w interesujacym mnie kontekscie za
moment narodzin komiksu przyjmuj¢ pojawienie si¢ pierwszych serii prasowych,
czyli The Yellow Kid Richarda Feltona Outcaulta czy The Katzenjammer Kids Ru-
dolpha Dirksa. Trzeba tez doda¢, ze komiks jako medium ma tradycje o ponad pot
wieku starszg od kinematografii, za$ niektorzy badacze opowiesci obrazkowych,
kojarzac je z malowidtami naskalnymi z epoki prehistorycznej, uznajg je za naj-
starsze przyktady ludzkiej kultury artystycznej. W niniejszym artykule bede jednak
si¢ sktanial ku bardziej rynkowemu wymiarowi historii komiksu, uznajac, ze i po-
czatek kina takze przeciez wynika z wpisania nowinki technologicznej w szerszy
kontekst odbiorczo-ekonomiczny konca XIX w. W tym wlasnie czasie, jak juz zos-
talo wspomniane, oba nowe ikonocentryczne media wchodza na pierwszy etap
swej komplementarnosci, odnoszacy si¢ do szerzej rozumianych potrzeb nowego
typu widowni. Glowny nacisk potozono na komunikatywnosé, rozpoznawalnosc
narracyjnych motywow — pisze o kulturze wizualnej poczatkow XX w. Matgorzata
Hendrykowska — stqgd obrazy, a przede wszystkim ilustracje prasowe obfitujqg w mo-
tywy o jednoznacznym i silnym emocjonalnie oddzialywaniu. Pefno w nich scen
mitosnych, tragicznych wiadomosci, scen przy tozu smierci, pozegnan. Poniewaz
obraz mial by¢ widziany jak rzeczywistos<¢, musial sugerowaé jakis element
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ruchu i czasu, nie mogl by¢ statyczny i bezczasowy. Stqd tez motywy poruszajgce
uczuciowo byly jednoczesnie na tyle niep etne, ze prowokowaty do rekonstrukcji
calej akcji, do dopetnienia zatrzymanej w obrazie chwili lub wydarzenia, ktore zda-
rzyly sie¢ przedtem i mogly wydarzy¢ si¢ potem >.

Emocjonalno$é, dynamizm i otwarto$¢ fabularna to cechy charakteryzujace
pierwsze przejawy wspoltczesnej kultury filmowej i komiksowej, ktore nietrudno
przeciez odnalez¢ i we wspolczesnych przyktadach obu tych medidw. Znaczace
jest jednak, jak widaé¢ z opisu Hendrykowskiej, ze zarowno film, jak i komiks na
poczatku swego istnienia spotecznego musiaty sprosta¢ tym samym wymaganiom
stawianym sztukom wizualnym, zblizajac si¢ do siebie, tym bardziej ze obie dzie-
dziny stanowily przyktad gatunkow opartych na fabule, a wigc poszukujacych bar-
dzo podobnych tematéw i bohateréw. Obserwujac wczesne przyktady zar6wno
filmu, jak i komiksu, mozna zauwazy¢, ze obydwa media przedstawialy wtedy pro-
ste historyjki ukazujace liczne poscigi, bojki, przerysowang przemoc, a przy tym
byly oparte na slapstickowym zarcie. Zrozumiate zatem, ze kultowym komediom
filmowym Macka Sennetta jest blisko do komiksowych paskow gazetowych
w stylu Happy ‘ego Hooligana Fredericka Oppera, gdyz oboma fenomenami rzadzi
ta sama logika produkcyjno-estetyczna: fascynacja ruchem i niejednokrotnie do-
stowne zderzanie ludzkiego ciata z najrozniejszymi przedmiotami. Dlatego tez
Hans-Christian Christiansen pisze: 7o zupetnie naturalny zwigzek [filmu z komik-
sem — T. Z.], poniewaz komiksy ze swq obsadq ztozong z popularnych postaci oraz
gotowych sytuacji, z niemalze tym samym typem rozwoju fabuty, co dzisiejszy film,
stanowiq dla kinematografii proste zrédto wizualne 3.

Od razu trzeba dodaé, ze filmowcy niezwykle szybko siegneli do tego zrddta.
Za historycznie pierwsza adaptacj¢ komiksu w dziejach kinematografii nalezy
uznac¢ Oblanego ogrodnika braci Lumiére na podstawie historyjki obrazkowej Her-
manna Vogla z 1887 r. Oparta na prostym gagu fabuta doskonale odpowiada zapo-
trzebowaniom zarowno filmowego, jak i komiksowego medium z tamtego okresu,
stanowigc przyktad niebezpiecznego obcowania cztowieka z materig, jak chciatoby
si¢ rzec, parafrazujac Karola Irzykowskiego. Kolejng adaptacja komiksu, przygo-
towana juz z o wiele wigkszym rozmachem fabularnym i produkcyjnym, byla seria
oparta na wspomnianym juz komiksie Happy Hooligan, przedstawiajaca losy sym-
patycznego kloszarda wielokrotnie stykajacego si¢ z nieprzychylng mu policja. Ten
cykl filmowy, powstajacy od 1900 r. w studiu Thomasa Edisona, zdotat skupi¢
prawdziwych gigantdw 6wczesnego kina, korzystajac migdzy innymi z talentow
Edwina S. Portera i G. W. Bitzera, a jednocze$nie bedac wierng adaptacja krotkich
historyjek komiksowych, ktore po raz kolejny sygnalizowaty podobne zaintereso-
wania odbiorcy filmowego i komiksowego dotyczace tematyki slapstickowe;j. Nie
bez znaczenia jest rowniez fakt, ze Happy w istotny sposob zainspirowat seri¢ na-
wigzan filmowych wykorzystujacych posta¢ kloszarda lub trampa, ktérego najdo-
skonalszg wersje zrealizuje oczywiscie kilka lat p6zniej Charlie Chaplin.

Rekonstruujac pokroétce geneze zwiazkow miedzy filmem a komiksem, nalezy
zaznaczy¢, ze stan swoistej symbiozy obu mediow trwal stosunkowo krotko i skon-
czyl si¢ w momencie wyczerpania si¢ konwencji kina atrakcji. Cho¢ przez dtuzszy
czas kolejne proby taczenia formalno-estetycznego obu mediow wydarzaty sig¢ ra-
czej incydentalnie i najczesciej ze skutkiem oplakanym dla oryginatu komikso-
wego, to jednak nalezy pamigta¢ o fundamentalnej zbieznosci migdzy sztukg
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ruchomych i statycznych obrazow, ktora dato si¢ obserwowac na poczatku XX w.
Jak bowiem stusznie podsumowuje polski badacz komiksu Wojciech Birek: Film
operuje obrazem mechanicznym, zwielokrotnionym i ruchomym, zestawionym
z trzema rodzajami dzwieku. Komiks zas postuguje sie obrazem wykonanym recz-
nie, zwielokrotnionym i nieruchomym, zestawionym z graficznym zapisem dzwigku.
Sq to dwie sztuki semantyczne, przedstawiajqce (...) w ktorych kodem podstawowym
Jest kod ikoniczny, uzupetniany przez kody dzwigkowe lub — w wypadku komiksu —
ich ekwiwalent graficzny . O ile jednak raczej tatwo wskaza¢ liczne podobienstwa
miedzy komiksem a filmem w okresie ich ,,niemowlgctwa”, o tyle wraz z postepujaca
ewolucja obu medidéw ich réznicujace si¢ jezyki wizualne sprawily, ze porownanie
tych wcigz jednak sobie bliskich sztuk wydaje si¢ duzo trudniejsze.

Film i komiks oddality si¢ od siebie ze wzglgdu na postgpujaca ,,fotografizacje”
sztuki filmowej zmierzajacej w kierunku wizualnego oraz fabularnego realizmu,
a takze z racji skrotowosci jezyka komiksu przy jednoczesnym duzym nasileniu
ekspresji graficznej i eksperymentowaniu z uktadem przestrzennym poszczegol-
nych kadrow. Zdaniem Pascala Lefévre’a, badacza zajmujacego si¢ wspotczesnymi
problemami przektadu komiksu na jezyk filmu, glowne kwestie zwigzane z adap-
tacja dzisiejszych opowiesci obrazkowych na jezyk ruchomych obrazéw zamykaja
si¢ w czterech punktach: (1) usuwanie/dodawanie materiatu zwigzane z koniecz-
nosciq przepisania tekstu komiksowego na filmowy, (2) unikatowe cechy kompo-
zycyjne strony komiksu oraz kadru filmowego, (3) problem z adaptacjq ilustracji
graficznych na obraz fotograficzny, (4) znaczenie dzwigku w filmie w porownaniu
do ,,ciszy” w komiksie 3. Z punktu widzenia najnowszych filmowych adaptacji ko-
miksu, a do takich zalicza si¢ przeciez najbardziej mnie interesujacy w niniejszym
artykule przypadek X-Men, szczego6lnie istotne s trzy pierwsze kwestie odnoszace
si¢ do specyfiki adaptowania materiatu komiksowego. Zmiana w podejsciu twor-
céw owych adaptacji do wymienionych punktéw wyznacza réwniez w sposob sym-
boliczny granice miedzy dwoma etapami obecnosci komiksu na srebrnym ekranie
(po okresie pierwotnej wspotzaleznosci), ktore odpowiednio zdominowat styl kam-
powy oraz werystyczny.

Przez ponad cztery dekady — od lat 40. do péznych lat 80. XX w. — komiks po-
zostawal w orbicie zainteresowan filmowcow, stopniowo zatracajac jednak status
wplywowego medium i ograniczajac si¢ do zestawu kilku najbardziej oczywistych
inspiracji, jakie mogt zaproponowac kinu. Komiks — pisat w potowie lat 70. Alek-
sander Jackiewicz — krqzy we krwi dzisiejszego filmu. Pelno na ekranie stylizacji
Swiata na jaskrawe, jednoznaczne, atrakcyjne obrazki, ludzi na figurki, kukietki,
ich spraw na niezwykie widowiska °. Wtorowal mu przy tym wybitny polski krytyk
Krzysztof Metrak, ktory w podobnym tonie pisat o cigzacym nad wspolczesnym
kinem widmie tak zwanej mentalno$ci komiksowej: Nie ulega waqtpliwosci, ze ma-
sowa produkcja filmowa ,,wigzi” nas w formach komikso-podobnych, w rzeczy-
wistoSci wyobrazni popularnej i skomercjalizowanej, oddalajgc nas od pigkna,
ktore zawsze bylo zwigzane z kontemplacjq 7. Trudno jednak mie¢ do Jackiewicza
i Mgtraka pretensje o deprecjonowanie komiksu i jego wptywu na kinematografig.
Dopiero z dzisiejszej perspektywy mozemy bez trudu wskazaé co najmniej kilka
adaptacji historii komiksowych, ktore bronig si¢ jako samowystarczalne i w petni
autorskie dzieta filmowe. Tymczasem jeszcze na poczatku lat 80. w dos¢ juz wtedy
popularnym gatunku komiksu filmowego dominowata estetyka farsy i kreskowki,
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ktora nawet w powazniejszych probach ekranizacyjnych (np. w Supermanie Ri-
charda Donnera z 1978 r.) nie byta w stanie si¢ wyzby¢ ironizujgcego tonu.

Innym problemem zwigzanym z 6wczesng relacja migdzy filmem a komiksem
bylo znaczace ograniczenie tytutlow komiksowych, ktore ostatecznie trafiaty na
wielki lub maty ekran. W przewazajacej wigkszosci byty to opowiesci fantastyczne
i kryminalne, z dominujagcymi postaciami superbohateréw lub innych strozéw
prawa i porzadku. Poczawszy zatem od najstarszych kinowych wcielen Supermana
(1948 1 1950 rok), Batmana (1943 i 1949 rok), Dicka Tracy (1945) i Flasha Gor-
dona (1940), film prébowat, najczesciej nieudolnie, nasladowac elementy jezyka
komiksowego i charakterystyczng ikonografi¢ heroicznych opowiesci, jednak
z wysoce rozczarowujacym skutkiem. Wigkszo$¢ ze wspomnianych adaptacji nie
byla w stanie — oczywiscie gtéwnie z powoddw technicznych — i§¢ sladami wyob-
razni tworcow komiksow, co szczegolnie odbijato si¢ na takich seriach, jak Dick
Tracy wyprodukowany przez RKO Radio Pictures, ktory zostat pozbawiony nie-
zwykle istotnej w oryginale komiksowym twdrczej koncepcji autora — Chestera
Goulda — polegajacej na silnym wystylizowaniu fizycznym gtéwnych antagonistow
tytutowego detektywa. Takze, wydawatoby sig, prostsza do przeniesienia na ekran
seria o Batmanie, wyprodukowana tym razem przez studio Columbia, okazata si¢
dla filmowcow niewdzigcznym materiatem z racji licznych problemow z kostiu-
mami i gadzetami, ktorymi postugiwat si¢ tytutowy bohater.

Wobec widocznych gotym okiem niedostatkéw technicznych filmowcy siega-
jacy po material komiksowy stopniowo rezygnowali z prob doktadnego odtworze-
nia estetyki materiatu wyjsciowego, chetniej za$ sktaniali si¢ ku ironicznemu
dystansowi wzgledem adaptowanego tekstu. Punktem kulminacyjnym takiej tak-
tyki byta premiera kolejnej wersji Batmana w roku 1966 r., ktora uchodzi dzi$ po-
wszechnie za dowdd na dominacj¢ estetyki kampu we wczesnych filmowych
adaptacjach komiksu. Bruce Scivally, autor obszernej monografii na temat obec-
nosci postaci Batmana na ekranie kinowym i telewizyjnym, w rozdziale po$wig-
conym Mrocznemu Rycerzowi z lat 60. przywotuje stowa Williama Doziera,
producenta serialu: Oczywistym pomystem bylo zrobienie tego serialu w prostym
i powaznym tonie przy jednoczesnym wypelnieniu go kliszami i przeestetyzowaniu,
ale jednak z zachowaniem pewnej elegancji i stylu, co miato by¢ zabawne, ckliwe
i tak zle, ze az przyjemne ®. W zasadzie powyzszy opis nalezatoby odnie$¢ do wigk-
szosci filmowych adaptacji komiksu bezposrednio przed i po Batmanie Williama
Dozera. Wtasnie owo symbiotyczne potaczenie pseudopowagi z zauwazalng wi-
zualng ,,zgrywa” najmocniej definiowato ruchome wersje opowiesci obrazkowych.
Kategoria kampu nie tylko zreszta pasowata do ekranizacji komiksu ze wzgledow
estetycznych, lecz rowniez doskonale oddawata stosunek do tej bliskiej filmowi
formy medialnej, ktora w powszechnej swiadomosci uchodzita za ghupia, niepo-
wazng, pod kazdym wzgledem zlg i tym samym zastugujaca — przynajmniej zda-
niem filmowcdow — na pobtazliwe traktowanie. Doskonale wychwycit t¢ tendencje
Jerzy Szytak, ktory w pionierskiej na polskim rynku ksigzce poswigconej zwiaz-
kom filmu i komiksu dokonat interpretacji innej ,,kultowe;j” ekranizacji komiksu
z lat 60 — Barbarelli Rogera Vadima: Vadim, dla oddania specyficznej aury komik-
sowej opowiesci, postuzyl si¢ dodatkowo humorem. Patrzqc przez pryzmat szeregu
adaptacji komiksow dokonanych w kinie lat osiemdziesigtych, mozna uzna¢ stusz-
nos¢ tego zabiegu. Komiks — historia narysowana i bliska poetyce rysunku saty-
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rycznego — nawet jesli zachowuje powazny ton w relacjonowaniu zdarzen, narzuca
odbiorcy specyficzny rodzaj dystansu. Medium fotograficzne moze uzyskac podobny
efekt wiasnie dzieki humorowi. Jednak humor Vadima byl zbyt mocno zwrocony
przeciwko samej opowiesci. Nie budzit aprobatywnej aury pastiszu, ale cigzyl ku
destruktywnej parodii (...). Film Vadima jest w gruncie rzeczy nie tyle opowiescig
o bohaterce majqcej komiksowy rodowad, ile filmem o samym komiksie. Poprzez
wiele scen przeziera tu Swiadomosé, ze tym razem przyszlo tworcy opowiedzied¢
historie, ktorej nie mozna potraktowaé powaznie (...). Wydaje sig, zZe Vadim po-
traktowat komiks Foresta z wyzszosciq, a te z kolei podyktowalo mu przeswiadcze-
nie, iz oto w materiale sztuki ,, lepszej” portretuje ,,gorszq” °.

Uwagi Jerzego Szytaka podsumowuja ,,kampowy” etap ekranizacji komiksow,
ale tez wskazuja na sygnalizowany wcze$niej gtdéwny problem tego etapu, czyli
brak powaznego podejscia rezyseréw filmowych do materiatu komiksowego. Ra-
dykalng zmiang w tym wzgledzie przyniost przetom lat 80. 1 90. XX w. oraz pre-
miery dwoch tytutdw: Batmana (rez. T. Burton, 1989) i Dicka Tracy (rez. W. Beatty,
1990). Oba filmy stanowity zupetnie nowg jakos¢ w zakresie adaptowania komik-
su, przede wszystkim za$ odnosity si¢ do oryginalnych materiatdéw w sposob po-
wazny i przemys$lany. Batman Burtona nie tylko nosi $lady gotyckiej wyobrazni
samego rezysera, ale tez obficie czerpie z tradycji komiksowej serii, szczegdlnie
za$ z wezesnych przygod komiksowego Cztowieka-Nietoperza, w ktorych jest on
portretowany jako wyjatkowe potaczenie detektywa i istoty nadnaturalnej. Dick
Tracy Beatty’ego — podobnie zreszta jak wyswietlany niemalze w tym samym cza-
sie Batman — to przyktad bezposredniego przetozenia estetyki komiksowej na jezyk
filmu, facznie z zastosowaniem okreslonego typu kadrowania i ruchu kamery, ktére
miaty by¢ jak najbardziej ,.komiksowe”. Michael Cohen w niezwykle drobiazgo-
wym studium wplywu poetyki komiksu na ksztatt filmowej wersji komiksu Chestera
Goulda z roku 1990 okresla caty proces adaptacyjny mianem poszukiwania ,,estetyki
sztucznosci”, ktdra miataby podkresla¢ umowny, komiksowy $wiat ukazany w fil-
mie. Zdaniem Cohena wspomniany efekt Warren Beatty osigga dzigki takim zabie-
gom, jak przesycenie kolorystyki, daleko idace uproszczenia w wygladzie postaci
i obiektow, redukcje ryséw psychologicznych do prostych, ,.kreskowkowych” mo-
tywacji, a przede wszystkim dzigki okreslonemu typowi komponowania kadrow
i ujec, ktory miat si¢ opiera¢ na komiksowym unieruchomieniu i uprzestrzennieniu
poszczegolnych scen, tak aby — podobnie jak w komiksie — pojedyncza ,,ilustracja”
stanowita samodzielny, kontemplacyjny i informacyjny materiat !°. Nietrudno si¢
domysli¢, ze zar6wno w Burtonowskim Batmanie, jak i Dicku Tracy Beatty’ego
nie ma juz $ladu po bagatelizowaniu komiksu, natomiast elementy ironii i pastiszu
— szczegolnie zauwazalne w postaci Jokera — sg uzywane w sposob §wiadomy
i tworczy, jako jeden z elementdw stylizacji komiksowej, nie za$ jej gldéwna domi-
nanta. Film ,,Batman” Tima Burtona z 1989 r. — podsumowuje Jerzy Szytak — jest
dzielem dos¢ szczegolnym. W przeciwienstwie do serii filmow o innym komiksowym
superbohaterze — Supermanie — nastawionych na maksimum efektow specjalnych,
zostat on zrealizowany w konwencji ,, czarnego romansu”, w wystawnych dekora-
cjach, przytlaczajqcej, ale dos¢ wyraznie umownej scenerii, z potozeniem akcentu
na duchowy aspekt bohatera. Jak sie zdaje, Burton, przystepujgc do pracy, mial
Swiadomosé, ze robi nie tyle film wedlug komiksu, ile o komiksie i wpisuje si¢ w cigg
interpretacyji i reinterpretacji powszechnie znanej postaci '.
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Mozna by sadzi¢, ze po rownie samo$wiadomych i powaznych probach adap-
tacji komiksu kolejni rezyserzy pdjda podobnym tropem. Tymczasem dekade lat
90. zdominowaty kolejne postkampowe proby w rodzaju Cienia (rez. R. Mculcahy,
1994), Zylety (rez. D. Hogan, 1966), Tank Girl (rez. R. Talalay, 1995), a przede
wszystkim dwuczesciowe] kontynuacji przygod filmowego Batmana w rezyserii
Joela Schumachera — Batman Forever (1995) oraz Batman i Robin (1997). Szcze-
goblnie dwa ostatnie tytuly uchodza wsrod kinomanow za przyktad dramatycznego
obnizenia poziomu komiksu filmowego ostatniej dekady XX w. Bez watpienia sg
one bowiem przykladem powrotu do — wydawaloby si¢ — wyegzorcyzmowanego
juz ducha kampowego Batmana z lat 60., ktorego zastapil mroczny samotnik
z dwoch pierwszych przebojowych blockbusterow Tima Burtona. Filmy Schuma-
chera zndéw jednak razg manierycznym aktorstwem, cukierkowa reinterpretacja
fikcyjnego miasta Gotham City oraz naiwng fabula nakierowang na promocje jak
najwigkszej liczby zabawek dla dzieci. Wszelkie uwagi krytyczne kierowane pod
adresem adaptacji zrealizowanych przez Joela Schumachera wydaja si¢ stuszne,
jednakze rezyser zashuguje na obrone ze wzgledu na specyfike produkeji filmowe;j,
w jakiej przyszto mu brac¢ udziat. Oba filmy Schumachera to efekt dziatania nie-
okietznanego hollywoodzkiego merchandisingu lat 90., dla ktérego w szczegdlno-
$ci adaptacje komikséw byly wyjatkowo atrakcyjnym polem dziatania. Rezyser
zdradzal w wywiadach, ze miat calkiem ciekawe pomysty na ,,1zejsze” wersje
Mrocznego Rycerza !2. Jednakze wszystkie odwazniejsze decyzje musiaty polec
pod naporem wymogow studia Warner Bros. oraz firm powiazanych z marka Bat-
mana, ktore oczekiwaty produktu do prostej konsumpcji dla masowego odbiorcy.
Premiera Batmana i Robina okazala si¢ swoistym punktem krytycznym, bowiem
film byt przesycony estetyka kampowa, trywializowat materiat komiksowy i razit
efekciarskoscig. Mogto si¢ wydawaé, ze po drugim superbohaterskim filmie Schu-
machera caly gatunek znalazt si¢ w fazie schytkowej, z ktorej powrdt do wezes-
niejszej popularnosci bedzie niemozliwy. Juz jednak niewiele ponad dwa lata
p6zniej nastgpita kolejna, tym razem o wiele bardziej radykalna rewolucja w my-
$leniu o komiksie filmowym, za$ nowe pokolenie widzoéw zacze¢lo si¢ domagad
zupelie nowego podejscia do intermedialnego potaczenia obu sztuk.

Dokonujaca si¢ wowczas rewolucja technologiczna, znaczona rosngca popu-
larno$cig nosnikow DVD i Blu-ray, wprowadzita do filmowych adaptacji komik-
sow nowg jako$¢. Jared Gardner w studium poswigconym historycznej ewolucji
zwigzkow migdzy filmem a komiksem wskazuje wtasnie na pojawienie si¢ tech-
nologii cyfrowych w kinie jako na moment rozpocze¢cia nowego etapu zalezno$ci
filmu od komiksu lub tez — jak to ujmuje sam autor — moment, w ktorym film po-
nownie uczy sie, jak by¢ komiksem 3. Autor, podazajac za przekonaniem Toma
Gunninga, ze w efekcie zdominowania wspotczesnego kina popularnego przez
technologie cyfrowe i cyfrowe efekty specjalne nastgpuje powrdt do formy i este-
tyki wezesnego kina atrakcji, uznaje, iz pojawienie si¢ digitalnych wptywow w pro-
dukcji filmu sprzyja powrotowi filmowcow do inspiracji komiksem — zardwno na
poziomie tematycznym, jak i formalnym. DVD i epoka cyfrowa — pisze dalej Gard-
ner — uczynily nas wszystkich czytelnikami komiksow, nawet jesli sami nigdy nie
siegniemy po jakikolwiek zeszyt. Majgc mozliwos¢ uzywania stopklatki, funkcji
przewijania i zoomu, poszukujemy tekstow, ktore pozwolg nam wykorzystac¢ nasze
nowo pozyskane umiejetnosci. (...) Dzis po raz pierwszy od kilku dekad film znéw
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uczy sig od komiksu. Odnosze sig¢ tu nie tylko do konkretnych adaptacji, ale i do
samych filmowcow (czesto niezdajgcych sobie sprawy z wlasnych nawigzan do ko-
miksu), ktorych ambitne plany odnowienia kina kierujq ich prace wprost w kierunku
komiksu. Cyfrowe malunki i brak kontynuacji w ,, Zyciu swiadomym "’ Richarda Lin-
klettera, multiobrazowos¢ i multinarracyjnos¢ w ,, Timecode” Figgisa — (...)
wszystko to wskazuje na cigzenie kina w kierunku formy komiksowej . Intuicje
Gardnera, pozwalajace mu rozpozna¢ wptyw technologii cyfrowych na ponowne
zainteresowanie filmu komiksem, wydaja si¢ ze wszech miar stuszne, zwlaszcza
jesli przyjrze¢ sie konkretnym przyktadom tzw. nowego kina ztozonosci, ktére
rodzi si¢ z technicznych mozliwosci nowych medidéw i wpltywu formy komiksowe;j.

Gardner opisuje doswiadczenie ogladania filmu na DVD — z uzyciem takich
funkcji, jak stopklatka, wybor scen, przyblizanie itd. — jako przyktad ostatecznego
zaadaptowania przez kino specyfiki lektury komiksowe;j, ktora dotychczas odroz-
niata si¢ od odbioru filmu tym, ze mogta by¢ samodzielnie zaprogramowana przez
odbiorce. Nowe technologie daja podobne mozliwosci odbiorcy filmu, inspirujac
tym samym filmowcow do innego typu konstruowania obrazow filmowych — na
wzor ztozonych 1 wymagajacych kilkuetapowej lektury plansz komiksowych.
W analizie jednego z przyktadow ,.kina nowej ztozonosci”, bedacego oczywiscie
adaptacjg utworu komiksowego, Gardner — bazujac na filmowej wersji arcydzieta
komiksu, czyli Straznikach (2009) Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa w interpre-
tacji Zacka Snydera — wskazuje podstawowe cechy tejj nowej lektury filmu komi-
ksocentrycznego: Widownia ,,Straznikow” jest zaproszona do odkrywania
kolejnych warstw filmu przez jego wielokrotne oglgdanie z uzyciem nowych moz-
liwosci (podobnych do mocy Dr. Manhattana) [jeden z bohateréw komiksu, ktory
ma wiele nadludzkich mocy, w tym umiejetno$é podrézowania w czasie — T. Z.],
takich jak zatrzymywanie czasu, studiowanie filmu klatka po klatce, bit po bicie —
mozliwosci podstawowych dla technologii DVD. Oprocz wersji kinowej Snyder
udostepnil takze wersje DVD zawierajgcq ,,Opowiesci o Czarnym Frachtowcu”
[komiks stanowiacy paratekstualne rozwinigcie gtownej fabuty komiksu Moore’a
i Gibbonsa — T. Z.] jako samodzielny 30-minutowy film animowany oraz dokument
telewizyjny pt. ,,Under the Hood”, oparty na narracji Hollisa Masona [jednego
z bohateréw komiksu — T. Z.], zreprodukowany jako paratekst oryginalnych ,, Straz-
nikow”. Od poczqtku zatem Snyder i jego zespol planowali wszystkie wspomniane
dodatki w formie diuzszego DVD, ostatecznie zrealizowanego w postaci 5-dyskowej
., Wersji ostatecznej” wraz z ,, Opowiesciami o Czarnym Frachtowcu” wplecionymi
narracyjnie do osi fabularnej filmu w sposob zgodny z oryginalnym scenariuszem
Moore’a 5. Nowe kino komiksowe rodzi si¢ wigc nie tylko z nowych potrzeb wi-
downi filmowej, ale tez z osobistych zainteresowan samych tworcow nowej gene-
racji multinarracyjnych i ztozonych adaptacji komikséw pokroju Straznikow,
ktorzy — podobnie jak Zack Snyder, Sam Raimi, Christopher Nolan czy wreszcie
Bryan Singer — po raz pierwszy moga ekranizowa¢ materiat komiksowy z cata jego
ztozonoscig i wierno$cig wobec oryginatu.

Wtasnie te¢ druga, nasilajaca si¢ po roku 2000 fale komiksowych ekranizacji
chciatbym okresli¢ mianem nurtu werystycznego, cho¢ zaznaczam, ze nie chodzi
mi tu o jakikolwiek zwigzek z naturalizmem czy realizmem z obszaru sztuk pla-
stycznych. Okreslenia ,,werystyczny” uzywam tu w bardziej ogélnym znaczeniu,
jako ,,wierny” (tac. verus — prawdziwy) wobec danej rzeczywistosci lub materiatu,
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a w interesujacym mnie przypadku mam na mysli wierno$¢ filmowej adaptacji ko-
miksu wzgledem tekstu wyjsciowego bedacego przedmiotem praktyk adaptacyj-
nych. Jest bowiem faktem, ze wspdlczesne pokolenie rezyserow filmowych nie
dystansuje si¢ juz wzgledem pierwowzorow komiksowych, lecz stara si¢ w jak naj-
doktadniejszy sposob przenie$¢ wszystkie aspekty danego tytutu (zarowno fabu-
larne, jak i graficzne) na ekran kinowy. Wida¢ to wyraznie na przyktadzie
wspomnianych juz Straznikow Zacka Snydera czy 300 (2006) tego samego rezy-
sera; taka tez forme, bedaca niemal dostownym przetransponowaniem kart komiksu
na klatki filmowe, ma seria Sin City Roberta Rodrigueza i Franka Millera (2005
12014) czy Spirit — Duch Miasta (2008) na podstawie komiksu Willa Eisnera, w re-
zyserii Franka Millera. Wspomniane przyktady ,,kina graficznego”, bedacego prak-
tycznie bezposrednim przektadem danego komiksu na medium filmowe, nie
wyczerpuja jednak mozliwosci kryjacych si¢ w owej nowej, ,,werystycznej” od-
mianie adaptacji.

Istotna cecha pokaznej czegsci najnowszych adaptacji komiksu — na przyktad
trylogii Batmana w rezyserii Christophera Nolana czy filméw wytworni Marvela,
takich jak Kapitan Ameryka: Zimowy Zotierz (rez.J.iA. Russo, 2014) — jest wpi-
sanie przygdd komiksowych superbohateré6w w realia polityczne, spoteczne, eko-
nomiczne i kulturowe wspolczesne widzowi. Dlatego wtasnie gtdéwnym wrogiem
Marvelowskiego Kapitana Ameryki staje si¢ system polityczny, ktéremu sam heros
do niedawna shuzyl, a ktory teraz dazy do absolutnej inwigilacji i kontroli obywateli
amerykanskich. Natomiast w ostatniej odstonie nowych przygod Mrocznego Ry-
cerza jego gtowny adwersarz — Bane — wzywa wszystkich ,,oburzonych” miesz-
kancow Gotham City do obalenia miejskiego establishmentu i wprowadzenia
komunalnej formy rzadow. Nowe podejscie do adaptacji komiksu krytoby si¢ zatem
miedzy doktadnym przektadem wizualnym a potrzeba ,,urealnienia” niezwyktych
przygod. W takiej tez optyce zostat zrealizowany pierwszy film z przebojowej serii
X-Men, ktéry mozna symbolicznie uzna¢ za poczatek nowej generacji ,,werystycz-
nych” adaptacji komiksu.

Zanim jednak X-Men podbili ekrany kinowe, czekata ich dluga droga na szczyt
komiksowej oraz telewizyjnej popularnosci. Pierwszy numer komiksu, autorstwa
legendarnego duetu komiksowego, Stana Lee (scenariusz) i Jacka Kirby’ego (ry-
sunek), trafit do sprzedazy w 1963 r. jako element rodzacego si¢ wowczas uniwer-
sum wydawnictwa Marvel, zamieszkanego juz przez tak popularne i dochodowe
postacie, jak Spider-Man, Fantastyczna Czwoérka czy Hulk. Podej$cie Marvela do
odradzajacego si¢ po okresie artystycznej degradacji i spolecznego potepienia ga-
tunku superbohaterskiego, ktory najci¢zszy kryzys przeszedt w latach 50., opierato
si¢ na prostym, lecz rewolucyjnym pomysle, jakim byto uczynienie z nowego po-
kolenia bohateréw jednostek niejednowymiarowych, w pewnym sensie monstrual-
nych (z racji swych nadzwyczajnych umiej¢tnosci) oraz niezrozumianych przez
zwyktych ludzi. W komiksach Marvela znajdowato si¢ mnostwo dramatycznych
scen ukazujacych rozpacz z powodu posiadania odpychajacego wygladu czy zdol-
nosci (jak mialo to miejsce przy okazji postaci Thinga z grupy Fantastycznej
Czworki), poscigow policji za samozwanczymi obroncami prawa (najczeséciej za
Spider-Manem) czy wrgcz wojskowych polowan na istoty pokroju Hulka. Kwin-
tesencja owego oryginalnego podejscia do kreowania kolejnych heroséw byta seria
X-Men Lee i Kirby’ego, ktora wprowadzita kolejny zestaw niezwyklych postaci:
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Cyclopsa (mutanta strzelajacego promieniami laserowymi z oczu i zmuszonego do
nieustannego noszenia specjalnego wizjera), Jean Grey (mtodej dziewczyny o zdol-
nosciach telekinetycznych i telepatycznych), Icemana (chtopaka zdolnego zmienia¢
si¢ w istot¢ ze $niegu), Beasta (akrobat¢ o nieco matpim wygladzie) oraz Angela
(mtodego mezezyzne unoszacego si¢ na ogromnych ptasich skrzydtach). Te iScie
cyrkowa grupa kierowat Profesor X, czyli Charles Xavier, wielki humanista oraz
potezny telepata, ktory glteboko wierzyt w pokojowa koegzystencj¢ ludzi i przed-
stawicieli homo superior (jak sa nazywani naukowo mutanci w komiksie). Na prze-
ciwleglym biegunie bohaterskich X-Menoéw znajdowato si¢ Bractwo Ztych
Mutantow kierowane przez okrutnego Magneto — Mistrza Magnetyzmu i terroryste,
pod ktérego rozkazami dziataly takie jednostki, jak Toad (cztowiek-zaba), Blob
(olbrzymi mutant) czy rodzenstwo Scarlet Witch i Quicksilver. Idea komiksu
X-Men byta oczywiscie bardzo prosta, ale i niezwykle aktualna, jak na czas swojej
premiery, gdyz w postawach gtownych antagonistow — Profesora X i Magneto —
czytelnicy bez trudu rozpoznali prawdziwe postacie: Martina Luthera Kinga oraz
Malcolma X.

Mimo jasnego przekazu oraz zestawu kolorowych postaci komiks X-Men nie
stat si¢ hitem ws$rdd czytelnikoéw, a po kilkunastu odcinkach jego sprzedaz zaczela
systematycznie spada¢. Tworcy oryginatu — Lee i Kirby — wyraznie nie mieli po-
mystu ani czasu, by catkowicie zaangazowacé si¢ w odbudowe marki, a kolejni sce-
narzysci i rysownicy, wérod ktérych byli prawdziwi wirtuozi w branzy, jak Roy
Thomas czy Neal Adams, pomimo zaprezentowania kilku ciekawych historii nie
przywrocili X-Men na szczyt list przebojow. Chwilowa poprawa jakosci wydawa-
nych historii nie ocalita serii, ktora z racji wcigz pogarszajacych si¢ wynikow sprze-
dazy zostata ostatecznie zamknigta na poczatku lat 70. Fani mutantow Marvela
musieli §ledzi¢ losy swych ulubionych bohaterow na kartach innych tytutow, gdzie
gos$cinnie pojawiali si¢ poszczegolni X-Meni, przez blisko 5 lat. W 1975 r. ukazat
si¢ jednak pierwszy numer odnowionej serii X-Men, na ktorej czele stanat Chris
Claremont — scenarzysta, ktory bedzie odpowiedzialny za pisanie przygod mutan-
tow przez kolejne 17 lat. Pomyst Claremonta na od§wiezenie przygodd X-Menow
pozornie nie byt niczym nadzwyczajnym — w miejsce dotychczasowej grupy autor
powotal druzyn¢ w nowym sktadzie, tym razem gromadzaca przedstawicieli wielu
narodow i kultur, jak chociazby elfopodobnego teleportatora Nightcrawlera z Nie-
miec, potrafigcego zmieni¢ si¢ w zywa stal Rosjanina Colossusa, afrykanska pigk-
no$¢ i wladczyni¢ burz Storm oraz kanadyjskiego najemnika i samotnika
Wolverine’a, uzbrojonego w wysuwane z dloni niezniszczalne pazury. Claremont
nie tylko jednak od$wiezyt sama grupe, lecz takze zmienit dynamike historii, ktadac
jeszcze wigkszy nacisk na kwestie spoteczne — zwigzane z postrzeganiem mutantow
jako ,,nieczystej” rasy ludzi — oraz emocjonalne, sktaniajac swoich bohateréw do
wchodzenia w skomplikowane relacje towarzyskie i uczuciowe. Jak pisat Sean
Howe w Niezwyklej historii Marvel Comics: Claremont i Cockrum [rysownik
i wspotpracownik Claremonta przy X-Men — T. Z.] zaklepali sobie tytut, ktory do-
skonale wpasowal si¢ w erg blockbusterow ze wzgledu na widowiskowe kraksy sa-
mochodowe i samolotowe oraz podroze kosmiczne odbywane w ISnigcych,
technologicznie zaawansowanych pojazdach miedzygwiezdnych, znakomicie wy-
korzystujgc rozpoczety przez ,, Gwiezdne Wojny” popyt na podobne rzeczy. Jedno-
czesnie ,,X-Men"" moglo si¢ rowniez pochwali¢ czyms odmiennym niz efekciarski
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spektakl: swoistq intymnosciq. Przez dwa lata wspolpracy Claremont i Cockrum
ostroznie budowali osobowosci swoich postaci z drobnych elementow, na ktore
sktadaly sie charakterystyczne powiedzonka, ksywki, a nawet onomatopeje. (...)
Mimo ze cztonkowie X-Men byli praktycznymi, trzezwo myslgcymi indywidualistami
o roznym pochodzeniu i doswiadczeniach, wielu z nich czuto konsternacje po zde-
rzeniu z niektorymi aspektami kultury amerykanskiej i powoli cata druzyna budo-
wata miedzy sobq wiezi rodzinne. (...) X-Men Cleremonta i Cockruma mozna by
przyrownaé do mieszkancow osrodka resocjalizacyjnego uczgcych si¢ zycia we
wspdlnocie bez cigglego oglgdania sig za siebie '°.

Nowy pomyst na przygody mutantow okazat si¢ przebojem czytelniczym
i szybko uczynit X-Men najpopularniejszym komiksem wydawanym przez Marvel
Comics. Tak drastyczny przyrost popularnosci sprawit, ze szefostwo Marvela po-
wrocito do planéw uczynienia z podopiecznych Profesora X gwiazd rynku nie tylko
komiksowego, ale i multimedialnego. Juz bowiem w 1967 r. mutanci trafili do te-
lewizji, a $cislej mowiac do serialu animowanego o przygodach innego herosa Mar-
vela — Sub-Marinera — gdzie faczac sity z innymi ikonami wydawnictwa, mieli oni
walczy¢ z przebieglym totrem, Dr. Doomem. Byt to jednak jednorazowy wystep
go$cinny, ktory nie przerodzit si¢ — wbrew oczekiwaniom Marvela — w dtuzsza
seri¢ poswigcong mutantom. Kolejng okazj¢ do pojawienia si¢ na matym ekranie
otrzymali oni w 1981 r., kiedy w USA ukazat si¢ serial Spider-Man and His Ama-
zing Friends, ktérego bohaterami — oprocz Czltowieka-Pajaka — byli dlugoletni wy-
chowanek Charlesa Xaviera: Iceman oraz Firestar — mutantka, ktéra po debiucie
telewizyjnym szybko zasilita szeregi komiksowego uniwersum. Znéw jednak
trudno byloby tu méwié, poza statg obecnoscia Icemana i Firestar, o znaczacej pro-
mocji X-Mendw na gruncie pozakomiksowym (aczkolwiek w kilku epizodach se-
rialu pojawita si¢ rowniez reszta druzyny mutantow). W 1989 r. Marvel ponownie
siegnat jednak po bohaterow tym razem wykreowanych juz w epoce Claremonta
i Cockruma, prezentujac pilotowy odcinek nowej animacji o tytule X-Men. Trzeba
przyznac, ze projekt byt niezwykle ambitny — poza obecnoscia wszystkich postaci
kluczowych dla nowego pokolenia mutantéw oraz ich przeciwnikéw, na czele
z Magneto i jego Bractwem, pilot cechowal si¢ rowniez wysoka jakos$cig realizacji.
Niestety serial ponownie nie trafit do dalszej produkcji 1 dzi§ wystepuje jedynie
jako jednoodcinkowa ciekawostka. Ratunkiem dla X-Menoéw okazala si¢ stacja
Fox, ktora w 1992 r. wyprodukowala pierwszy sezon serialu na zamowienie stacji
dzieciecej Fox Kids. Tym razem mutanci stali si¢ przebojem telewizji i doczekali
si¢ az pigciu sezonow, liczacych lacznie 76 odcinkéw. Popularnos¢ serialu brata
si¢ przede wszystkim z jego bardzo $cistych zwiazkéw z oryginalem komikso-
wym — wiele epizodow byto bezposrednig adaptacjg konkretnych historii komi-
ksowych, jak chociazby Days of Future Past. Sukces animacji zwrocit uwage
Hollywood na filmowy potencjat bohaterow wykreowanych w 1963 r. Najpierw
jednak batali¢ o prawa do postaci musiaty stoczy¢ miedzy soba Marvel (przezy-
wajacy powazny kryzys finansowy pod koniec lat 90.) oraz grupa Fox, ktora osta-
tecznie przejeta prawa do marki.

O pierwszych probach filmowej adaptacji X-Men zrobito si¢ glosno juz w po-
towie lat 90., gdy projektem zainteresowal si¢ sam James Cameron. Ostatecznie
jednak, przenoszac swoje zainteresowanie na Titanica (1997), Cameron zarzucit
prace na projektem. Po jego odejsciu mutantami zainteresowata si¢ producentka
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Laurel Shuler Donner, zona rezysera Richarda Donnera. Z propozycja napisania
scenariusza zwrocita si¢ do Andrew Kevina Walkera, ktory niebawem miat si¢ staé
gwiazda za sprawg scenariusza do filmu Siedem (1995) Davida Finchera. Walker
przygotowal skrypt oparty w duzej mierze na pierwszych komiksach o przygodach
X-Mendw: grupa mtodych wychowankow Charlesa Xaviera, czyli Cyclops, Jean
Grey, Iceman, Beast i Angel, taczy swe sity z nowo odkrytym mutantem Wolveri-
nem, aby powstrzymac¢ Magneto i jego zwolennikéw w trakcie bitwy na ulicach
Nowego Jorku (m.in. wokét Statuy Wolnos$ci i na Moscie Brooklynskim). Scena-
riusz Walkera byt daleki od doskonatos$ci, a planowanie produkcji wykazato, ze
film musiatby pochtona¢ ogromne $rodki finansowe. Mutanci ponownie zatem tra-
fili na potke, lecz szybko Sciagneli ich stamtad producenci telewizyjni, ktorzy
w 1996 r. zaproponowali widowni serial Generation X, bgdacy dalekim echem ko-
miksu Marvela. Pomimo obecnosci kilku kultowych postaci, jak Emma Frost czy
Jubilee, produkcja okazata si¢ swoistym kuriozum, ktdre w zaden sposdb nie mogto
zastapi¢ fanom wiasciwej adaptacji. Prace nad takowa rozpoczely si¢ natomiast
w grudniu 1996 r., gdy producent Tom DeSanto, wspotpracownik Laurel Donner,
zwrocit si¢ z propozycja pokierowania filmowymi X-Menami do opromienionego
stawa po niedawnej premierze Podejrzanych (1995) rezysera Bryana Singera. Za-
réwno DeSanto, jak i Singer — prywatnie mito$nicy komiksu — szybko ustalili wa-
runki wspotpracy i produkcja filmu pelnometrazowego mogta wreszcie ruszycé.
Projekt dysponujacy niewielkim, bo zaledwie 75-milionowym budzetem zdotat
zebra¢ imponujaca obsade — Patricka Stewarta (Profesor X), lana McKellena (Mag-
neto), Anng Paquin (Rogue), Halle Berry (Storm), Famke Janssen (Jean Grey) czy
wreszcie dopiero majacego przed soba swiatowa karier¢ Hugh Jackmana (Wolve-
rine). Z premierg zaplanowang na 14 lipca 2000 r. film z miejsca stal si¢ przebojem
kasowym, zarabiajac na catym $wiecie blisko 300 milionéw dolarow. Singer ewi-
dentnie zaskarbit tez sobie uznanie krytykéw takich jak Geoff Boucher z Los An-
geles Times, ktory pisal: ,, X-Men " wyznaczajq ztoty moment dla fanow komiksu.
(...) Film zainspirowany komiksem Marvela jest solidnie zrobiony i satysfakcjonu-
jacy, nie wspominajgc o tym, ze zachwyca swq strong wizualng. Ale prawdziwy se-
kret jego sukcesu lezy w zaufaniu jego tworcow do oryginalnego materiatu. Nie
drwiq z niego, nie przeinaczajg go i nie ignorujg . Tak oto duch Batmana i Ro-
bina — duch kampowej destrukcji lekcewazacej inspiracj¢ komiksowa, zgodnie od-
rzucony przez widowni¢ — zostat ostatecznie wypgdzony z terenu komiksowych
ekranizacji przez grupe zmutowanych wyrzutkow-superbohaterow.

Przyczyn sukcesu filmu X-Men Bryana Singera bylo wiele — od wspomnianych
juz nowych potrzeb widowni filmowej po zupetnie nowe warunki produkcji, ktore
stanowity odwrdcenie niebezpiecznego trendu obserwowanego przy okazji Bat-
manow Joela Schumachera, zmierzajacego do uzaleznienia ksztattu samego filmu
od potrzeb marketingowych. Z pewnoscia jednak najbardziej zauwazalng zmiana,
ktora bedzie umacniana przez kilka kolejnych lat, tworzac znane wspotczesnie Fil-
mowe Uniwersum Marvela, okazalo si¢ wspomniane juz werystyczne podejscie
filmowcow do ksztattu i charakteru komiksowego oryginatu, zarowno w tresci, jak
i w formie. Komiks superbohaterski, szczegélnie w wydaniu Marvela, jest bowiem
tworem intertekstualnym, w przypadku ktérego mozemy mowic przede wszystkim
o skomplikowanych zalezno$ciach wystepujacych migdzy poszczegdlnymi tytu-
fami oraz o fabularnym otwarciu cechujacym poszczegdlne serie. Jak argumentuje
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Matthew Pustz — pisze Derek Johnson — tym, co odrozniato komiksy Marvela od
konkurencji w postaci DC w latach 60. i 70., byto podkreslanie kontinuum prze-
biegajgcego przez katalog wszystkich tytutow firmy i umozliwiajgcego bohaterom
w postaci Avengers, Fantastycznej Czworki czy X-Men wystegpowaé goscinnie
w swoich przygodach. (...) Marvel stworzyl Swiat partycypacji, ktory zacheca lo-
Jjalnych czytelnikéw do zmultiplikowanej konsumpcji 8. W innym za$ miejscu autor
dodaje: Przez powielenie ,, X-Men” w kolejnych zeszytach Marvel zmusza czytel-
nika do wyboru: poznaj catq historig, wydajgc caly swoj komiksowy budzet na ty-
tuly powigzane z ,,X-Men ", albo wybierz konkurencj¢ i przegap to, co najlepsze *°.
W powyzszych fragmentach Johnson trafnie definiuje swoista zero-jedynkowa stra-
tegic wyznawang przez Marvela, jaka jest oferowanie odbiorcy na tyle rozbudo-
wanej i wieloelementowej narracji, by ten chcial i musial podaza¢ za fabula,
konsumujac wiele tytulow powigzanych z gtdwna osig narracyjna. Podobna filo-
zofia cechuje wspotczesne, juz multimedialne oddzialy Marvela dziatajgce na ob-
szarze filmu, telewizji czy gier komputerowych, ktoére buduja podobnie
skomplikowane i wieloetapowe struktury w ramach poszczegolnych marek. Zbli-
zony tok myslenia — nakierowanie uwagi odbiorcy raczej na kontekst historii niz
jej jednostkowy przejaw, brak rozstrzygnigcia kluczowych watkéow, misterne bu-
dowanie $wiata kosztem spdjnosci narracyjnej mozna odnalez¢ wtasnie w filmie
Singera X-Men, ktory jeszcze dos$¢ niesmiato, ale zauwazalnie adaptuje Marve-
lowska formute na wielki ekran. Jak pisat Roger Ebert tuz po premierze: Na po-
czqtku film ten po prostu mi si¢ spodobal, ale ciggle czekalem na jakgs kulminacje.
Gdy ta nie nadeszla, nie przestatem lubic tego filmu, zaktadam, ze marka ,, X-Men”’
rozwinie sie pod kqtem konkretnych postaci w potencjalnych sequelach i wtedy
wlasnie zdota wciggngc mnie do konica w te opowies¢. Bez watpienia fani komiksu
bez trudu wylapig wszystkie zawarte tu subtelne aluzje i zachowania, a nastegpnie
godzinami bedqg przesiadywac w korytarzach kin i odpowiadac na kolejne pyta-
nia *°. X-Men Singera to przyktad werystycznego podejscia do materiatu komikso-
wego wiasnie z racji fabularnego niedomknigcia i rozwarstwienia narracyjnego —
kluczowe watki (dalsze losy Magneto w jego walce o prawa mutantéw, poznanie
przez Wolverine’a szczegotéw dotyczacych jego przysztosci, radzenie sobie Rogue
Z jej zagrazajacg innym moca, stosunek spoteczenstwa do kwestii mutantéw po bi-
twie miedzy X-Menami a Bractwem Ztych Mutantéw itd.) nie zostaja rozstrzygnigte,
a jedynie zawieszone, odtozone w czasie, jakby w oczekiwaniu na kolejne teksty,
ktore rozwing zasygnalizowane tematy (albo raczej dodadza do nich kolejne szcze-
g6ty). Dlatego tez racje ma M. Keith Booker, ktory analizujac film Singera, stwierdza
wprost: ,,X-Men " zdajq sie filmem, ktory zostal wprost zaprojektowany jako baza
dla pozniejszej franczyzy. Zawiera minimalng ilos¢ fabuly i stuzy raczej jako wpro-
wadzenie dla postaci i Swiata niezbyt odleglej przysziosci, w ktorym zyjq. Niemniej
film okazat si¢ sukcesem glownie dlatego, ze zapewnia rownowage miedzy wiernosciq
duchowi komiksu a modyfikacjami koniecznymi dla przekladu filmowego ?'.
Odtworzenie otwartej narracyjnie i estetycznie konstrukcji fikcyjnego $wiata
stanowi pierwszy poziom weryzmu w przypadku filmowej adaptacji komiksu, jaka
jest X-Men. Podczas analizy kolejnych aspektow produkceji Singera szybko nasu-
waja sie jednak kolejne obszary, ktore odrozniaja ja od poprzednich podejs¢ o cha-
rakterze przeSmiewczym. Najbardziej zauwazalng zmiang jest styl samej rezyserii
w nowej generacji adaptacji, ktory nie ma juz nic wspolnego z deprecjonowaniem
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komiksu, jak to miato miejsce cho¢by w przypadku Rogera Vadima, lecz stanowi
raczej przyktad autorskiego wkladu danego rezysera w mitologi¢ konkretnej marki.
Mainstreamowe adaptacje komiksow — wyjasnia Andreas Rauscher — nie sq juz kie-
rowane przez potulnych realizatorow w postaci Bretta Ratnera czy Roba Bowmana,
ale przez majgcych pasje autorow, ktorzy starajq sie znalezé synteze miedzy swoim
indywidualnym stylem a cechami istotnymi dla danego komiksu. Porownujgc ich
prace do komiksowych ,,runow”, czyli pracy konkretnych artystow nad mitologiq
wieloletnich serii, rezyserzy rozwijajq kultowe franczyzy przez wiasne interpreta-
¢je 2. Rzeczywiscie, ogladajac najnowsze adaptacje komiksow, trudno nie zauwa-
zy¢ osobistych tematéw poszczegdlnych rezyserow, ktore starajg si¢ oni przemycié
do nienaruszalnych — jak mozna by sadzi¢ — komiksowych fabut. Dlatego tez Hulk
(2003) Anga Lee tak mocno bazuje na relacji i konkurencji miedzy dwojka meskich
bohateréw — ojcem a synem, Thor Kennetha Branagha (2011) zdaje si¢ mie¢ wigcej
wspoélnego z dramatem szekspirowskim niz z komiksem o bogu groméw, a Bat-
man — Poczgtek Christophera Nolana stanowi polaczenie fascynacji gadzetami
w stylu Jamesa Bonda z psychologicznym thrillerem. Rowniez X-Men wyraznie
zdradzaja wptyw rezysera przemycajacego w filmie obraz mutantéw podszyty stra-
chem nie tylko na tle rasowym czy politycznym, ale i seksualnym. Jak si¢ jednak
okazuje, taki trop, silnie powigzany z homoseksualizmem samego Singera, dosko-
nale wspotgra z ogblnym wydzwigkiem opowiesci o X-Menach, ktora mowi o Igku
przed innoscia i braku tolerancji ze strony tak zwanego normalnego spoteczenstwa.

Podobnie osobisty ton nie mogtby raczej znalez¢ odpowiedniej formy w kolo-
rowym i przeestetyzowanym widowisku, dlatego tez — co stanowi kolejny wy-
znacznik adaptacyjnego weryzmu — film Singera przyjmuje posta¢ mozliwie jak
najbardziej realistycznej opowiesci, przenoszac nadnaturalne postacie komiksowe
do rzeczywistych miejsc i momentow historycznych. Pierwszym sygnatem dla
widza, ze oto ma on do czynienia z zupelnie innym podej$ciem do opowiesci ko-
miksowych, jest juz pierwsza scena, ktora trudno wyobrazi¢ sobie w jakiejkolwiek
adaptacji z lat 90. X-Men Singera otwiera sekwencja dziejaca si¢ w 1944 r. na te-
renie jednego z obozoéw koncentracyjnych usytuowanych na terytorium Polski.
Mtody chtopak — Eric Lensherr, czyli pdzniejszy Magneto — z bezradnoscig obser-
wuje, jak jego rodzice sa prowadzeni w kierunku piecow krematoryjnych. W ostat-
nim przyptywie sit chlopak stara si¢ wyrwa¢ niemieckim zotierzom. I oto zaczyna
si¢ dzia¢ co$ niezwyktego — kilku dorostych mezczyzn nie jest w stanie utrzymac
milodzienca, ktorego wyciagnigta reka zdaje si¢ w niewyjasniony sposob wyginaé
zelazne kraty obozu. Dopiero uderzenie w gtowe kolba pistoletu pozbawia mtodego
Erica przytomnosci, jednakze drzemigce w nim moce mutanta, pozwalajagce mu
manipulowa¢ metalem, zostajg ostatecznie wyzwolone. To potaczenie kwestii mu-
tacji genetycznej oraz dyskryminacji rasowej stawia widza przed zupelie nowym
$wiatem komiksowym, ktory jest silnie osadzony w najtrudniejszych momentach
historii. Poniekad przy okazji Singer daje rowniez wyrazny sygnat, ze jego inter-
pretacja nie bedzie eskapistyczng rozrywka, lecz raczej radykalnym zderzeniem
superbohateréw o cudownych mocach z bezwzgledng i znang rzeczywistoscia. Jak
podsumowuje przywotany wczesniej Andreas Rauscher: Pierwsza scena ,, X-Men”
jest charakterystyczna dla urozmaiconego i powaznego stylu filmu. Singer konsek-
wentnie unika kreskowkowych skladnikow. Brak przeestetyzowanych elementow
jest nawet ironicznie skomentowany w scenie, w ktorej Wolverine zagaduje pozos-
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talych X-Menow w sprawie ich kostiumow z czarnej skory, a w odpowiedzi styszy od
Cyclopsa, czy wolatby nosié¢ zétty spandex . Podobnych sygnalow utwierdzajacych
widza w przekonaniu, ze nie ma on juz do czynienia z jaskrawym lunaparkiem, jest
zreszta w samym filmie o wiele wigcej. Tuz przed kulminacyjnym pojedynkiem mig-
dzy sitami Magneto a druzyng Charlesa Xaviera byly wiezien obozu koncentracyj-
nego spoglada w strong Statuy Wolnosci i méwi: Po raz pierwszy zobaczyltem jg
w 1945 r. Ameryka miala by¢ krajem wolnosci i pokoju (...) ale wolnosci i pokoju
nie ma. Ani tutaj, ani nigdzie na swiecie. Podobnego nihilizmu politycznego trudno
bytoby oczekiwaé od superbohateréw i ich przeciwnikéw jeszeze dekade wezesniej,
kiedy i jednych, i drugich zajmowala bardziej walka w imi¢ osobistych lub metnych
swiatopogladowo pobudek. Filmowe uniwersum Singera to ewidentnie nie jest —
chcialoby si¢ powiedzie¢ — kraj dla ludzi w z6ttych spandexach.

Fakt, ze ten fikcyjny, a jednak bolesnie bliski rzeczywistosci $wiat tak dobrze
funkcjonuje, jest jednak przede wszystkim zaslugg odmiennego podejscia do sa-
mych komiksowych postaci, ktore nie sg juz jedynie ,,wypeliaczem” dla efekciar-
skich kostiumow, lecz zyskuja cickawe i ewoluujgace osobowosci. Z pewnoscia
najbardziej interesujaca postacig w filmie Singera jest sam Magneto — jakze odlegty
w swym mysleniu i postgpowaniu od zastepu réznorakich totrow, z ktorymi przy-
szto potykac¢ si¢ filmowemu Batmanowi czy Supermanowi. W kreowaniu dotych-
czasowych superprzestepcow — jak Joker Jacka Nicholsona czy Pingwin
Danny’ego DeVito w obu Batmanach Tima Burtona — przewazata postawa kolo-
rowych dziwolagow, ktorzy bardziej byli negatywnym odbiciem gléwnego boha-
tera niz samowystarczalng i w pelni uformowang postacia. Przywoddca ztych
mutantow w filmie X-Men jest juz przedstawicielem nowego pokolenia ztoczyn-
cow, ktorzy nie tylko maja bogate zaplecze emocjonalne i $wiatopogladowe, ale
takze wymykaja si¢ jednoznacznie negatywnej ocenie moralnej. Niezwykle trafnie
ujat to M. Keith Booker: Otwierajgca scena dostarcza psychologicznej bazy do
braku zaufania Magneto wobec ludzi. (...) Przywolanie Holokaustu zapewnia row-
niez wazne tlo do zrozumienia dzialan ludzi zmierzajgcych do ograniczenia wol-
nosci i aktywnosci mutantow, co z kolei ma zapewnic¢ sympatie widza dla sprawy
mutantow lub przynajmniej ,,dobrych’ mutantow reprezentowanych przez X-Men.
Jednakze glowny antagonista w filmie jest zaréwno mutantem, jak i Zydem ocala-
tym z Holokaustu, a fakt ten utrudnia widowni petng identyfikacje z mutantami
z racji sympatii do pokrzywdzonego narodu zydowskiego. Ostatecznie podczas gdy
ludzki strach i potencjalne opresje wobec mutantow stanowiq kluczowy element
tla (i przestania) calego filmu, z trudem da si¢ tu odnalezé klasyczny komiksowy
podzial na dobrych i ziych **. Booker stusznie zauwaza, iz w X-Men nie mamy do
czynienia z tradycyjnym podziatem na szlachetne i okrutne postaci. Nawet Bractwo
Ztych Mutantow, reprezentowane przez tak odpychajace fizycznie jednostki, jak
zabowaty Toad (Ray Park) i krwiozerczy Sabretooth (Tyler Mane), jest tu ukazy-
wane jako grupa bojownikdéw walczacych z antyludzkim (czy tez raczej antymu-
tanckim) rzadem. Na ich czele za$ stoi przeciez cztowiek, ktory pamigta poprzedni
straszliwy okres uprzedzen rasowych, ograniczen praw jednostki w imi¢ przyna-
leznosci do okreslonej rasy i w koncu ,,ostatecznego rozwigzania” problemu spo-
tecznej i1 kulturowej ,,nieczysto$ci”’. Wszystkie te elementy sprawiaja, ze
jednoznaczne postrzeganie Magneto i jego zwolennikow nie jest tatwe, za$ pamigé
0 jego roli jako naczelnego ztoczyncy w komiksach i wczesniejszych serialach ani-
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mowanych jest tu nieustannie konfrontowana z jego obecnym statusem ocalatego
z Zagtady 1 walczacego z kolejng zagtadg. Dodatkowo obsadzenie w roli Mistrza
Magnetyzmu lana McKellena réwniez ma na celu skomplikowanie odbioru same;j
postaci — aktor, dzi$ juz jednoznacznie kojarzony z opiekunczym czarodziejem
Gandalfem z serii Wiadca Pierscieni (2001-2003) oraz Hobbit (2012-2015) Petera
Jacksona, gra w sposob dystyngowany, unikajac jakiegokolwiek przerysowania.
Kiedy po wystuchaniu senatora Kelly’ego (Bruce Davison), upominajacego si¢
o Akt Rejestracji mutantow, Magneto rzuca w kierunku Xaviera: Co chcesz, zebym
zrobit? Styszatem juz takq retoryke wczesniej, widz nie ma watpliwosci co do szla-
chetnych intencji Erica Lensherra, ktore pchaja go na kurs kolizyjny z rzadem USA.
Posta¢ Magneto jest tylko jednym z przyktadow komiksowych bohaterow, ktorych
udato si¢ Singerowi przepisa¢ na zupekie nowy i przede wszystkim daleki od kam-
powosci sposob. Podobnie ciekawe interpretacje prezentuja tu Patrick Stewart (jako
dobroduszny, ale jednak potrafiagcy bez mrugnigcia okiem manipulowac¢ swymi
podopiecznymi Profesor X) czy Hugh Jackman w roli Wolverine’a, ktéry — na
szczgscie! —nie idzie drogg innych komiksowych samotnikéw i nie przekonuje si¢
ostatecznie do bycia cze¢scig druzyny, lecz pozostaje wierny przede wszystkim sobie
i swojej misji odkrycia tajemnic wlasnej przesztosci. Dzi$, majac w pamigci kul-
towe kreacje Heatha Ledgera w roli psychopatycznego Jokera czy Roberta Dow-
neya Juniora jako antypatycznego Tony’ego Starka/Iron Mana, w niezwykle
powaznym i wnikliwym podej$ciu poszczego6lnych aktorow do odtwarzania komik-
sowych pierwowzoréw ich postaci mozna $miato dopatrywac si¢ rozwinigcia ten-
dencji, ktorg zapoczatkowata obsada zebrana przez Bryana Singera.

Warto wreszcie wskaza¢ — jako na warto$¢ podnoszaca jako§¢ komiksowej
adaptacji X-Men oraz wspierajaca jej werystyczne uwarunkowania — na kluczowe
elementy ideologiczne, ktérymi Singer podbudowuje do$é prosta fabule swojego
pierwszego filmu o mutantach. W tym tez wzgledzie mozna mowi¢ o niezwykle
bliskim stosunku rezysera do konkretnych historii komiksowych, ktore juz wezes-
niej zdazyty eksplorowac tematy interesujace filmowcow. Zasadniczo, spogladajac
na trzy pierwsze sceny filmu, mozna zdefiniowa¢ kluczowe problemy, jakie tworca
Podejrzanych starat si¢ przemyci¢ w swojej adaptacji. Pierwsza sekwencja, roz-
grywajaca si¢ obozie koncentracyjnym, ma na celu zasygnalizowanie mutacji jako
problemu rasowego. Przedstawiciele homo superior zostaja w tym momencie wpi-
sani w los narodu zydowskiego z czasow przesladowan i nienawisci kierowanych
pod adresem ,,innych” wylacznie z racji ich odmiennos$ci. Druga sekwencja, dzie-
jaca si¢ w przysztosci niezbyt odleglej w amerykanskim miasteczku Meridian w sta-
nie Mississippi, wprowadza do fabuty posta¢ Rogue — mtodej mutantki, ktorej
niebezpieczna moc pozwala na dostowne ,,wysysanie” energii z cial innych ludzi.
Bohaterke poznajemy w trakcie intymnego spotkania z jej chtopakiem, co konczy
si¢ niemalze $miercig mtodzienca, gdy ten kradnie Rogue catusa. Spanikowana
dziewczyna kryje si¢ w kacie, uciekajac nawet przed swoimi rodzicami z obawy
przed zrobieniem im krzywdy. W ten sposob Singer wprowadza kolejng metaforg
dla procesu mutacji, jaka jest problem psychoseksualny polegajacy na braku zro-
zumienia wlasnego ciala i jego mozliwosci oraz niemozno$ci zrozumienia swojej
odmiennosci. Trzecia kluczowa sekwencja to zebranie specjalnej senackiej komisji
USA w sprawie planowanego uchwalenia Aktu Rejestracji mutantow. Zderzaja si¢
tu poglady dwoch postaci — Jean Grey, wychowanicy Profesora X, oraz senatora
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Kelly’ego, goracego orgdownika rejestracji. Mutacja nabiera w tej scenie charak-
teru politycznego, zwlaszcza dla brylujacego w kwestii retoryki i siania medialnego
strachu senatora, ktory wykrzykuje: Mam tu informacje o dziewczynce w Illinois,
ktora potrafi przechodzi¢ przez Sciany. Proszg mi powiedzie¢, panno Grey, co po-
wstrzyma jg przed wejsciem do banku, Bialego Domu albo domu kogokolwiek
z nas? W tej propagandowej wypowiedzi wyraznie stylizowanej na przeshuchania
komisji McCarthy’ego odbija si¢ wreszcie ostatni istotny dla Singera aspekt mutacji
jako problemu politycznego, ktory odpowiednie jednostki moga wykorzysta¢ do
wlasnych ambicji. Kazdy z zarysowanych powyzej tropdw i metafor mutacji sta-
nowi dowod na gruntowane przemyslenie przez rezysera problematyki realizowa-
nego filmu oraz tworcze odniesienie do kwestii kryjacych si¢ w komiksowych
oryginatach. Wszystkie trzy powyzsze watki zostang zreszta znaczaco rozwinigte
w kolejnym projekcie Singera — X-Men 2 (2002) — jeszcze dalej podazajacym tro-
pem politycznych i psychologicznych analogii. Jak przyznaje sam tworca, znaczg-
cym punktem wyj$cia myslenia o tych elementach ekranizacji byt komiks Chrisa
Claremonta God Loves, Man Kills, ktory popchnat Marvelowskich przedstawicieli
homo superior w kierunku nowej ery przesladowan rasowych. Sporo rzeczy — ko-
mentowat Singer — dzieje si¢ tu pod powierzchniq. Niektore z nich nigdy nie wy-
chodzq na swiatlo dzienne. A sq to przede wszystkim kwestie spoleczno-polityczne
oraz liczne analogie do ,,coming outu” >.

Zamykajac kwesti¢ licznych nowatorskich pomystéw Singera w jego pierw-
szym zmierzeniu si¢ z uniwersum X-Men, wypada jeszcze wspomnie¢ o transme-
dialnym uwarunkowaniu same;j historii, ktora — jako jedna z pierwszych w dziejach
komiksowych adaptacji — zyskala bogata otoczke paratekstualng. Jak juz zostato
wspomniane, X-Men to film o strukturze otwartej i wielopoziomowej, niejako do-
magajacej si¢ od widza podazania — zupetnie jak przy okazji komiksowych orygi-
natéw — za cala seria tytuldow rozwijajacych wyjsciowa opowies¢. Dos¢
wspomnie¢, ze do chwili obecnej pierwszy film Singera doczekat si¢ znacznej
liczby sequeli: X-Men 2, X-Men. Ostatni bastion (rez. B. Ratner, 2006), The Wolve-
rine (rez. J. Mangold, 2013), prequeli: X-Men Geneza: Wolverine (rez. G. Hood,
2009), X-Men. Pierwsza klasa (rez. M. Vaughn, 2011) oraz requela (sequela, ktory
jednoczesnie zresetowat istniejace dotychczas uniwersum filmowe, stajac si¢ re-
makiem), czyli X-Men. Przesztos¢, ktora nadejdzie (rez. B. Singer, 2014). Juz jed-
nak pierwszy film, przed pojawieniem si¢ kolejnych ekranizacji, zostat wyposazony
w dodatkowe teksty dopowiadajace wydarzenia filmowe. Do najcickawszych spo-
$rod owych tekstow nalezal z pewnoscia trzyczesciowy cykl komikséw X-Men
Movie Prequel prezentujacy losy trzech postaci — Wolverine’a, Magneto i Rogue —
w nawigzaniu do wydarzen filmowych. Raczej nisko ocenione przez fandw zeszyty
same w sobie sg jednak ciekawym eksperymentem, stanowia bowiem przyklady
historii napisanych specjalnie na potrzeby interpretacji Singera i zmieniajacych
kontinuum znane z oryginalnych serii komiksowych. Niemniej, zwtaszcza dla
czytelnika mlodszego czy dopiero zaczynajacego swoja przygode z marka X-Men,
X-Men Movie Prequel to propozycja atrakcyjna, ktora nieco porzadkuje niezwykle
rozbudowane juz w pierwotnych liniach narracyjnych dzieje postaci i dostosowuje
je do ksztattu znanego z ekranu kinowego. Jak pisze Thomas J. McLean, autor
swoistej kroniki po§wigconej realizacji sagi filmowej X-Men: Komiksowe prequele
,X-Men” powstaly na bazie wczesnych wersji scenariusza i w niektorych momen-
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tach odwolujq si¢ do elementow fabuly lub konkretnych scen, ktore zmienily sie
drastycznie przed premierq filmu. Prequele dotyczqce Wolverine’'a i Rogue w szcze-
golnie mocny sposob nawiqzujq do sekwencji, ktore zostaly napisane i nakrecone,
ale ostatecznie nie znalazly si¢ w gotowym filmie, co dotyczy zwlaszcza motywu
poszukiwania przez Wolverine'a tajemniczej kobiety i baru ze starej fotografii,
a wwypadku Rogue jej przypadkowego uzycia mocy podczas balu szkolnego *°.
Jakkolwiek niekanoniczne i — jak si¢ okazuje — zbudowane wokot tresci ostatecznie
usuni¢tych z filmu komiksowe ,,wstepy” do filmowego uniwersum mutantéw pet-
nig niezwykle wazna funkcj¢ w rozwijaniu wyjsciowej historii i podtrzymywaniu
zainteresowania nig. Oczywiscie podobne strategie byly juz znane wczesniej, lecz
tym razem zyskuja o wiele wigksze znaczenie wzglgdem produktu wyjsciowego,
jakim pozostaje sam film. W przypadku wczesniejszych ekranizacji Batmana mer-
chandising stuzyt jedynie kapitalizowaniu historii zamknigtej w produkcie kino-
wym. W XXI w. tres¢ filmu to zaledwie wstep do przyswajania o wiele wigkszego
spektrum pozafilmowych tekstow, ktore pozostaja w Scislej symbiozie. Innymi
stowy, w koncu zostaje zrealizowany postulat skierowany niegdys do czytelnikow
komiksowych X-Men, gdy wydawcy stali do nich kategoryczny sygnat: kupujcie
wszystko, albo nie poznacie catosci. Podobna filozofig kieruje si¢ przemyst fil-
mowy eksplorujacy bogate ztoza komiksu.

Niniejszy artykul miat dwa podstawowe cele: przedstawic¢ dlugoletnig i ztozong
ewolucje powigzan migdzy komiksem a filmem oraz podda¢ analizie wspolczesng
forme tak zwanego filmu komiksowego na przyktadzie X-Men Bryana Singera.
Realizacje obu tych zadan nalezy potraktowac jako zaledwie wstep do o wiele bar-
dziej szczegoétowych badan, ktére sg konieczne, aby zrozumie¢ kluczowa dla
wspolczesnego kina relacje z komiksem oraz by uswiadomic sobie miejsce po-
szczegolnych ekranizacji opowiesci obrazkowych w procesie ksztattowania nowo-
czesnego jezyka komiksu filmowego. Obszar badawczy jest tu wyjatkowo rozlegty
i niezwykle interesujacy, a przy okazji niezmiernie wazny, gdyz nie nalezy si¢ spo-
dziewac, by w najblizszym czasie kino i komiks czekato kolejne dtuzsze rozstanie.
Mozna przypuszczaé, ze tendencja produkcyjna bedzie raczej zmierza¢ w kierunku
poglebiania ,,werystycznego” podejscia do ekranizacji, czego dowodem moze by¢
chociazby niedawny hit wyprodukowany przez Netflix na podstawie innego ko-
miksu Marvela — Daredevil (2015). Ten mroczny, brutalny i zdecydowanie adre-
sowany do dorostego odbiorcy tytut to wspotczesny przedstawiciel metody
powaznego traktowania bohaterow komiksowych wyznaczonej w 2000 r. przez
Singera. Powinni$my zatem by¢ gotowi na obserwacje kolejnych mutacji tego nie-
zwyktego estetyczno-fabularnego mariazu, ktorego przyszte formy i innowacje po-
zostaja jeszcze przez tworcow nieodkryte.
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