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This article is an attempt to consider superhero movies as a developing genre of popular cinema. The theory is
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based on Rick Altman’s “Semantic/Syntactic/Pragmatic” approach to genre. It tries to capture features of superhero
blockbusters and their main themes — the most distinctive trait of this genre, according to the author of the text,
is supposed to be the relationship between an individual, their “power” and society. The text is both an extension

of and a counter-proposal to conclusions made by Tomasz Zaglewski in Kinowe uniwersum superbohateréw.
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Gdy zajrzymy na strony gléwne serwiséw
streamingowych, mamy duzg szanse, ze wsrod
proponowanych nowych filméw znajdziemy
przynajmniej jedng adaptacje komiksowej opo-
wiesci o superbohaterach — najpewniej skupio-
ng na postaciach stworzonych w wydawnictwie
Marvela bgdz DC Comics. Obdarzeni mocami
herosi na dobre zadomowili sie w medium kina
(oraz formach serialowych) i jak na razie nic nie

[1] Metoda produkeyjna studia Marvela polega
na kreowaniu relatywnie spojnej metanarracji

i tworzeniu pofaczonego uniwersum z wielu
réznych tytutéw skupionych na superbohate-
rach. Od Iron Mana (2008) powstato ponad
dwadziescia filmoéw, ktorych akcja rozgrywa sig
w tym samym fikcyjnym $wiecie. Ta strategia
kopiowana byta przez studio 20th Century Fox
(ktore probowato stworzy¢ narracyjny organizm
z réznych tytutéw powigzanych z grupa postaci
Marvela, do ktorej ma prawa — X-Men), Warner
Bros (montujace wcigz wlasny odpowiednik
uniwersum Marvela z bohaterami wydawnictwa
DC), Sony Pictures (usitujace zbudowac seri¢ na
postaciach orbitujacych w komiksach wokot Spi-
dermana), a takze Universal Studios, ktére jako
jedyne nie probowato oprze¢ swojego metatekstu
na superbohaterach, lecz zapowiadalo realizacje¢

wskazuje na to, by mieli szybko znikna¢ z tych
przestrzeni. Zjawisko ,kina superbohaterskie-
go” stanowi bardzo wazny element wspolczesnej
konstelacji wysokobudzetowych filméw rozryw-
kowych, a ponadto solidne podstawy moze mie¢
teza, ze metoda produkcyjna studia Marvela zna-
czaco wplyneta na funkcjonowanie innych stu-
diow, takich jak Warner Bros., 20th Century Fox
czy Universal Studios([1]. Warto wigc przyjrzec sie
blizej tego typu produkcjom - cho¢ agresywnie
wdzierajg si¢ w sfere audiowizualnej popkul-
tury, nie otrzymaty one wielu filmoznawczych
opracowan. W ramach tego tekstu chcialbym
dotkna¢ jednego z zagadnien towarzyszacych
kinu superbohaterskiemu. Zamierzam podjaé
probe odpowiedzi na pytanie: czy mozna okresli¢
je mianem rozwijajacego sie¢ w tym momencie
gatunku filmowego? Tym samym chcialbym
dokona¢ swoistej kategoryzacji tego dzialu kina.

Kategorie komiksu filmowego,

kina komiksowego i filmu graficznego

W polskiej praktyce filmoznawczej przy
omawianiu filméw traktujacych o przygodach
superbohateréw najczesciej pojawiaja sie dwa
okreslenia: film komiksowy i komiks filmowy.



Terminy te albo dotycza adaptacji komiksu,
albo zwiazane sg z bardzo umownie pojmo-
wang ,komiksowa wrazliwoscig” — i maja inne
znaczenia w zaleznosci od opinii oraz intencji
badacza z nich korzystajacego. Poglebionego
przegladu poje¢ dotykajacych sfery kina ko-
miksowego i produkeji opowiadajacych o su-
perbohaterach dokonuje Tomasz Zaglewski
w Kinowym uniwersum superbohaterow[2],
pierwszej (na polskim gruncie) calo$ciowe;j
probie oméwienia i skategoryzowania wspot-
czesnego filmu superbohaterskiego oraz jego
aktualnych perspektyw. Autor tej pozycji pro-
ponuje wlasng terminologie — wychodzi od
koncepcji Jerzego Szytaka i jego podziatu na
film komiksowy oraz komiks filmowy, a takze
dodaje do tego termin ,kino graficzne”, za-
czerpniety z badann M. Keitha Bookera. Ko-
miks filmowy - uznany przez Zaglewskiego
za potoczng formule — mialby odnosi¢ sie do
filmow niebedacych adaptacjami, ale intuicyj-
nie wigzanych z ,,komiksowoscig” (a przynaj-
mniej z pewnymi stereotypami na jej temat).
Kino komiksowe wigzaloby si¢ z luznymi ad-
aptacjami opowiesci obrazkowych, na przykiad
takimi, ktére czerpalyby z kompilacji motywow
i tematéw komiksow (tak funkcjonuje wigk-
szo$¢ produkcji superbohaterskich — choc¢by
seria filméw o Iron Manie pobiera watki z wielu
réznych historii obrazkowych z udziatem tego
bohatera i tworzy z nich nowa opowies¢[3]).
Filmy graficzne zwigzane bylyby za$ z adap-
tacjami wiernie przekladajacymi fabule i - co
najwazniejsze — estetyke danego dzieta komik-
sowego (na przyktad 300 Zacka Snydera czy Sin
City Roberta Rodrigueza)[4].

Trudno przeczy¢ temu, ze okreslenia ,,film
komiksowy” i ,,komiks filmowy” do§¢ mocno
osadzily si¢ w polskiej literaturze naukowe;j.
Warto jednak zauwazy¢, ze narodzily sie przed
okresem wielkich przemian w obrebie kina
komiksowego. W ostatnich latach nastgpita
rewolucja w tej sferze produkcji rozrywko-
wych - znaczaco zwiekszyla sie liczba tytulow
skupionych na postaciach superbohaterdw,
a ich formuly oraz relacje miedzy poszczegdl-
nymi utworami ulegly wiekszemu skompliko-
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waniu. W obliczu niegasnacej popularnosci
filmow opowiadajacych o odzianych w trykoty
herosach[5] moze si¢ pojawi¢ pytanie: czy na-
dal jest to nazewnictwo dostatecznie precy-
zyjne?[6]. W wyzej wspomnianym Kinowym
uniwersum superbohateréw autor dokonuje in-
teresujacej analizy produkcji opowiadajacych
o przygodach superheroséw jako niszy ewolu-
ujacej w kierunku wigkszych struktur uniwer-
salnych - ijest to droga analizy jak najbardziej
stuszna, gdyz to wtasnie taczenie wszelakich
produkeji komiksowych w jedng, relatywnie

»mrocznego uniwersum” z udzialem klasycznych
potwordw. Mozemy przypuszczacé, ze klapa finan-
sowa Mumii (2017) Alexa Kurtzmana pogrzebala
te plany. Warto jeszcze doda¢, ze metoda Marvela
zaklada takze swego rodzaju ,dobudéwki” - po-
wstaly takze krotkometrazowe produkeje (stano-
wigce formy promocji w Internecie lub dodatkow
na DVD/Blu-Ray) oraz seriale, ktdre rozszerzaja
uniwersum o nowe watki, dopowiedzenia ist-
niejacych (ich status ontologiczny czesto jednak
jest niepewny, bowiem to filmy z gléwnej serii
stanowig ,,kanon” i nie odnoszg sie do istnienia
elementow seriali - cho¢ same seriale odnosza si¢
do filméw).

[2] T. Zaglewski, Komiks filmowy - gatunek,
ktorego (wcigz) nie ma?, [w:] Kinowe uniwersum
superbohateréw, Warszawa 2017, S. 15-34.

[3] Komiksy z bohaterami Marvela z reguly
tworzg bowiem relatywnie ciaggla narracje od lat
sze$¢dziesiatych i trudno byloby zrealizowa¢ na
ich podstawie sp6jna i zamknieta adaptacje.

[4] Ibidem, s. 26-31.

[5] O tej ciaglej popularno$ci moze $wiadczy¢
fakt, ze czwarta czg¢$¢ Avengers pobila rekord
przedsprzedazy biletow, nalezacy wezedniej mie-
dzy innymi do innego popkulturowego giganta:
serii Gwiezdne wojny, a takze - co wazniejsze —
do innych produkcji o tematyce superbohater-
skiej: Avengers: Endgame Breaks All-Time Pre-
-Sale Ticket Record on Atom Tickets”, <https://
www.thewrap.com/avengers-endgame-breaks-all-
-time-pre-sale-ticket-record-on-atom-tickets/>,
dostep: 14.04.2019.

[6] Warto przywola¢ tu rowniez fakt, ze w kla-
sycznych publikacjach zagranicznych (na przy-
kiad u Bordwella, Leitcha czy Davida Hughesa)
réwniez tradycyjnie wykorzystuje si¢ termin
»comic book movie” (za: D. Jeffries, Comic Book
Film Style, Austin 2017, s. 8).
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spojna metanarracje, mozna uznaé za zrodlo
fenomenu produkgji ze studia Marvela (lide-
ra w dziedzinie adaptacji komiksu, za ktorym
podazyly inne wytwornie posiadajace prawa
autorskie do adaptowania opowiesci o kon-
kretnych postaciach Marvela/DC na ekran).
Tomasz Zaglewski odstawia jednak na bok
problem kina superbohaterskiego jako odreb-
nego gatunku, uznajac je przede wszystkim za
cze$¢ zbioru adaptacji komiksow. Uwazam, ze
produkcje skupione na zamaskowanych msci-
cielach majg na tyle wyraziste punkty wspdlne,
ze zastuguja na osobna kategori¢. Proponuje
nie tyle rozwazy¢ ich miejsce w przestrzeni
filmu rozrywkowego, ile podja¢ problem te-
matyki superbohaterskiej jako osobnej formuly
gatunkowej.

Cho¢ termin ,kino graficzne” wydaje si¢
bardzo uzyteczny przy omawianiu ekrani-
zacji powiesci graficznych, to jednak ,film
komiksowy”, szczegdlnie jako zamiennik fil-
mu superbohaterskiego, moze budzi¢ watpli-
wosci. Oczywiscie ma szanse funkcjonowaé
w formie zaproponowanej przez Zaglewskiego
jako oznaczenie genezy danych produkeji -
adaptacji komiksow, ktore luzno czerpia ze
swoich pierwowzordw. Sadze jednak, ze nie
wystarczy to do kategoryzowania adaptacji
komiksowych jako konkretnego ,typu kina”
Jako ze medium komiksu oferuje bardzo zréz-
nicowane $rodki wyrazu, konwencje i estetyki
(malarskie kadry Alexa Rossa[7] nijak si¢ maja
do uproszczonej kreski Marjane Satrapi[8]),
samo pojecie ,komiksowy” moze okaza¢ si¢

[7] Zob. M. Waid, A. Ross, Kingdom Come -
Przyjdz krélestwo, przel. M. Drewnowski, War-
szawa 2005.

[8] Zob. M. Satrapi, Persepolis, przet. W. Nowicki,
Warszawa 2015. Oczywiscie truizmem jest twier-
dzenie, ze komiks oferuje réznorodne stylistyki

i narracje, jednakze wlasnie to stanowi w mojej
opinii argument, ktéry ostabia wartos¢ terminu
»komiksowy” (tak samo jak okreslenie ,,filmowy”,
przywoluje ono rézne skojarzenia wéréd odbior-
c6w i powinno by¢ raczej potocznym/umownym
wyréznikiem).

zbyt szerokie i nieprecyzyjne, by moglo od-
nosi¢ sie do réwnie réznorodnych adaptacji.
Nawet jesli wezmiemy pod uwage popularne
superprodukeje — takie jak Logan (2017, rez.
James Mangold), Asterix kontra Cezar (1999,
rez. Claude Zidi) czy Valerian: miasto tysigca
planet (2017, Luc Besson) - bedziemy mieli do
czynienia z innymi typami opowiesci. W mo-
jej opinii stowo ,,komiksowy” nie ma wystar-
czajacego tadunku znaczeniowego, o ile nie
zaznaczamy jego umownosci czy nie wykorzy-
stujemy go przede wszystkim do okreslenia ge-
nologicznego zrédla wspomnianych produkeji.
Kazda z wymienionych wyzej pozycji wydaje
sie czerpa¢ z zupelnie innych konwencji. Po-
stapokaliptyczny/westernowy Logan stawia na
ponury brutalizm i nie odnosi si¢ w wyrazny
sposob do srodkow wyrazu znanych z komik-
su, Asterix kontra Cezar prébuje emulowa¢
estetyke oryginatu za pomoca konwencji kres-
kéwkowej (i jednak blizszy si¢ wydaje dyna-
mice slapstickowej kreskowki, niz komiksu),
natomiast Valerian moglby zosta¢ uznany za
typowe, pulpowe kino science fiction. Poza
wspdlnym medium, z ktérego pochodzg teksty
zrodlowe, nie Iaczy ich zbyt wiele.

Uwazam jednocze$nie, ze spos$rod adap-
tacji komikséw mozna wydzieli¢ filmy super-
bohaterskie jako odrebng formute gatunko-
wy; niezaleznie od tego, czy uczestnicza one
w budowie wigkszej, wieloczesciowej narracji,
czy tez stanowig odrebng calo$¢ (a i takie pro-
dukcje powstajag w ostatnich latach — warto
wspomnie¢ cho¢by animowane produkgje, jak
Wielka szostka czy Iniemamocni 2). Sadze, ze
mozna znalez¢ pewne cechy wspdlne zaréwno
w konwencjach formalnych owych produke;ji,
jak i w poruszanych przez nie watkach. Rzecz
jasna, propozycja wydzielenia ,kina superbo-
haterskiego” z kategorii filmu komiksowego
moze by¢ uznana za dyskusyjng albo nieefek-
tywna — wydaje mi si¢ jednak, ze z takim roz-
dzialem zyskatoby i samo medium komiksu,
ktére byloby dzieki temu rzadziej wigzane
z jednym motywem popkulturowym (warto
pamieta¢ o tym, ze tematyka superbohaterska



nie zawlaszcza calego medium i oferuje ono
bardzo zréznicowane formuly, bo w jego ob-
rebie temat ,,zamaskowanego obroncy” mozna
uznac za — po prostu - jeden z funkcjonujacych
gatunkdéw) oraz produkcje superbohaterskie
(ktére moglyby zyska¢ tym samym bardziej
konkretng formute opisowg). Filmowe odpo-
wiedniki odzianych w peleryny i zbroje msci-
cieli nie muszg mie¢ $cistego zwigzku z estetyka
komiksowg czy konkretnymi tytutami - nie
muszg odnosi¢ si¢ do medium, poza czerpa-
niem watkéw z oferowanych przez nie opo-
wiesci (watki te mogg za$ znalez¢ odpowiednia
realizacje w réznych mediach[9]).

By¢ moze warto byloby wyodrebni¢ kino
superbohaterskie sposrdd innych adaptacji
komiksow, gdyz faczy je co$ wiecej niz pocho-
dzenie ich tekstow zrodtowych z konkretnego
medium. Tym samym oddzielilibysmy od Su-
permana (1978, rez. Richard Donner), Avengers
(2012, rez. Joss Whedon) czy X-Men (2000, rez.
Bryan Singer) produkcje takie jak na przyklad
wspomniany wczesniej Asterix kontra Cezar
czy Surogaci (2009, rez. Jonathan Mostow).
Z drugiej strony - w ramy kina superboha-
terskiego moglyby wejs¢ takze filmy, ktore nie
bazujg na zadnych konkretnych odpowiedni-
kach komiksowych: bardziej konwencjonalni
Power Rangers (2017, rez. Dean Israelite) czy
Iniemamocni (2004, rez. Brad Bird) lub pasti-
sze, parodie i dekonstrukcje formuly, takie jak
Hancock (2008, rez. Peter Berg), Super (2010, rez.
James Gunn) czy przeznaczone dla mtodszych
widzéw Sky High (2005, rez. Mike Mitchell).
Definicje kategorii ,,gatunku” sa niejednolite,
a ich wyznaczniki mogg by¢ réznorodne. Po-
staram si¢ zatem uargumentowac gatunkowos¢
kina superbohaterskiego na podstawie teorii
Ricka Altmana.

Kino superbohaterskie

w ujeciu Ricka Altmana

Zanim jednak przejde do oméwienia wyrodz-
nikéw formuly superbohaterskiej z perspektywy
semantyczno-syntaktyczno-pragmatycznej[10],
wspomne tez o czterech obszarach funkcjono-

VARIA 341

[9] David Hyman podaje za Williamem W. Sava-
gem Jr.: ,Comic books could carry heroes beyond
the limits of possibility imposed by radio (sounds
without pictures and thus without depth or
significant personification) and film (sounds with
pictures, but constrained by technology). Radio,
short on data, gave the consumer’s imagination
too much latitude, while film, rife with data,
refused to give it enough. Comic books, however
accidentally, managed to split the difference.
They could show whatever the artist could draw,
their lines and colors directing imagination, their
balloon-held texts defining the time and space.
Comic book artists and writers could produce
that which could be conceived, which was more
than the creators of motion pictures and radio
program could claim” (D. Hyman. Revision

and the Superhero Genre, New York 2017, s. 11)
[,,komiksy moglty wynie$¢ superbohateréw poza
granice nakladane przez radio (dzwigki bez obra-
20w, a wigc bez glebi i konkretnego uciele$nienia)
i film (dZzwieki i obrazy, ale ograniczone przez
technologie). Radio, nie przekazujac wymaga-
nych danych, dawalo wyobrazni odbiorcy zbyt
wiele, natomiast film, bogaty w dane, odmawiat
dostarczenia wystarczajacej ich ilosci. Komiksy
natomiast — przypadkiem — umozliwialy znalezie-
nie zlotego srodka. Mogly przekaza¢ wszystko, co
artysta byl w stanie narysowa¢, poprzez charakte-
rystyczne linie i kolory koncentrujace wyobraznie
odbiorcy; poprzez teksty w dymkach okreslajace
czas i przestrzen. Komiksowi rysownicy i scena-
rzy$ci potrafili stworzy¢ co$, co odbiorca mogt
pojac — czyli wigcej, niz byli w stanie osiagnaé
producenci ruchomych obrazéw i programéw
radiowych” - thumaczenie: K.C.]. Ten krétki
fragment pozwala spojrze¢ na motywy superbo-
haterskie w oderwaniu od najbardziej wigzanego
z nim medium komiksu. Komiks mogt po prostu
stanowi¢ idealny $rodek przekazu do eksploa-
tacji tego typu materialu, za$ kino, przez swoje
6wczesne ograniczenia technologiczne, musialo
ustapi¢ i ,dojrze¢” (pod wzgledem mozliwosci
wizualnych) do tego, by byto w stanie przyjac
,widowiskowo$¢” i umownos$¢ tematu superbo-
hatera. Nie zmienia to jednak tego, ze film wcigz
nie umozliwia tak daleko posunietej serializacji,

z jaka kojarzone sg komiksy Marvela lub DC.

[10] Mowa tu o teorii semantyczno-syntak-
tyczno-pragmatycznej, ktéra bierze pod uwage
zaréwno elementy znaczace (semantyke), sposob
ich Iaczenia (syntaktyke), jak i zmiennosé¢
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wania gatunku, o ktérych badacz wspomina

w pierwszych rozdziatach swojej ksiazki[11].

Pisze on o gatunku jako:

o strategii — wzorze, ktory poprzedza, ukie-
runkowuje i porzadkuje produkcje realizo-
wang w ramach przemystu filmowego;

o strukturze - ramach formalnych, na ktérych
oparte sg konkretne filmy;

o etykiecie — nazwie kategorii kluczowej dla
decyzji i strategii promocyjnych dystrybu-
torow oraz wiascicieli sal kinowych;

o umowie - okreslonej perspektywie, jakiej od
publicznoséci wymaga kazdy gatunek.
Pozostawie na moment druga z powyzszych

kategorii (by nie pisa¢ dwa razy o tym samym -

formalne wyznaczniki kina superbohaterskiego
zamierzam omowi¢ w pozniejszych segmentach

postrzegania tychze gatunkéw w historii, przez
pryzmat relacji odbiorca-twérca-producent
(pragmatyke). Teoria ta zostaje uznana przez
Zaglewskiego za chwiejna (T. Zaglewski, Kinowe
uniwersum Superbohateréw, Warszawa 2017,

s. 28) w przypadku tej niszy kina, gdyz podwaza
ja w jego opinii obecno$¢ produkeji takich jak
Kick Ass (2010), Legion samobdjcow (2016) czy
Deadpool (2016); produkgji, ktore jawnie naginaja
»konwencje superbohatersky”. W mojej opinii
ich istnienie nie tyle podwaza funkcjonowanie
gatunku, ile nawet stanowi pewien znak jego
rozwoju — o czym bede pisal w pdzniejszych
akapitach.

[11] R. Altman Gatunki filmowe, przet. M. Za-
wadzka, Warszawa, 2012, s. 53. Wymienione wyzej
kategorie taczg si¢ z perspektywa semantyczno-
-syntaktyczno-pragmatyczng, gdyz ma ona
uwzglednia¢ historyczne i produkcyjno-dystry-
bucyjno-odbiorcze uwarunkowania gatunkow.
[12] W 2019 roku doszlo do finalizacji zakupu stu-
dia 20th Century Fox przez Disneya, ale w chwili
pisania tekstu nie powstal jeszcze film zrealizowa-
ny przez Fox pod kontrolg wigkszego koncernu.
[13] Szczegdlnie ze wigkszos¢ tych strategii zo-
stala porzucona (gdy mowa o wytworniach, ktére
zawarly umowe z Disneyem), albo wiasnie ulega
modyfikacji (po relatywnie chlodnym przyjeciu
adaptacji komikséw DC, Warner Bros zaczeto
przeksztalcaé swoja propozycje i w tym momen-
cie trudno oceni¢, jak ewoluuja kolejne tytuly

z tego studia). Strategie te omawia Tomasz Za-
glewski w Kinowym uniwersum superbohaterow.

tekstu) i skupie si¢ na aspektach produkeyj-
nych, dystrybucyjnych oraz relacji film-widz.
W mojej opinii film superbohaterski spelnia
wszystkie kategorie wymienione przez autora
Gatunkow filmowych. Najlepszym przyktadem
obrazujacym realizacje pierwszego aspektu ga-
tunkowosci jest sytuacja na rynku filmowym po
sukcesie pierwszych produkcji mtodego studia
Marvela. Wnikliwi obserwatorzy kina superbo-
haterskiego wiedza, ze prawa do realizowania
adaptacji komiksow DC comics ma Warner
Bros., za$ prawa do postaci konkurencyjnego
wydawnictwa zostaly rozsiane po kilku réznych
wytworniach (20th Century Fox, Sony Pictures
Entertainment oraz Marvel Studios, ktére dzi$
nalezy do koncernu Disneya[12]). W okolicach
premiery Avengers, przefomowej produkeji dla
calej niszy adaptacji komiksowych, decydenci
z pozostalych studiéw wyczuli potencjal ko-
mercyjny mitu superbohaterskiego i postano-
wili skorzysta¢ z dostepnych im zasobdw, by
réwniez pojs¢ za nasilajacym sie trendem. Kaz-
de studio sprobowato wiec stworzy¢ wlasnych
Avengers — uniwersum superbohateréow, w kto-
rym poszczegolne produkcje taczylyby sie ze
sobg w jedng metanarracje i tworzyly spdjny
swiat. Kazda z wytworni podazyta nieco inng
droga, jednakze nie starczy tu miejsca na omo-
wienie réznic miedzy tymi wizjami[13].
Trzeci punkt widoczny jest w strategiach
marketingowych dystrybutoréw i producentow.
Oczywiscie przed seansami produkcji Marvela
otrzymujemy zwiastuny filméw Marvela (samo
studio wypuszcza swoje tytuly w odpowiedniej
kolejnosci i dba o to, by promowaly si¢ nawza-
jem), ale da si¢ rowniez zauwazy¢ koegzystencje
produkcji nalezacych do réznych wytworni. Naj-
bardziej namacalnym dowodem na wzajemne
,wspieranie si¢” obrazéw nalezacych do tego
samego gatunku jest wspolpraca studia Sony
z 20th Century Fox w 2014 roku - mowa tutaj
o zamieszczeniu sceny z X-Men: Days of Future
Past w trakcie napiséw do Niesamowitego Spider-
-Mana 2. Fabuly, $wiaty i postacie tych opowiesci
filmowych nie krzyzuja sie, jednak specjalisci od
marketingu wiedzieli, ze osoby zainteresowane
jedng z nich, chetniej p6jda na druga.



»Gatunek superbohaterski” funkcjonuje jako
umowa - widownia wyrobila sobie po latach
ogladania filméw superbohaterskich konkretne
oczekiwania, za$ twdrcy coraz odwazniej wpla-
taja elementy charakterystyczne dla oryginal-
nych historii (ktére wczesniej moglyby zostacé
odrzucone), wierzac, ze odbiorcy je przyjma.
Mingl juz ten czas, gdy w latach dziewie¢-
dziesigtych kino superbohaterskie kojarzyto
sie masowej widowni z absolutnym kiczem;
minal tez czas pierwszej dekady XXI wieku,
gdy produkcje opowiadajgce o superherosach
raczej wstydzily si¢ swojej komiksowosci[14].
Tworcy wiedzg tez, ze reguly fabuly superbo-
haterskiej s3 doskonale znane wspdtczesnym
widzom, dlatego tez staraja sie odpowiednio
modyfikowa¢ schematy kolejnych filméw (przy
zachowaniu znajomych motywow).

Wyznaczniki formalne

»filmu superbohaterskiego”

Przejde teraz do drugiego punktu z ustalen
Altmana oraz analizy gatunkowosci kina super-
bohaterskiego. Od strony scenariuszowej filmy
te cechuje pewien wspolny schemat. Niemal
kazda opowies¢ z tego gatunku opiera si¢ na
bohaterach posiadajacych fantastyczne zdol-
nosci. Moga by¢ wrodzone, jak w przypadku
Supermana (tetralogia Superman, Superman:
Powrdt, Man of Steel), Iniemamocnych (Iniema-
mocni) czy X-Men (seria X-Men); nabyte — jak
w przypadku Spider-Mana (na przyklad try-
logia Spider-Man Sama Raimiego) czy Shaza-
ma (Shazam!, 2019, rez. David E Sandberg),
uzyskane dzigki konkretnym artefaktom - jak
u Zielonej Latarni (Zielona Latarnia, 2011, rez.
Martin Campbell) czy druzyny Power Rangers
(seriale i film Power Rangers); badz uzyskane
dzieki wiedzy i technologii, jak w przypad-
ku Iron Mana (trylogia Iron Man, tetralogia
Avengers). Istnieja takze postacie, ktore nie
dysponuja umiejetnosciami wykraczajacymi
poza ludzkie mozliwosci — cechujg sie niezwy-
kia sprawnoscig fizyczng czy inteligencja, jak
Batman (na przyklad tetralogia Batman z lat
dziewiecdziesigtych). Wcigz ich umiejetnosci
stanowig element fantazji i wynosza bohaterow
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ponad zwyklych $miertelnikéw, ale w obrebie
regul $wiata przedstawionego pochodzi¢ maja
wylacznie z potencjatu ludzkiego ciata.
Bohaterowie postanawiaja wykorzysta¢
swoje zdolnosci, by dziala¢ w stuzbie dobra
lub przeciwko ztu. W zalezno$ci od postaci
mozemy mie¢ rozne postawy moralne: od naj-
bardziej standardowych, konwencjonalnych,
szlachetnych bohateréw (na przyklad Super-
man, Spider-Man), po tych, ktérych mozemy
uzna¢ za dekonstrukcje postaci superbohatera
(jak Punisher czy Deadpool, ktérzy nie maja
opordw przed zabijaniem przestepcow, w prze-
ciwienstwie do pozostatych heroséw). Opo-
wiesci superbohaterskie charakteryzuje takze
dualizm $wiata — na protagonistéw niemal
zawsze czeka antagonista. Pelni on mniejsza
lub wigkszg role — czasem stawiany jest jako
opozycja ideowa wobec warto$ci wyznawanych
przez bohatera. Przykladowo Tony Stark prag-
nie zmieni¢ profil swojego przedsigbiorstwa,
by nie czerpaé zyskow z wojny, za$ Obadiah
Stane chce sprzedawa¢ bron terrorystom, by
skapitalizowaé cierpienie niewinnych (Iron
Man); T°Challa pragnie bezkonfliktowo wspo-
maga¢ mniejszo$¢ afroamerykanska, zas jego
antagonista Killmonger dazy do odwrdcenia
kolonialnej historii i krwawej zemsty na bia-
tych (Czarna Pantera, 2018, rez. Ryan Coogler);
Batman reprezentuje porzadek, a Joker chaos
(Mroczny rycerz, 2008, rez. Christopher Nolan).
Czasem przeciwnik stanowi lustrzane, negatyw-
ne odbicie charakteru protagonisty (wspomnia-
ni wyzej Batman i Joker), a czasem gra jedynie
role pewnej przeszkody do pokonania i nie
okazuje sie faktycznym czarnym charakterem
[z pozoru ztowroga posta¢ grana przez Hannah
John-Kamen w Ant-Manie i Osie (2017, rez. Pey-

[14] Znamienny moze by¢ w tym przypadku
autotematyczny komentarz w filmie X-Men

z 2000 roku, w ktérym to jedna z postaci
wy$miewa perspektywe noszenia kolorowych
spandekséw (w komiksowym odpowiedniku
postacie te korzystaja z jaskrawych, wielobar-
wnych kostiumoéw). Dzi$ twércy filméw nie maja
problemu z ubieraniem bohateréw w kiczowate,
obciste kombinezony.



VARIA

344

ton Reed) zostaje ,,zrehabilitowana” w ostatnich
sekwencjach historii, gdyz dowiadujemy sie, ze
to skrzywdzona przez eksperyment dziewczyna,
ktéra pragnie powréci¢ do normalnego zycia].
Obecnos¢ ztoczyncy lub domniemanego zto-
czyncy jest jednak nieodigcznym elementem
dramaturgii produkcji superbohaterskiej, gdyz
to wiasnie dzialania innej ,,super-sity” czesto
napedzajg fabule filmu superbohaterskiego
i zmuszajg herosa do dzialania.

Niemal zawsze akcja rozgrywa sie w §wiecie
fantastycznym, nawet jesli fantastyczne sg tylko
pewne jego drobne elementy (takze w adapta-
cjach losow Batmana autorstwa Christophera
Nolana, ktdry starat si¢ osadzi¢ opowie$¢ w re-
alistycznej stylistyce, mozna odnalez¢ techno-
logie wzietg rodem z science fiction). Jednakze
zazwyczaj te historie rozgrywaja si¢ w rzeczywi-
stoéci przypominajacej nasz wspolczesny swiat —
ewentualnie w rzeczywistosci XX wieku lub nie-
dalekiej przysztosci. Zespolenie superbohaterow
ze wspOlczesnoscig to niezwykle wazny watek,
bowiem zaréwno ich geneza bardzo czesto
odwoluje si¢ do tematéw charakterystycznych
dla najnowszej nauki oraz jej daleko idacych
przetworzen w science fiction (w postaci ekspe-
rymentéw genetycznych, mutacji, transhuma-
nistycznych usprawnien ludzkiego ciala), jak
i motywy poruszane w produkcjach odwoluja
sie do problemow dzisiejszego swiata (alegoria
mniejszo$ci seksualnych/etnicznych w X-Men,
konflikty zbrojne na Bliskim Wschodzie w Iron
Manie, napigcia rasowe w Czarnej Panterze).

[15] Oczywiscie mowa tutaj o pewnym podsta-
wowym laczniku. Jesli zagltebimy si¢ w historie
superbohaterskie, bedziemy mogli odnalez¢
inne cechy charakterystyczne dla tego gatunku.
Na przyklad w postkolonialnej interpretacji
Chrisa Gavalera jednym z elementéw mitu
superbohaterskiego jest jego zwigzek z moty-
wami imperialnymi/kolonialnymi. Cho¢ pisze
on gléwnie o prototypach postaci superboha-
teréw i problematycznych genezach/historiach
postaci z lat sze$¢dziesiatych, wskazuje on na to,
ze motywy kolonialne odbijaja si¢ echem takze
we wspolczesnych interpretacjach (na przyklad
filmowych). Jest to watek, ktory warto rozwazy¢,
bowiem superbohater w specyficzny sposéb

Nawet jesli tworzywem postaci i powigzanych
z nig motywow jest fantasy, zestawiona zostaje
ona ze wspolczesnym $wiatem (przyktadowo
Doktor Strange to czarodziej stacjonujacy w dzi-
siejszym Nowym Jorku, za$ Thor, kosmita — in-
spirowany nordyckim bostwem — przywigzany
jest do wspolczesnej Ziemi i w kazdym swoim
filmie na niej si¢ pojawia).

Bohaterom kina superbohaterskiego towa-
rzyszy takze charakterystyczna ikonografia
i motywy przewodnie. Sg oni zakotwiczeni
w ,komiksowosci” — bo cho¢ réznig sie sta-
tusem spolecznym, charakterem, wygladem
czy ideologia, majg pewne podobne elementy,
ktére od razu budujg skojarzenie z cala nisza
superbohaterskich opowiesci i mocno opieraja
sie na wizualno$ci. ,,Sktadniki” herosa, ktore
przewijaja sie w wielu historiach z tej kategorii,
to pseudonimy, ukryte tozsamosci, podwdj-
ne zycia, kostiumy, supermoce, samotna lub
grupowa walka z przestepczoécia. Rzecz jasna
nie kazdy bohater moze spetnia¢ wszystkie te
warunki - podczas gdy Spider-Man czy Super-
man (czyli jedni z najpopularniejszych super-
bohateréw) faktycznie zwiazani sg z kazdym
wymienionym wyzej elementem, reszta postaci
moze by¢ ktoregos z nich pozbawiona.

Kino superbohaterskie nie wyksztalcito
natomiast spojnej estetyki czy stylistyki (kto-
ra w jednoznaczny sposob oddzielitaby je od
reszty filmow akcji), cho¢ pewne elementy
wspdlne - jak monumentalizm, wyzwolenie
kamery czy dynamizm montazu — wystepuja
w wiekszosci produkeji. Estetycznie filmy su-
perbohaterskie mogloby tez wyrdzni¢ skupienie
na komiksowej ikonografii - co znéw mogtoby
jednak $wiadczy¢ o tym, ze filmy superbohater-
skie to specyficzny podgatunek kina akeji. Po-
dobne schematy fabularne i konwencje przed-
stawieniowe mozna znalez¢ w niezliczonych
produkcjach kina rozrywkowego, facznie z ob-
ligatoryjna, kulminacyjna sceng akcji w finale.
Gdy spojrzymy jednak na to, w jakie modele
tacza sie wymienione w poprzednich akapitach
motywy (czyli przejdziemy od aspektu seman-
tycznego do syntaktycznego), bedziemy mogli
wyciagna¢ jeden motyw([15] przewijajacy sie



przez wigkszo$¢ (jesli nie wszystkie) opowie-
$ci o superbohaterach. Motyw 6w opiera si¢ na
zaleznosci miedzy bohaterem, jego moca a ota-
czajaca go ,,spotecznoscia (albo tez — stowami
mentora jednego z marvelowskich bohaterow —
miedzy moca a odpowiedzialnoscig). Zaleznos¢
ta opiera si¢ na napieciu powstatym z wyboru
etycznego dotyczacego sposobu wykorzystywa-
nia umiejetnosci. W najbardziej standardowym
schemacie bohater uczy sie, by wykorzystywaé
swoje niezwykte zdolnosci w stuzbie dobra.
Moga nimi by¢ nabyta/wrodzona moc, zasoby
techniczne/finansowe, fizyczne atrybuty. Wazne
jest to, ze wykorzystanie tych zdolnosci odbywa
sie zazwyczaj poza jurysdykcja wladzy (bohater
stanowi samodzielng ,instytucj¢”), a czasem
ina granicy prawa. Istniejg, rzecz jasna, odstep-
stwa od tej reguly albo proby stematyzowania
dylematu: ,,co wolno superbohaterowi?”[16].

Ewolucja formuly gatunkowej

Wazng kwestig przy omawianiu formuly ga-
tunkowej ,,filméw superbohaterskich” jest jej
ewolucja. Gatunki nie ewoluuja, rzecz jasna,
w przewidywalny sposob, ale w historii kino-
wych opowiesci o superherosach mozna do-
strzec ciagly rozwoj formul i konwencji z nimi
zwigzanych. Oczywiscie, jak pisze Zaglewski,
serie adaptacji komiksow Marvela i DC w ostat-
nich latach zmierzaja w strone polaczonych
struktur uniwersalnych - cho¢ jak najbardziej
nie powinno zapominac sie o tej kwestii przy
omawianiu rozwoju tego dzialu kina, warto
mie¢ na uwadze takze rozwoj formuly we-
wnatrz opowiesci, niezaleznie od ich stopnia
powigzania z innymi tytulami. W ostatnich
latach pojawia sie coraz wiecej filmow prze-
tamujacych standardowe schematy zwigzane
z tego typu produkcjami.

Trudno okresli¢ jednak rozwdj formuty su-
perbohaterskiej mianem linearnego. Za pierw-
sza pelnoprawna, pelnometrazowa adaptacja
opowiesci o superbohaterze (zapisang w ko-
dzie ,,gatunku”), ktora przeszta do kanonu tej
kategorii kina, mozna uzna¢ produkcje Super-
man Richarda Donnera z 1978 roku. Stanowi
bardzo proste przeniesienie najwazniejszych
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motywow historii tytutowego superbohatera
i mozna by go uzna¢ za pewng prototypowa
opowies¢. Z jednej strony mamy ratujacego lu-

reprezentuje sile i pomaga utrzymac status quo
$wiata przedstawionego, a ponadto kulturowo
powiazany jest ze Stanami Zjednoczonymi (tam
sie narodzil i w tamtej przestrzeni funkcjonuje).
W dodatku do amerykanskiej druzyny dotacza-
ja czgsto postacie pochodzace z innych krajow
(fikcyjnych badz prawdziwych), ktére razem

z zachodnig druzyng buduja $wiatowy fad. Watek
wladzy dzierzonej przez superbohateréw zostaje
poruszony w niektérych produkejach - na przy-
ktad w Avengers: Era Ultrona w ktérym to zagra-
niczne dzialania superbohateréw przypominaja
antyterrorystyczne ingerencje amerykanskiego
wojska, albo Kapitan Ameryka: Wojna bohateréw,
gdzie postawione zostaje pytanie: kto powinien
sprawowa¢ nadzor nad dzialaniami superbo-
hateréw? (C. Gavaler, The imperial superhero,
,»PS: Political Science and Politics” 2014, vol. 47,
nr i, s. 108-111).

[16] David Hymen wskazuje na dos¢ istotny
wyrdznik gatunku superbohaterskiego w obrebie
komiksu - skfonnosé¢ do nieustannego rewizjo-
nizmu, nadpisywania poprzednich tekstow przez
kolejne ,,odcinki” historii. Trudno jednak prze-
nies¢ ten element na grunt filmu - podczas gdy
komiksowy Tony Stark/Iron Man funkcjonuje

w komiksach od lat sze$¢dziesiatych i stale kon-
tynuuje swoja wedrowke, starzejac si¢ najwyzej
o kilka lat (czas w komiksie jest elastyczny wtas-
nie dzieki wspomnianemu rewizjonizmowi: liczy
sie tekst pozniejszy i w ten sposob geneza Iron
Mana - jego pierwsza historia — cho¢ pierwotnie
miala miejsce podczas wojny w Wietnamie, to
dzi$ umiejscawiana jest w Afganistanie, a jednak
zeszyty zwigzane z tg postacia umownie traktuje
si¢ jak ciagla serie), filmowy Tony Stark jak naj-
bardziej podlega naturalnemu procesowi starze-
nia si¢ — przepracowat kompleks dotyczacy jego
ojca i pdzniej sam pelnil role figury ojcowskiej,
aw koncu zostal tez ostatecznie usmiercony.
Bohater komiksu dzigki specyfice medium moze
by¢ zawsze mlody, za$ postaé filmowa wydaje

sie wrazliwa na uplyw czasu - nie tylko dlatego,
ze sami aktorzy podlegaja procesowi starzenia.
Tworcy serii filméw Marvela, cho¢ przyblizaja ja
formatem do serialu, wcigz staraja si¢ traktowa¢
wiekszos¢ swoich produkgji jak pojedyncze,
zamkniete historie, za$ $mier¢ oraz ostateczny
koniec pojawiajg sie czeéciej niz w przypadku
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dzi protagoniste, korzystajacego z supermocy
i specyficznej symboliki, konkretnego antago-
niste z nadludzkimi mozliwos$ciami (intelekt/

oryginalnych opowiesci (D. Hyman, Revision and
the Superhero Genre, New York 2017).

[17] “One of the reasons why superhero movies
have been appealing for audiences is because
they’re fantastical, escapist metaphors for 9/11
without even addressing it as an actual historical
event. Viewers don't really want to relieve that
horrible day - it is still too close, too trauma-

tic. [...] But as an emotional and psychological
condition experienced at a massive cultural level,
our society needs a stories to help us understand
and deal with the effects on terror. [...] As James
N. Gilmore argues: «The superhero film, then,
continues to replay a collective urban trauma,

a cultural memory transformed into an uneasy
spectacle». In the Dark Knight Trilogy Batman
narrowly saves Gotham City from being destroy-
ed by Ras Al Ghul, then the Joker, and finally
from Bane and Talia al Ghul. Spider-man saves
New York from Doctor Octopus’ mega-bomb.
Captain America sacrifices himself to keep

a Nazi/Hydra plane loaded with bombs from
crashing into New York. [...] The metaphor is not
very complex: the cities may be different but they
all represent New York, the heroes all represent

a personification of the American spirit and they
always defeat the bad guys and save the city. The-
re may be damage, the hero may be wounded, but
at the end of the day the superhero and America
are still standing” (,,Jednym z powodéw, dlaczego
filmy superbohaterskie przypadly do gustu
publicznosci, jest to, ze stanowia eskapistyczna,
fantastyczng metafore tragedii 11.09 bez wspo-
minania faktycznego, historycznego wydarzenia.
Widzowie nie chcg tak naprawde przezywaé

na nowo tego okropnego dnia — wydarzyt si¢
niedawno i jest zbyt traumatyczny. [...] Jednakze,
z uwagi na emocjonalny i psychologiczny stan,
odczuwany na masowym, kulturowym poziomie,
nasze spoleczenstwo potrzebuje historii, ktére
pomoga nam zrozumiec i poradzi¢ sobie ze skut-
kami terroru. [...] Jak twierdzi James N. Gilmore:
«Film superbohaterski kontynuuje powtarzanie
zbiorowej, miejskiej traumy, przetwarza kulturo-
wa pamigc na niespokojny spektakl». W trylogii
Mrocznego rycerza Batman z trudem ratuje mia-
sto Gotham od zniszczenia przez Ras Al Ghula,
pdzniej Jokera i ostatecznie Bane’a oraz Tali¢

Al Ghul. Spider-Man ratuje Nowy Jork przed

bogactwo), a takze wspomniane napiecie mie-
dzy bohaterem, jego mocg a spoteczenstwem.
Za inng prototypowa opowies$¢ — stanowiaca
raczej wzor autorskiego podejscia do materia-
tu Zré6dlowego — mozna uzna¢ dwie adaptacje
loséw Batmana z 1989 i 1991 roku, w rezyse-
rii Tima Bartona (Batman i Powrét Batmana).
W czasie premiery pstrokatych, barokowych
i bardziej komediowych realizacji autorstwa
Joela Schumachera (Batman Forever z 1995,
Batman & Robin z 1996) mogto sie¢ wydawac,
ze kino superbohaterskie zmierza ku wyczerpa-
niu — w pierwszej dekadzie XXI wieku nastapit
jednak przetom, na ktéry wplyw mogto mie¢
pragnienie eskapistycznego przepracowania
spolecznych traum po 11 listopada 2001 roku[17],
a takze rozwoj technologiczny kina. Nowator-
skie okazaty si¢ dwie adaptacje — X-Men Bryana
Singera z 2000 roku oraz Spider-Man[18] Sama
Raimiego. Drugi film stanowi bardziej klasycz-
ng opowies¢ z gatunku, pierwszy za§ wprowa-
dza antybohatera (Wolverinea — ktéry jednak
zmienia si¢ z czasem w bohatera), a takze ze-
spot superbohaterski. Po sukcesach sequeli obu
produkeji, a takze wielu nieudanych prébach
nasladownictwa, znéw mogloby sie wydawac,
ze formufa zostala wyczerpana, jednakze pro-
dukcje Christophera Nolana (Batman Poczgtek,
Mroczny Rycerz, Mroczny Rycerz powstaje) oraz
narodziny Marvel Cinematic Universe sprawily,
ze rozpoczal si¢ nowy okres w historii gatun-
ku. Od premiery filmu Avengers, wienczacego
fabuly pierwszych produkcji studia Marvela,
takze inne wytwornie zaczely tworzy¢ ze swoich
zasobow laczone $wiaty; nieco bardziej ztozone
narracje, planowane kilka lat naprzéd.

W tym czasie pojawilo si¢ coraz wiecej rea-
lizacji przetamujacych schematy — Logan wpro-
wadzil temat ostatecznego konca (zaréwno
z perspektywy widza, jak i $wiata przedstawio-
nego) ,,nie$miertelnego” bohatera. Deadpool
stanowi parodi¢ i komentarz do wspolczesnych
produkeji superpbohaterskich studia Marvela,
Foxa i Warner Bros. Formalny charakter opo-
wiesci z ,glownego nurtu” réwniez wydaje sie
rozwijaé — Kapitan Ameryka: Wojna bohateréw
stawia w centrum konflikt miedzy superboha-



terami, a nie, jak w klasycznej formule, przed-
stawicielami dobra i zta. Shazam! podejmuje
temat wejScia w role superherosa przez nasto-
latka, ktérego mentorem zostaje jego rowiesnik
(jako ze motywy superbohaterskie stanowia
cze$¢ $wiata przedstawionego oraz element
popkulturowego kodu, na ktérym mtodzi boha-
terowie zostali wychowani, podchodzg oni do
niezwyklej mocy z perspektywy ,,fanéw” niszy).
Kino superbohaterskie nigdy wcze$niej nie
opieralo si¢ w takim stopniu na grze konwen-
cjami gatunkowymi, jak w ubiegtej dekadzie —
gatunki przejawiajg swoja funkcje w polacze-
niu z serialowoscig Marvel Cinematic Universe.
Producenci i tworcy szukajg dla poszczegolnych
protagonistow odpowiednich formul - i tak
Ant-Man (2015, rez. Peyton Reed), film opo-
wiadajacy o wlamywaczu, dostat formute heist
movie wymieszang z elementami produkcji
familijnej, Spider-Man: Powrét do domu (2017,
rez. Jon Watts) z nastoletnim protagonistg czer-
pie wiele elementéw z filméw miodziezowych
(na przyktad obligatoryjna scene ze szkolng
potancowka czy konkretne typy postaci, takie
jak ,,bully” zne¢cajacy sie nad niepopularnym
w szkole protagonista), za$ Kapitan Ameryka:
Zimowy Zolnierz (2014, rez. Anthony Russo,
Joe Russo) to tytul, ktéry mozna poréwnaé
z thrillerami szpiegowskimi/politycznymi. Nic
dziwnego, ze filmy superbohaterskie wchodza
w mariaz z innymi gatunkami - mieszanie
konwencji pozwala na zréznicowanie portfolio
studia, opowiedzenie historii zamaskowanego
msciciela w inny sposdb, a takze na odnalezie-
nie nowych widzéw. W tym momencie mozna
zada¢ sobie pytanie: na ile te produkcje moz-
na zaliczy¢ do proponowanego przeze mnie
»gatunku superbohaterskiego”, a na ile sg one
zdominowane przez inne konwencje? Sadze, ze
decydujace mogg by¢ tu takie kwestie jak sku-
pienie na postaci superbohatera (podkreslone
juz przez samy tytul — na przyklad Ant-man)
oraz marketing, ktory raczej uwypukla fakt, ze
w centrum opowiesci znajduje si¢ figura wspot-
czesnego herosa. Niezaleznie od tego, czy mowa
o Ant-Manie czy Kapitanie Ameryce: Zimowym
Zolnierzu, mozna zatozy¢, ze to jednak ,,super-
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bohaterskos¢” gléwnych postaci stanowi domi-
nante opowiesci (oraz gtéwny element, z kto-
rym widzowie identyfikujg dang produkcje).
Co natomiast zrobi¢ z utworami jawnie na-
ginajacymi konwencje? Zaglewski wymienia
miedzy innymi Legion samobdjcow (2016, rez.
David Ayer) oraz Deadpoola (2016, rez. Tim
Miller) jako kontrargument dla ,,gatunkowe-
go” charakteru kina superbohaterskiego. Wspo-
mniane opowiesci stawiaja w centrum postacie
przetamujace schematy, a za cel satyry biora
elementy kina superbohaterskiego (Legion
samobdjcow opowiada o grupie zloczyncow,
za$ tytulowy Deadpool otwarcie komentuje
zaréowno swoj film, jak i pozostale adaptacje
komikséw). Ja jednak uznatbym wystepowanie
subwersji za wynik rozwoju gatunku superbo-
haterskiego i poszukiwania przez tworcow oraz
producentéw innego spojrzenia na formuty do
tej pory eksploatowane (istnienie wymienio-
nych pastiszéw/parodii stanowi odpowiedz
na regularne funkcjonowanie w obrebie kina
superbohaterskiego konkretnych, statych ele-
mentéw i schematéw gatunkowych, ktére to
wspomniane produkcje probuja odwrdci¢ czy
wy$miac). Motywy kina superbohaterskiego na
tyle wrosty w $swiadomos¢ odbiorcow, ze jedy-
nym sposobem na zapewnienie jego przetrwa-

megabombg Doktora Octopusa. Kapitan Amery-
ka po$wieca siebie, by powstrzymac wypetniony
fadunkami wybuchowymi samolot Nazistéw/
Hydry od uderzenia w Nowy Jork [...] Metafora
nie jest zbyt skomplikowana: mozemy mie¢ do
czynienia z réznymi miastami, ale wszystkie
reprezentuja Nowy Jork, bohaterowie reprezentu-
ja za$ amerykanskiego ducha i zawsze pokonaja
zloczyncow oraz uratuja miasto. Moga zdarzy¢
sie uszkodzenia, bohater moze ucierpie¢, ale na
konicu dnia zaréwno superbohater, jak i Ame-
ryka, stoja na nogach (J.A. Brown, The Modern
Superhero in Film and Television. Popular Genre
and American Culture, Routledge, New York,
London, 2017, s. 64-66, ttum. K.C.).

[18] Wczesniej powstal takze Blade: Wieczny
towca (1999, rez. Stephen Norrington), jednakze
tej produkgji nie zaliczalbym do gatunku super-
bohaterskiego, bo i samego protagoniste (fowce
wampiréw) trudno uznac za superbohatera.
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nia jest rozwoj. Czasem ewolucja ta przebiega
w obrebie opowiesci podchodzacych do swoich
motywow ,,na serio” (wspomniany przyklad
Kapitana Ameryki: Wojny Bohateréw), czasem
za$ wigze si¢ z powstawaniem pastiszow i paro-
dii, bioracych pod lupe wypracowane motywy.
W dodatku trudno powiedzie¢, na ile odwazna
czy znaczacg kontrpropozycje dla innych pro-
dukcji stanowi Legion samobéjcow, gdyz pomi-
mo swojego przesmiewczego/buntowniczego
charakteru pod wzgledem struktury fabularnej,
budowy $wiata i postaci nie odchodzi az tak
daleko od swoich konwencjonalnych ,,pobra-
tymcow”. By¢ moze to w przypadku Deadpoola
mozna mowic¢ o wyrazistym przesunieciu (opie-
ra si¢ ono na postaci, ktora jest sSwiadoma swo-
jej fikcyjnosci i regularnie przetamuje czwarta
$ciang oraz reguly ,etosu superbohaterskiego”).
W kontekscie koncepcji Altmana warto jednak
wspomnie¢ tez, ze zarowno tworcy, jak i autorzy
kampanii marketingowych $wiadomie trakto-
wali i reklamowali te filmy jako produkcje od-
chodzace od standardowych motywdw super-
bohaterskich - a nie typowego przedstawiciela
gatunku. Buntowniczos¢, a wigc wyjscie poza
schematy gatunku, stanowi¢ miala wartos¢
tych tytulow. Trudno wigc uzna¢ je za t¢ sama
kategorie produkeji — nawet jesli wspétdziela
$wiaty z konwencjonalnymi odpowiednikami,
nie stanowia klasycznych przypadkéw swojego
gatunku, lecz - pod pewnymi wzgledami - od-
wrdcenie jego regul.

Na zakonczenie tego tekstu chciatbym za-
znaczy¢, ze moja propozycja nie polega na zu-
pelnym oderwaniu kina superbohaterskiego
od komiksowych korzeni, czy nawet komik-
sowego sposobu opowiadania. Bytbym raczej
sklonny traktowac je jak gatunek filmowy, ktory
poddaje przeksztalceniu gatunek wypracowany
w medium komiksu. Nalezy réwniez pamigtac,
ze postrzeganie kina superbohaterskiego wcigz
sie zmienia, tak jak 0no samo nieustannie ewo-
luuje. Zapewne dopiero z czasem bedzie moz-

na dokona¢ pelniejszej, bardziej pogltebione;j
analizy tego zjawiska (z uwzglednieniem jego
dalszego rozwoju). Trudno da¢ jednoznaczng
odpowiedZ na pytanie: jak kino superboha-
terskie bedzie wyglada¢ za kilka lat?, bowiem
niedawno zmienit si¢ uklad sil w obrebie wiel-
kich wytwoérni, a niektoére strategie wprowa-
dzania kolejnych adaptacji komikséw ulegty
przeksztalceniu (czes¢ zapowiedzianych przez
producentéw filméw dlugo nie ujrzata swiatla
dziennego - warto przywola¢ przypadek The
New Mutants, produkcji, ktéra w 2017 roku do-
stala pierwszy zwiastun, ale od tamtego czasu
data jej premiery byta kilkukrotnie przektada-
na, az do sierpnia 2020 roku). Marvel Studios,
wraz z premiera Avengers: Koniec gry (2019, rez.
Anthony Russo, Joe Russo) zakonczylo jedena-
stoletnig ,,sage” poswiecong bohaterom swoich
pierwszych produkeji i utrzymalo sie bez ne-
gatywnych konsekwencji, ale nawet gdy wkro-
czy z nowymi koncepcjami w kolejnych latach,
trudno bedzie przewidzie¢, w jaka strone¢ poda-
23 przyszle tytuly - a zatem kierunek rozwoju
catego gatunku pozostaje w tym momencie do
pewnego stopnia niewiadoma.
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