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Komiks amerykanski w kontekscie telewiz;ji.
Prolegomena

Wstep, czyli stowo o zwigzkach

Trwajace od ponad dekady magnetyczne przyciaganie komiksu i filmu,
najefektowniej owocujace kolejnymi ekranizacjami przypadkéw superboha-
terskich, przyzwyczaito odbiorcéw do kontekstowego spogladania na obie for-
my przekazu. A przeciez i bez tej mody na poczatku lat dziewiecdziesigtych
ubiegtego stulecia Wojciech Birek mégl zasadnie przypuszczaé, ze ,adaptacje
sg chyba najsilniejsza grupa $wiadczacg o wzajemnym zainteresowaniu fil-
mu i komiksu™. Z tym ze w wykorzystywanej przez autora klasyfikacji owych
,wzajemnych zainteresowan” adaptacja stanowi tylko utamek komiksowo-fil-
mowych zwigzkéw, towarzyszac innym rodzajom twoérczych pokrewienstw
i powinowactw obu mediéw. Tymczasem wraz ze wzrastajacym fenomenem
telewizji, szczeg6lnie gatunku seriali (ale i specjalizacji kanaléw tematycznych,
w tym informacyjnych), twércy komiksowi poczeli coraz czesciej rozpoznawaé
w swym rzemiosle, na réznych pietrach jego organizacji, atrakcje szklanego
ekranu. Pryzmatem zwigzkéw komiksu i telewizji moze sta¢ sie sytuacja ame-
rykanskiego rynku rozrywki. ,Moda na telewizje” poczyna odciska¢ pietno na
uktadach sit rzadzacych przemystem historii graficznych, przy czym, nalezato-
by doda¢, wektor oddziatywan jest wtasciwie obustronny. Chociaz wiec ideatem
odpowiedzi krytycznej na proces zblizenia komiksu i telewizji bytaby klasyfika-
¢ja analogiczna do tej przeprowadzonej przez Wojciecha Birka, uwzgledniajgca
rozpodobnienie zwigzkéw obu mediéw (jako tworczego wykorzystania réznic
je dzielagcych), ich pokrewienistw (a wiec operowania genetycznym podobien-

LW. Birek, Komiks a film — pokrewieristwa i zwigzki, w: Od fantastyki do komiksu. W kregu gatun-
kow filmowych, red. K. Sobotka, £6dz 1993, s. 168.
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stwem tworzyw) i powinowactw (zwigzkéw posrednich)?, obieram cel mniej
ambitny, cho¢, mam nadzieje, nie pozbawiony szans na poznawczy zysk. Pro-
ponowana tu analiza medialna i rynkowa interferujacych przestrzeni komik-
su i telewizji — zakreslona w formie kilku problemowych ,zblizen”” - uwypukla
wage samego zjawiska i pomyslana zostala jako wstep do dalszych badan.

Swit (nie tylko) zywych trupéw

Swiecacy triumfy nie tylko na amerykanskich ekranach telewizyjnych se-
rial stacji AMC The Walking Dead, tworzony na podstawie komiksowej opowie-
$ci pisanej przez Roberta Kirkmana, przypomina o nie do konica rozpoznanej
przestrzeni dialogu obu mediéw, telewizji i komiksu. Chodzi mianowicie o pa-
ralele warunkéw twoérczosci w obrebie dwéch coraz bardziej zaciesniajacych
komitywe gatezi przemystu medialnego. Pochéd ,zywych trupéw” przez mi-
gotliwe ekrany telewizoréw niespodziewanie stal sie kasowym sukcesem i le-
gitymacja komiksu wsréd publicznosci zdecydowanie liczniejszej niz grono en-
tuzjastéw historii obrazkowych. Przede wszystkim jednak zaakcentowat fakt,
ze ofensywa produkgji telewizyjnych ostatnich lat — a warto przypomnie¢, ze
pierwsze dziesieciolecie nowego milenium doczekalo sie miana ,,dekady seria-
li” — wciaz upominajaca sie o nalezyty rezonans w medioznawczych pracach
krytycznych, z cala pewnoscia nie pozostata bez wplywu na sytuacje rynkowa
komiksu, a w pewnym stopniu takze na jego jezyk. Komiksowo-telewizyjny fe-
nomen The Walking Dead to nie tylko udana ekranizacja, ale znak przemian,
jakim podlegal amerykanski przemyst rozrywkowy od kilku, a moze kilku-
dziesieciu lat. Oto bowiem obserwatorzy amerykanskiej popkultury stali sie
$wiadkami kulminujacej na rynku medialnym za oceanem tendencji, w ktérej
to stacja kablowa AMC juz nie tylko artystycznie, ale dzieki Zywym trupom pod
pewnymi wzgledami takze kasowo dystansuje czterech telewizyjnych gigantéw
(CBS, ABC, NBC, FOX), a i komiks Kirkmana publikowany przez Image okazu-
je sie jedna z najdtuzszych serii wydawniczych, konkurujacych z potentatami
z Marvela i DC (pod wzgledem franszyzy budowanej wokét niezaleznego dzie-
ta autorskiego ustepujac by¢ moze tylko Wojowniczym Zélwiom Ninja Kevina
Eastmana i Petera Lairda). Innymi stowy, casus The Walking Dead uprzytamnia,
ze w kulturze popularnej coraz czesciej to, co marginalne, poczyna wstepowac
na pozygcje centralne, przy czym owo ,ukaszenie” gléwnonurtowoscig nie musi
mie¢ reperkusji negatywnych, zaréwno w aspekcie merkantylnym, jak i kre-
atywnym. W pewnym sensie komiks amerykanski, dyskutowany coraz czesciej
w kontekscie $witu creator-owned series, a wiec serii, do ktérych prawa posiada-

2 Por. tamze, s. 149-150.
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ja ich autorzy, nie za$ wydawnictwa, wstepuje na droge, jaka pokonywata tele-
wizja, by z medium producenckiego, jak pisali Horace Newcombe i Robert Alley
w latach osiemdziesiatych ubieglego wieku, sta¢ sie medium scenarzystow?.
Sukces serii Kirkmana na matym ekranie to jednak tylko wstep, syntetyczny
skrét do zagadnien silniej sprzezonych z komiksowa poetyka.

Komiks w kleszczach widescreen

Przygladanie sie funkcjonowaniu rynku komiksowego i telewizyjnego
w USA z zacieciem komparatystycznym moze stuzy¢ wypracowaniu narze-
dzi analizy jako$ci artystycznych rysowanych opowiesci. Do oszatamiajacego
sukcesu telewizyjnych seriali, ktérych dobra passa trwa, jak mozna przyjac
orientacyjnie, od emisji Rodziny Soprano (1999-2007) w stacji HBO, oprécz
kreatywnego zaangazowania telewizji kablowych przyczynit sie rozwédj ryn-
ku DVD. Jedli, jak sugeruje Andrzej Gwoézdz, traktowaé DVD jako ,medium,
czyli technokulturowy porzadek istnienia filmu (cho¢ skutecznie demontujacy
dyspozytyw kina), a nie tylko format™ (albo, dodajmy, rodzaj nosnika), jego
rola w dyskusjach o ksztalcie wizualnej komunikacji wzrasta niepomiernie. Bo
chociaz film, respektujac wymaog macierzystej przestrzeni odbioru, a wiec sali
kinowej i jej wielkiego ekranu, stosunkowo dawno stat sie beneficjentem obra-
zu panoramicznego, mozna zaryzykowac hipoteze, ze kariera widescreen rozpo-
czeta sie w dobie kina domowego, na prawach przeniesienia i imitacji przestrze-
ni kinowej. Zmiana formatu nadawania poszczegélnych programéw dotknela
w pierwszym rzedzie utwory fabularne (serial NBC ER, znany w Polsce jako
Ostry dyzur, aspirujacy w procesie produkeji do norm kinowych, jeszcze pod
koniec lat dziewieédziesiatych, w $rodku emisji, ,ztapal” szerokoekranowego
bakcyla), by wraz z rozwojem telewizji cyfrowej sta¢ sie udzialem catego stru-
mienia audiowizualnego. Usankcjonowanie kariery kina domowego, a wiec
i szerokiego ekranu, wigza¢ mozna ze stopniowym ,obalaniem” gabarytéw
telewizyjnych odbiornikéw (a takze monitoréw komputeréw), ktérych ,kwa-
dratowo$é¢” (4:3) zastgpily prostokaty, ostatecznie przystosowujgce percepcje
wizualng do formatu 16:9.

Swoiste zwedrowanie kina ,pod strzechy”, a wiec ,udomowienie” wide-
screen, kojarzy sie wiec szerokiej publicznoséci moze nie tyle z sama telewizja
czy kinem, co z telewizyjnym odbiornikiem. Pozostaje jednak w tym samym
kregu technokultury, o ktérym wspominal Andrzej Gwézdz. Przeorientowanie

3 The Producer’s Medium. Conversations with Creators of American TV, red. H. Newcombe,
R.S. Alley, New York 1983.

4 A. Gwoézdz, Obok filmu, miedzy mediami, w: Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty kina, tele-
wizji i nowych mediow, red. A. Gwézdz, Krakéw 2010, s. 35.
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ekranowego formatu - cho¢ to na razie kolejna hipoteza warta dalszych ba-
dan - rezonuje zmianami w komiksowej sztuce sekwencyjnego opowiadania®.
Rysownicy coraz $mielej postugujg sie szerokim kadrem (przy niezmiennym
standardzie rozmiarowym ekranu-kartki, w przypadku amerykanskich zeszy-
téw komiksowych - B5), nasladujac wyglad wystawnych produkeji filmowych.
Owo uwiedzenie panoramiczno$cia obrazu mozna oczywiscie traktowaé w spo-
s6b parodystyczny, jak uczynili Alan Moore i J. H. Williams III w jedenastym
numerze serii Promethea. Podporzadkowujac fabute niewyszukanym aluzjom
do horroréw klasy B, na dodatek ,przewracajac” zeszyt tak, by czytato sie go
horyzontalnie, oprécz rozwijania historii tytutowej heroiny, za pomoca $rod-
kéw formalnych komentuja wizualny trend przewijajacy sie przez komiksowe
wydawnictwa. Za mistrzéw panoramicznego kadrowania uchodza na przyktad
Brian Hitch (wystarczy spojrze¢ na prace w wydanych takze w Polsce seriach
The Ultimates albo The Authority) czy John Cassaday (Planetary, Astonishing
X-Men), ktérzy ilustracyjnym rozmachem upodobniaja opowiadane przez sie-
bie historie do obrazowej maniery letnich blockbusteréw kinowych. Zjawiska
tego, jak mi sie wydaje, nie mozna odseparowac od przyzwyczajen publicznosci
telewizyjnej, stymulowanych zjawiskiem kina domowego i DVD, a wiec takze
»wytrenowaniem” oka do wpatrywania sie w prostokatny ekran telewizyjny czy
komputerowy. Widescreen staje sie obowigzujacym terminem przy opisywaniu
zaréwno kompozycji komiksowej planszy, jak i trybu opowiesci, ktéry to hasto
konotuje (slogan reklamowy drugiego wydania zbiorczego The Ultimates brzmi
»Millar and Hitch’s widescreen super-hero epic concludes!”, a wiec: ,Konkluzja
szerokoekranowej, epickiej historii superbohaterskiej Millara i Hitchal!”).

Parateksty miedzy mediami

Swoja droga, poruszajac kwestie wydan zbiorczych i rynku DVD, warto
pokusi¢ sie o krétki ekskurs. Otéz amerykanski rynek komiksowy od kilku-
dziesieciu lat zalewany jest przedrukami (tradepaperback) wydan zeszytowych
w postaci wydawnictw zwartych, kolekcjonujacych kompletne fabulty danych
serii. Ale dopiero od okoto dwéch dekad — gltéwnie za sprawa polityki wydaw-
niczej propagowanej przez Karen Berger, redaktorke imprintu Vertigo, nawyk
6w zyskal na regularnosci, a od kilkunastu lat — ekskluzywne wydania zbiorcze
musza by¢ okraszane dodatkami (niewykorzystane plansze, wywiady z twérca-

> W kontekscie relacji komiksu i DVD opisuja upowszechnienie sie terminu widescreen ame-
rykanscy publicysci, por. np. M. Peterson, Comics Column #3 — A Question of Accessibility: Studying
Pathology and Archaeology (Warren Ellis, Superheroes), 31.10.2008, <http://www.slantmagazine.
com/house/2010/01/comics-column-3a-question-of-accessibility-studying-pathology-and-archaeol-
ogy-warren-ellis-superheroes> z 10 lutego 2014.
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mi, kulisy powstawania) preparowanymi na wzér dodatkéw do filméw umiesz-
czanych na plytach DVD. Komiks zaczyna wiec funkcjonowac w tym samym ty-
glu paratekstéw, co wspoélczesny film, odpowiadajac w formie wydawniczej na
kolekcjonerskg manie unikatowosci produktu, ale i na znany entuzjastom kina
domowego specyficzny voyeuryzm pojawiajacy sie w sferze wgladu w proces
tworczy. Popularno$é wydan zbiorczych skutkuje za$ sprzezeniem zwrotnym —
coraz wieksza liczba komiksowych scenarzystéw mysli o fabule przystosowanej
do formatu przedruku, nie zas pojedynczego, spdéjnego zeszytu-odcinka, ktéry
czesto traci walory zwartej kompozycji na rzecz fabularnej dekompresji. Wielce
nieprawdopodobne, by réwnolegtos¢ mody na parateksty kina i komiksu byta
czysta koincydencja. Zbiezno$¢ ta uprzytamnia na pewno istnienie sieci zalez-
nosci taczacej nosniki kulturowych tresci i koniecznos¢ dostrzegania okreslo-
nych tendencji w ogladzie nie izolowanym a intermedialnym, w perspektywie
medialnej konwergencgji.

Sezon pierwszy, czyli o pewnym aspekcie obecnosci telewizji
w przemysle komiksowym

Wzrastajaca renoma serializowanych utworéw telewizyjnych wywiera na
amerykanski przemyst komiksowy znacznie wiekszy wplyw niz naglasniane
w branzowych mediach transfery personalne miedzy sferami twérczosci ad-
resowanej do widzéw szklanego ekranu i obrazkowych historii. Niegdysiejsze
pojawienie sie w Marvelu oslawionego twoércy serialu Babylon 5, Joe Michaela
Straczynskiego, p6zniejszy etat dla Jossa Whedona, pomystodawcy telewizyj-
nej serii Buffy, postrach wampiréw, diugi telewizyjny staz komiksowego sce-
narzysty Jeffa Loeba, praca Briana K. Vaughana, autora znanej w Polsce serii
Y The Last Man, przy serialu Lost (Zagubieni) — to tylko wybrane dowody dobrej
komitywy filmu i komiksu (szczegdlnie w jego odmianie zeszytowej), ufundo-
wanej na podobnym trybie pracy, projektowaniu fabularnego rytmu wielood-
cinkowych opowiesci®. To, co w swoistej interpunkgji telewizyjnej uklada sie

6 Wsréd nazwisk stabiej kojarzonych przez szeroka publicznosé z dziatalnoécia w obrebie obu
mediéw znajduje sie na przyklad Allan Heinberg, scenarzysta miedzy innymi Zycia na fali (The
O.C.) czy Chirurgow (Grey’s Anatomy), ktéry napisal dla Marvela serie Young Avengers i Wonder
Woman dla DC, jak réwniez wspottworzyt z Geoffem Johnsem fragment sagi JLA. Inny przyklad
kolaboracji miedzymedialnej to praca Marka Gugenheima, piszacego niegdys$ skrypty miedzy
innymi dla serialu Prawo i bezprawie (Law & Order), pézniej dla inspirowanej superbohaterskim
komiksem, cho¢ oryginalnej produkgji telewizyjnej pt. No Ordinary Family (2010-2011), a obec-
nie dla opartej na motywach komiksu ze stajni DC serii Arrow (stacji The CW), a przy tym zna-
nego czytelnikom historii obrazkowych cho¢by z takich tytuléw, jak The Flash czy The Amazing
Spider-Man. Dalej: Bryan Q. Miller, legitymujacy sie praca przy serialu Smallville, ktéra zamienit
na tworzenie scenariuszy dla komiksu Batgirl, by ostatecznie przystapi¢ od pisania komiksowej
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w stosunkowo zwarte calostki narracyjne zwane sezonami, odnajdywato swo-
je, badz co badz, niedoskonale odbicie w wydawanych latami seriach komikso-
wych w tak zwanych runach, czyli ciagu historii opowiadanych przez jednego
artyste albo staly zespét tworcow, scenarzysty i rysownika (w pewnym sensie
»archetypicznym” modelem takiego kreatywnego wspétdziatania byta wielolet-
nia wspélpraca Stana Lee i Jacka Kirby'ego nad serig Fantastic Four). Ciggnace
sie seriale komiksowe naszpikowane watkami i postaciami doktadanymi przez
kolejne zespoly scenarzystéw, a nade wszystko sygnowane numerami biegng-
cymi w krotnosci setek nie generuja jednak nowych czytelnikéw. Stad namiast-
ka znakéw przestankowych w komiksowych sagach stato sie ,zerowanie” nu-
meracji, zaczynanie leciwych serii od numeru pierwszego, by z pomoca wotanej
w sukurs atrakcji nowosci budowac nowg publicznosé. Coraz czesciej jednak
przez amerykanskie portale i fora komiksowe (takze te zblizone do decyden-
téw branzowych, jak Comic Book Resources’) przetacza sie dyskusja o zblizeniu
modelu wydawniczego rysunkowych narracji do formatu telewizyjnych sezo-
néw, a wiec wprowadzenia ukladu ,serii miniserii”, preferowanego od lat na
przyktad przez Mike’a Mignole w jego autorskim Hellboyu, publikowanym pod
szyldem wydawnictwa Dark Horse (w Polsce przez Egmont).

Tym jednak, co najlatwiej transplantuje sie z ciala jednej galezi rozrywko-
wego przemystu (telewizji) do ciata drugiego (komiksu) jest nazewnictwo. Kie-
dy pod koniec lat dziewie¢dziesigtych ubiegtego stulecia Marvel zaprosit Johna
Byrne’a, legendarnego twérce amerykanskiego komiksu, ktéremu zawdziecza-
my nowa wersje przygdd Supermana, do odrestaurowania dziejéw Czlowieka-
-Pajaka tak, by zaadaptowac historie herosa do wymagan czytelnika z kornca
wieku, w podtytule swojej najwiekszej marki umiescit stowa ,Chapter One”.
W tlumaczeniu: ,rozdzial pierwszy”, a wiec przymglony refleks powinowactwa
literackiego. Od kilku lat podobna inicjatywa wydawnicza — przypominania
genezy najpopularniejszych superbohateréw w formie tak zwanych original
graphic novels — nosi nazwe ,Season One”, a wiec ,sezon pierwszy”®. Niejako

kontynuacji wspomnianego serialu pt. Smallville Season 11. Osobliwy przypadek wspétpracy ,lu-
dzi komiksu” z telewizja stanowi kolektyw ,Man of Action”, w ktérego sktad wchodza Duncan
Rouleau, Joe Casey, Joe Kelly i Steven T. Seagle, odpowiedzialni za gros animacji produkowanych
gléwnie dla stacji Cartoon Network. Wéréd twoércéw komikséw niezaleznych, ktérzy przeniesli
sie do telewizji, pojawia sie nazwisko Javiera Grillo-Marxuacha. Katalog ten mozna, rzecz jasna,
uzupetniaé.

" Por. np. Axel-In-Charge: Welcoming Back Creators, Experimenting with Numbering, 24.01.2014,
<http://www.comicbookresources.com/?page=article&id=50517> z 10 lutego 2014.

8 Po dokladnie te sama deskrypcje siegneli Ed Brubaker i Sean Phillips, wydajac serie Sleeper
(Wildstorm, DC, 2003-2005). Dwanascie pierwszych numeréw zlozylo sie na ,sezon pierwszy”,
kolejny tuzin na ,sezon drugi”.
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bezposrednio wykorzystujac popularnos¢ telewizyjnych serii i stownika z nimi
zwigzanego, redaktorzy Marvela stosuja co$ wiecej niz marketingowy chwyt.
Season One w tytule opowiesci, osobliwie wyartykutowane ab ovo, ,,0d poczat-
ku”, przeobraza sie w deskrypcje quasi-genologiczna, zapraszajacg czytelnika
do zawarcia umowy gatunkowej i zwiastujacg tym samym okreslony typ histo-
rii ,,genezyjskiej”.

Eksploatowanie pomystéw na sterowanie systemem ,opowiadania histo-
rii” na polu komiksowym, wypracowane przez producentéw seriali, to inne
jeszcze $wiadectwo rosnacej roli telewizji i jej publicznosci. Oto wspéttworza-
ce Image Comics wydawnictwo Top Cow rozpoczeto w 2007 roku projekt Pilot
Season, polegajacy na publikacji kilku pierwszych numeréw komiksowych serii,
z ktérych kontynuowane beda tylko te, na ktére zaglosuja czytelnicy. Zamyst
jest repetycja zabiegéw producentéw telewizyjnych, ktérzy po nakreceniu od-
cinkdéw pilotazowych swoich seriali czekajg na zamdwienie wiekszej liczby epi-
zodéw przez wlodarzy danej stacji. Mniejsza o sam mechanizm - co istotne, to
sam fakt powolywania sie na termin pilot i season, potwierdzajacy ich petryfi-
kacje w swiadomosci okreslonej grupy odbiorcéw, w znacznej mierze, jak nale-
zy przypuszczal, wspélnej dla kregéw komiksowych i telewizyjnych. Chociaz
pomyst Marvela zasadza sie na obietnicy , szybkiego dostepu”, pomnazajacego
grono czytelnicze uznanych marek, projekt Top Cow za$ na akcie eliminacji -
ostatecznie zawieraja sie w tej samej macierzy popkultury: wariantywnie reali-
zowanej pogoni za nowoscig.

9 Proces odwrotny, a wiec wplyw komiksu na telewizje w przestrzeni nomenklaturalnej, sy-
gnalizujacej zreszta konsekwencje strukturalne, obserwowa¢ mozna w przypadku nieopartego
na zadnym konkretnym komiksie serialu Heroes (2006-2010, znanego w Polsce jako Herosi). Po-
szczeg6lne sezony telewizyjnej serii dzielone sa na ,volumes”, a wiec indywidualnie tytulowane
rozdzialy, delimitujace poszczegdlne calostki fabularne (zwykle zachodzi tu relacja ekwiwalencji:
kazda seria to jeden rozdzial, ale na przyklad trzeci sezon obejmuje dwa rozdzialy, czyli zaburza
standardowy telewizyjny schemat watku przewodniego, rozpisywanego zwykle w perspektywie
calego roku wyswietlania serii). Sukces serialu Heroes utorowal droge innym produkcjom luzno
inspirowanym komiksami superbohaterskimi, jak wspomniany wczesniej No Ordinary Family,
ale tez The Cape (NBC, 2011) czy Alphas (SyFy, 2011-2012). Nieco wczesniej potrzebe obecno-
$ci na ekranie telewizyjnym fabul quasi-superheroicznych poczal zapetnia¢ serial The 4400 (USA
Network, 2004-2007). Rezonans mody na opowiesci komiksowe prezentowane poza komiksem
stanowil brytyjski sitcom No Heroics (ITV2, 2008). W tym przedziale nieadaptacyjnych zwiaz-
kéw narracji komiksowych i telewizyjnych nalezatoby réwniez umiesci¢ serie Grimm (NBC, 2011-)
czy Once Upon A Time (ABC, 2011-), oparte na koncepcie zderzenia znanych fabut basniowych ze
wspolczesng rzeczywistodcia. Casus tychze to rodzaj istnienia ,zamiast” — tutaj: zamiast nieuda-
nej préby przeniesienia na ekran komiksu Basnie (Fables), stworzonego przez Billa Willinghama.
Zob. tez: ,EKRANy” 2011, nr 3-4 (Rewolucja w serialu telewizyjnym).
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Status opowiesci miedzy mediami

Nomenklaturowe powinowactwo komiksu i telewizji w Ameryce nie wy-
czerpuje sie w rachubie komercyjnej — znajduje bowiem bezposrednie przelo-
zenie na status samej opowiesci, rozwijanej w komplementarnym splocie obu
mediéw. Pytanie o charakter narracji dotyczacej jednego brandu (postaci super-
bohatera, fantastycznego uniwersum), marki rozpanoszonej po mechanizmach
r6znomedialnego gospodarstwa, wydaje sie zasadnicze szczegdlnie w obliczu
tendencji przewijajacej sie przez wydawnictwa komiksowe w ostatnich latach.

Dla nikogo bowiem nie jest tajemnica, ze najwiekszym hitom (markom)
wielkiego i malego ekranu, jak seriom Star Wars czy Star Trek, zawsze towa-
rzyszyly licencjonowane ,,dodatki” komiksowe, rozwijajace pewne watki z dziet
»gtéwnych”, ale podkreslajace wzgledna autonomie fabularng (tak zwane spin-
-offs, czyli ,dokretki” do gtéwnego rdzenia fabularnego, tie-ins, a wiec swoiste
swprowadzenia” w zasadniczy nurt opowiesci etc.). ,Satelity” te, prezentujace
réznoraki poziom artystyczny, spelnialy zazwyczaj funkcje marketingowe i pla-
sowaly sie raczej po komercyjnej stronie funkcjonowania przemystu rozrywko-
wego (podobnie jak w przypadku nowelizacji scenariuszy filmowych w USA, to-
warzyszacych premierom kinowym). Jedng z bardziej udanych serii, bedacych
adaptacja znanej telewizyjnej marki, Z archiwum X, mogli pozna¢ takze polscy
czytelnicy. Ale moda na réwnoleglos¢ opowiesci dotyczacych tych samych po-
staci dotykata nawet telewizyjnych sitcoméw, jak Swiat wedtug Bundych (Mar-
ried... with Children) czy znany w kraju nad Wisla takze w wersji rysunkowej Alf.

Relacja ,,dzieta macierzystego” i utworéw krazacych po jego orbicie (komik-
séw, ksigzek, gier komputerowych) podlega nie zawsze uswiadamianej grada-
qji, ktora streszcza sie w pojeciu kanonu. Popkulturowe ,,spory o kanon”, a wiec
o to, czy dany tekst dookreslajacy albo kontynuujacy watki pierwotnej opowie-
$ci, zostal uznany przez tworcéw tejze za ,prawomyslny” i relewantny dla sta-
tusu ich oryginalnej narracji, stanowia swoista wersje dyskusji o autorstwie?®.
Marka, ktéra w zamierzeniu specéw od komercji ma dotrze¢ do jak najwiekszej
liczby odbiorcéw i da¢ poczucie, ze staje sie ich ,wlasnoscig”, prowokujac ich
na przykltad do sporzadzania kolejnych tekstéw fan-fiction, jednoczesnie i pa-
radoksalnie, czesto pod czujnym okiem tej samej publicznosci, pilnie strzeze
swych granic.

1 Przy czym termin ,kanon” zastepuje czesto wsréd amerykanskich odbiorcéw komikséw
inny — continuity. Kontynuacja oznacza¢ ma wspoélna linie czasowg i przyczynowo-skutkowa nar-
racji realizowanych w réznych mediach. Odbiorcy checg wiedzie¢, czy to, co przydarza sie boha-
terowi na przyktad w bedacej adaptacja komiksu grze komputerowej, nalezy do jego oficjalnego
(uznanego przez wiascicieli marki, twércéw postaci badz wydawnictwo) fikcyjnego zyciorysu.
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W ciggu ostatnich kilku lat pojawia sie jednak inna tendencja: komiksowe
serie, namaszczone podtytulem ,sezonu”, opuszczaja przestrzen fabularnego
marginesu (ktéra jatrzy spory o ich kanoniczno$¢, owa ekstensje autorstwa),
by sta¢ sie pelnoprawnym nosnikiem gtéwnej opowiesci. Serial Buffy, postrach
wampiréw, po siedmiu seriach telewizyjnych, kontynuowany jest w formie gra-
ficznej jako Buffy, the Vampire Slayer Season Eight i Season Nine. Komiksowy
prequel do zakoniczonego serialu Battlestar Galactica odnajdziemy pod nagléw-
kiem Season Zero, graficzna za$ kontynuacje serialu o mlodym Supermanie
w publikowanych pierwotnie w Sieci odcinkach Smallville Season 11. Przed-
wczesnie przerwana z powodu niskiej ogladalnosci i wystawnego budzetu pro-
dukgja serialu Jericho (2006-2008) doczekata sie kontynuacji w komiksie zeszy-
towym. Przyklady mozna by mnozy¢. Oznaczanie kolejnych serii rysunkowych
jako dalszych ,sezonéw” seriali nie wyklucza oczywiscie dawnego porzadku
funkcjonowania komikséw jako paratekstéw gléwnego tekstu narracyjnego -
wspdlistniejg bowiem w przestrzeni odbiorczej na przyktad komiksy o Buffy
i Angelu z czaséw emisji odpowiadajacych im seriali i obecna seria, ktdra zaj-
muje centralng pozycje wobec gléwnego nurtu opowiesci.

Kilka lat temu w jednym z wywiadéw twoércy i producenci wykonawczy se-
rialu s.f. Fringe. Na granicy swiatéw, Roberto Orci i Alex Kurtzman, oglosili, ze
jesli stacja Fox nie pozwoli im opowiedzie¢ zaplanowanej przez nich historii do
korica na ekranie telewizyjnym, publiczno$¢ pozna jej final w formie komiksu.
Opowiesc jako taka nieoczekiwanie awansuje w hierarchii waznosci komercyj-
no-kreatywnego konglomeratu czynnikéw produkeji. Benjaminowski ,twérca
jako wytwoérca” bowiem deklaruje, ze nie ma zwigzku koniecznego miedzy nar-
racja a jej nosnikiem, a w przewrdconej do géry nogami sentencji Marshalla
McLuhana przekaznik musi ostatecznie uznaé wyzszo$¢ samego przekazu.
A wiec kolejna ,$mier¢ oryginatu” — tym razem jako oryginalnego, prymarnego
polaczenia narracjiijej medium. Narracja przestaje by¢ tylko trybem opowiedci,
ale zaczyna funkcjonowac jako karta przetargowa: wobec widzéw — bo upewnia
sie ich, ze warto inwestowa¢ emocje i uwage w tekst, ktéry na pewno osiggnie
forme domknietg, wobec stacji telewizyjnej — bo sugeruje umniejszenie jej roli
w procesie twérczym (nie tylko tym konkretnym, ale i jemu podobnych). Owo
dyskursywne kreowanie unikalnosci opowiesci, ktérej scenarzysci i media sg
tylko ,,pokornymi stugami”, tatwo jednak sabotowaé. Twércy Fringe, mimo kre-
dytu zaufania udzielonego przez stacje Fox, ktéra pozwolita im dopowiedzie¢
losy bohater6w na ekranie telewizyjnym, i tak pokusili sie 0 akompaniament
w postaci serii komiksowej (na razie bez znacznika rysunkowego ,,sezonu”).

Faktycznie bowiem i serial telewizyjny, i komiksowy realizuja formute dzie-
ta otwartego, ale na sposéb paradoksalny — bo w nieustannym zaprzeczeniu.
Z pozoru sprawa jest jasna — seria komiksowa za oceanem, opowiadajgca o su-
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perbohaterze, ktdry jest fundamentem aktywnosci rynkowej korporacji (Su-
perman i Batman dla DC Comics, Spider-Man dla Marvela), jak dobrze wiedza
jej czytelnicy, nie ma konica. Mimo to jednak, wzorzec przepisowej trzyakto-
wosci, a wiec dobrze opowiedzianej fabuly, respektujacy dobrostan odbiorcy,
wymaga podkreslania — mimo znanej dyrektywy péznej nowoczesnosci, w mysl
ktérej podr6z wazniejsza jest od jej celu — ze akt trzeci jest nieunikniony i pew-
ny. To z kolei maskuje inkluzywna nature samej popkulturowej opowiesci —
jej nieustanng gotowos¢ do wtaczania nowych watkéw, rozszerzania kazdego
z aktéw, zacierania samej struktury'’. Tekst serialu komiksowo-telewizyjnego
jednoczesnie jest wiec i nie jest otwarty. Otwarto$¢, brak pelni, to fakt dys-
kursywnie skrywany, bo w pierwszym rzedzie sycacy komercyjna strone przed-
siewzie¢ tworczych. Na strazy integralnosci horyzontu zdarzen fabularnych
umacnia sie wiec wspomniana ,kanonicznos¢” - odsylajaca do instancji autor-
skiej, a wiec odpowiedzialna za roztaczanie w dziedzinie wytwordéw kultury po-
pularnej nimbu kreatywnosci.

Zakonczenie, czyli poczatek

Zaproponowana tu $ciezka analizy medialnej odkrywa tylko skromna cze$¢
powiazan komiksu i telewizji. Co prawda, najczesciej przeoczana, bo postrze-
gajaca telewizje takze w jej aspekcie technicznym, nie tylko programowym, oba
media za$ w ich uwiklaniu komercyjnym, nie za$ - w podkreslanym nieraz za
wszelka cene — wielorakim obliczu form artyzmu. Swiadomi bogactwa komik-
sowych przedstawien czytelnicy zdaja sobie jednak sprawe, ze niemal kazda
z poruszanych tu kwestii wymaga rozwiniecia. Bo przeciez pierwsze ekraniza-
¢je komiksu mialy wlasnie formule seriali, tyle ze kinowych, zaréwno aktor-
skich, jak i animowanych. Bo seriale jako forma adaptacji komiksowych marek
krélowaly na malym ekranie od lat szesc¢dziesiagtych XX wieku. I beda nadal,
skoro za hegemonami przemystu komiksowego, jakimi wcigz pozostajg Marvel
i DC, stoja gmachy jeszcze powazniejszych graczy na rynku multimediéw, wy-
twérnie Disneya i Warner Bros. Dzieki sukcesowi Zywych trupéw otwiera sie
szansa ekranizacji innych niskonaktadowych wydawnictw komiksowych. Jesz-
cze kilka lat temu (2008, ABC Family) telewizyjna wersja niezaleznego komiksu
The Middleman Javiera Grillo-Marxuacha (z wydawnictwa Viper Comics) okaza-
ta sie klapa i nie pamietaja o niej nawet najbardziej zagorzali fani komiksowych
ekranizacji.

1 Inkluzywnos¢ oznacza w tym przypadku, ze nawet domkniecie gtéwnych watkéw opowie-
$ci nie przekresla mozliwosci wypelniania miejsc fabularnie niedookreslonych w obrebie wszyst-
kich aktéw przedstawionej historii narracyjnymi suplementami.
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Nie mozna tez zapomnie¢ o innym rodzaju wiezi. Artystyczna doniostos¢
wykorzystania przez Franka Millera w Powrocie Mrocznego Rycerza (The Dark
Knight Returns) ekranu telewizora (wielokrotnie pézniej nasladowana, choc¢by
w Spawnie Todda McFarlane’a), na mocy asocjacji utozsamionego z graficznym
komiksowym kadrem, domaga sie analizy semiotycznej, implikujac problema-
tyke juz nie zwigzku komiksu i telewizji, ale ich pokrewieristwa czy powinowac-
twa. Przypomina tez o réznorodnej obecnosci telewizji w komiksie i komiksu
w telewizji'?.

W podobnym przedziale przedmiotu badan plasuje sie zabieg zastosowa-
ny przez Matta Kindta w powiesci graficznej Revolver. W historii mezczyzny
przemieszczajacego sie po dwoch réwnolegtych rzeczywistosciach zagospoda-
rowana zostaje metatekstowa cze$¢ planszy komiksowej, mianowicie numera-
¢ja stron. Kindt, nawigzujac do poetyki telewizji, wlacza paginacje w cigg nar-
racyjny paska informacyjnego, ,plynacego” u dotu strony i charakteryzujacego
$wiat przedstawiony alternatywnej rzeczywistosci, do ktérej trafia bohater.
Inny eksperyment z narracjg na komiksowej planszy przeprowadza Ray Faw-
kes w powiesci One Soul. Opowiada bowiem réwnolegle osiemnascie historii
ludzi zyjacych w réznych czasach na przestrzeni tysiacleci w taki sposéb, ze
czyta¢ mozna tylko poszczegélne ,,okienka” relacjonujace sprawy konkretnego
zywota badz tez poznawac zdefragmentaryzowana wersje wszystkich zywotéw
podczas naturalnej lektury konsekutywnej. Wybér tego drugiego trybu odbio-
ru - chociaz faktycznie kadry zgrupowano zgodnie z regula poliwizji — rodzi
wrazenie znanego z do$wiadczenia telewizyjnego zappingu, skakania po kana-
tach, w ktérym strumient audiowizualny powstaly z przetasowania sekwencji
odslania niespodziewane zderzenia senséw.

Jeszcze inng perspektywe badawcza otwiera Alan Moore, konkludujac
zasadniczg cze$¢ swojej dwunastozeszytowej serii Top 10 stowami ,,End of Se-
ason One” (,Koniec sezonu pierwszego”). Brytyjski twérca nie tyle antycypuje
mode na komiksowe sezony (ktére wypychaja ze stownika wydawcéw na przy-
ktad termin ,volume”, czyli tom), co streszcza charakter modelowania utworu,
w ktérym kompozycja jednego zeszytu ma strukturalnie odpowiada¢ odcinko-

2 W jednym z odcinkéw serialu Castle (The Final Frontier, data emisji w USA: 5 listopada
2012), opowiadajacego o pisarzu kryminaléw, ktéry wspoétpracujac z policja, szuka inspiracji dla
swych powiedci, jeden z rodzajow takiej tacznosci zostaje zilustrowany niemal podrecznikowo.
Otz fikcyjne powiesci Richarda Castle’a zostaly w rzeczywistoéci pozatelewizyjnej wydane jako
graphic novels, ktore posta¢ grana przez Nathana Filliona promuje podczas konwentu, stajacego
sie miejscem zbrodni w jednym z epizodéw serii. W ten sposéb komiks, ktérego zrédlem jest
telewizyjna fabuta, wraca na ekran, by przyczynic sie do napedzenia akcji w ramach kolejnej fabu-
ly. Przyktad obecnosci telewizji w komiksie to chocby stematyzowanie telewizyjnej produkgji. To
przypadek serii Satellite Sam (2013-), ktéra opowiada o tytulowym serialu, kreconym ,na zywo”
dla wezesnej publicznosci telewizyjnej w roku 1951.
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wi telewizyjnego serialu. Ponadto sktada hold swojej gtéwnej inspiracji, poli-
cyjno-obyczajowej serii Hill Street Blues, $wiecacej niegdy$ sukcesy na maltym
ekranie.

Ograniczenie przegladu powigzan komiksu i telewizji, sprowadzone do
ich aspektéw medialno-rynkowych i sytuowane w obliczu rozpedzonej popu-
larnoéci gatunku seriali uswiadamia ogrom pracy, jaka nalezatoby wykonad,
by po pierwsze, uwagi powyzsze nie mialy zastosowania tylko do twérczosci
amerykanskiej, i po drugie, by dopelni¢ éw zbiér o rzetelnag analize semio-
tyczng. W niej bowiem tkwi wnetrze podszywajace tworzywo analizowanej
tu ,,zewnetrzno$ci” — zjawiska miedzymedialnego dialogu komiksu i telewizj,
zbyt czesto sprowadzanego li tylko do telewizyjnych adaptacji opowiesci ry-
sunkowych.



