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Beletryzacje, czyli czemu ,,wszystkie filmy
prowadza nas do sklepu z zabawkami”?

Adaptacja to jeden z najbardziej podstawowych terminow filmoznaw-
czych, a samo zjawisko zajmowalo zaré6wno tworcow, jak i teoretykow kina
od poczatkéw istnienia kinematografii. Najczesciej — takze intuicyjnie —
adaptacja kojarzona jest z przenoszeniem na ekran literatury pieknej, od
tego tez zazwyczaj rozpoczynaja sie wszystkie proby definiowania tego
pojecia. Takze dlatego, ze udzial takich produkcji w rynku filmowym jest
stosunkowo znaczny i przewaznie budzi wielkie emocje — nie tylko wér6d
fanéw danej ksiazki, cho¢ na te oczywiscie najlatwiej sie natknaé. Roz-
wazania o wyzszoSci literackich oryginalow nad ich kinowymi wersjami
— badz na odwrdét — podobnie jak o kategoriach ,,filmowosci” i ,niefilmo-
wosci”, na stale wpisaly sie w kanon pisania o adaptacjach, przynajmniej
cze$ciowo ograniczajac zreszta rozwoj badan nad tym zagadnieniem. Wy-
starczy wspomnieé, ze w najnowszych teoriach adaptacji — np. Roberta
Stama* badz Christine Geraghty> — nie poSwieca sie im uwagi, przyjmujac
zupelnie inng optyke, niewarto$ciujaca, a w duzej mierze wrecz zréwnuja-
ca istotno$é ,,oryginalow” (hipotekstow; kategoria ta ulega tu rozszerzeniu)
i adaptacji (hipertekstow), takze kolejnych. Sprawia to, ze obszar badan
rozszerza sie z prostej relacji ksigzka — film, na taka, ktéra obejmuje takze
inne adaptacje — przy czym poszczego6lne filmy moga stanowi¢ hipotekst
na rowni z pierwowzorem literackim. Jest to proces wspolgrajacy z po-
wiekszeniem pola znaczeniowego samego pojecia adaptacji, ktore — row-
niez potocznie — przestaje odnosi¢ sie tylko do literatury, a powraca do
swego najbardziej podstawowego i dostownego rozumienia.

' R. Stam, Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation, [w:] Film Adaptation,
ed. J. Naremore, New Brunshwick 2000, s. 54—79

2 Ch. Geraghty, Now a Major Motion Picture. Film Adaptations of Literature and
Drama, New York, 2008.



26 Patrycja Wlodek

Globalne Hollywood

Jak piszg Alicja Helman i Andrzej Pitrus: ,Adaptowa¢ w najszerszym,
podstawowym tego slowa znaczeniu oznacza tyle co: przerabia¢, dosto-
sowywa¢ do nowych potrzeb, do nowego uzytku, a takze to warunkéow
i mozliwosci innego medium. Powrét do prymarnego rozumienia tego
terminu wydaje sie szczego6lnie adekwatny w stosunku do dominujacego
wspolczesdnie typu kultury popularnej, w ktorej funkcjonuje kino (nie tylko
zreszta glownego nurtu). To model seryjny, ktérego przejawem jest prze-
konanie, ze cos, co sie juz sprawdzito — film, raz wypromowany i sprzedany
z sukcesem, moze przynosi¢ dalsze zyski. Jak stwierdza bowiem Marcin
Adamczak: ,robienie filmow jest zawsze proba powrotu do przeszltoscii od-
nalezienia czarodziejskiej r6zdzki, ktora niegdys zdolna byla wyczarowaé
cuda”™. Model ten opiera sie zatem na seriach i kontynuacjach — produk-
cjach zwanych sequelami, prequelami etc. — i nadaje szczegblnej waznosci
pojeciu uniwersum, ktére w popkulturze odnosi sie do szeroko rozumiane-
go $wiata przedstawionego. Specyfika tego terminu w tym wypadku polega
na tym, ze 6w Swiat przedstawiony — wszech$§wiat — nie ogranicza sie do
pojedynczego utworu, takiego jak jeden film badz jedna ksiazka, ale wy-
kracza dalej, obejmujac w rzeczywistoSci wiele $wiatow, bohateréw oraz
cala game produktow popkultury, wliczajac w to komiksy, gry kompute-
rowe, ksigzki etc. Kazdy z nich stanowi rownie istotny punkt odniesienia
dla calo$ci. Uniwersum jest tez kluczowym elementem taktyki sprzedazy
smedialnej marki”, na ktorej oparty jest wspolczesny model produkeji hol-
lywoodzkiejs.

Adaptowa¢ mozna zatem nie tylko literature, ale tez inne filmy — jak
to sie dzieje w wypadku remake’ow i rebootéow — komiksy i powiesci gra-
ficzne, gry, a nawet zabawki, cho¢ tu stowo adaptacja nalezaloby zapewne
ujac jednak w cudzystow badz zastapic¢ je bardziej opisowym okre$leniem:
obudowywanie popularnego gadzetu fabula (jak w wypadku serii filméw
o Transformersach [2007—2014, rez. Michael Bay®] badz Lego: Przygoda
[Lego: The Mouvie, 2014, rez. Phil Lord, Christopher Miller])’. Cytowane

3 A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Gdansk 2008, s. 153.

4 M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku,
Gdansk 2010, s. 44.

5 A. Lewicki, Od House’a do Shrecka. Seryjno$é w kulturze popularnej, Wroctaw 2011,
s. 33.

¢ Transformers (2007), Transformers: Zemsta upadlych (Transformers: Revange of
the Fallen, 2009), Transformres 3 (Transformers: Dark of the Moon, 2009), Transform-
ers: Wiek zaglady (Transformers: Age of Extinction, 2014).

7 Najnowsza odslona tego zjawiska jest uczynienie postacia filmu bohatera znanego mema,
czyli Grumpy Cat (Grumpy Cat’s Worst Christmas Ever, rez. Tim Hill, Jeff Morris, 2014).
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w tytule zdanie wygloszone przez Aide Hozic, a przytaczane przez Marcina
Adamczyka — ,wszystkie filmy prowadza nas do sklepu z zabawkami™® —
staje sie wiec tym trafniejsze.

Seryjno$¢ byla obecna w kinie niemal od samego poczatku (przywo-
la¢ mozna np. francuskie serie z okresu kina niemego, takie jak przygody
Nicka Cartera badz Fantomasa), przynoszac znaczne sukcesy komercyjne
takze w Hollywood lat trzydziestych i czterdziestych (popularni byli wow-
czas bohaterowie serii kryminalnych, tacy jak pan Moto, Michael Shayne
badz Charlie Chan). Najlepiej sprawdzila sie niewatpliwie w wypadku ko-
lejnych filmoéw o Jamesie Bondzie, jednak jako dominujacy model produk-
cji zaistniala przede wszystkim w latach osiemdziesigtych XX wieku. Kilka
lat wezes$niej premiere mial film uznawany za pierwszy wykreowany przez
studio hit — blockbuster — czyli Szczeki (Jaws, 1975, rez. Steven Spielberg);
narodzilo sie tez zjawisko zwane w Polsce Kinem Nowej Przygody zapo-
czatkowane Gwiezdnymi wojnami (1977, rez. George Lucasa) oraz Bliski-
mi spotkaniami trzeciego stopnia (1977, rez. Stevena Spielberga), a wkrot-
ce potem przypieczetowane sukcesem filmu Indiana Jones i poszukiwacze
zaginionej arki (Raiders of the Los Ark, 1981, rez. Steven Spielberg). Gi-
gantyczny sukces Gwiezdnych wojen nie byl jeszcze wynikiem starannego
planowania i — na tamtym etapie — bynajmniej nie wpisywal sie w eko-
nomiczny model produkcji (szefowie wielkich wytworni w ogole nie wi-
dzieli w projekcie potencjalu komercyjnego — United Artists i Universal go
odrzucily, zaryzykowalo dopiero studio 20th Century Fox, a i to dopiero
gdy George Lucas zgodzil sie na obnizenie gazy°). Kolejne filmy zaliczane
do tego nurtu najczes$ciej byly juz jednak realizowane wedlug okres$lonego
wzorca. Przejawialo sie to przede wszystkim w precyzyjnym projekcie, za-
rowno wewnatrztekstowym (np. widowiskowo$¢ wpisana w akcje, atrak-
cyjne, egzotyczne lokalizacje, sieganie po znane konwencje i natychmiast
rozpoznawalne toposy kulturowe), jak i dotyczacym ,otoczenia” filmowego
produktu. W tym drugim wypadku chodzi m.in. o rozbudowane kampanie
reklamowe i wielka liczbe wprowadzanych na ekrany kopii.

Skutkiem tych (i wielu innych) dzialan bylo ostateczne przeksztalce-
nie modelu produkeji w — by zastosowa¢ okreslenie Marcina Adamczaka —
»globalne Hollywood ™, ktérego istotnym elementem jest wspomniana juz
seryjno$¢/otwarto$é. Polega ona z jednej strony na rozszerzaniu $wiatow
przedstawionych badz modyfikacji znanych fabul w taki sposob, by jakas
forma kontynuacji zawsze byla mozliwa (dobrze wida¢ to na przykladzie

8 M. Adamczak, Globalne Hollywood..., s. 68.

9 Lucas zgodzit sie obnizy¢ swoja gaze w zamian za prawa autorskie, na czym zrobil
duzo lepszy interes, antycypujac zarazem kierunek, w jakim rozwinal sie przemyst filmowy.

1o Tamze.



28 Patrycja Wlodek

wspoOlezesnego podejScia do adaptacji basni, gdzie stynne slowa ,,zyli dlugo
i szczesliwie”, jako niepozwalajace na ciag dalszy, traca racje bytu"), z dru-
giej — na synergii i transmedialno$ci. W uproszczeniu oznacza to wzmoc-
nione szeroka kampania reklamowa wprowadzanie w momencie premiery
filmu szeregu innych produktéw, np. gier komputerowych/planszowych,
komiksow, $ciezek dzwiekowych, gadzetow, z ktorych kazdy ,zyje” wlas-
nym rynkowym zyciem. W takim modelu kinematografii — opierajacym sie
na wielu komercyjnych strategiach, ktorych podstawa jest przede wszyst-
kim wtagnie merchandising (handel prawami autorskimi) — zmianie ulega
tez znaczenie poszczego6lnych wytworéw kultury i popkultury.

Jednym z naturalnych, cho¢ niekoniecznie najbardziej dochodowych,
elementéw tego modelu jest ksigzka, a szerzej literatura. Juz w wypadku
wspolczesnych adaptacji prozy zauwazalne jest jej silne wpisanie w mo-
del handlowy (co oczywiScie nie ma automatycznego przelozenia na ja-
ko$¢ powstajacych filméw). Z jednej strony obejmuje on sieganie po serie
wydawnicze, zwlaszcza takie, ktore staly sie wielkimi miedzynarodowymi
bestsellerami badz maja taki potencjal’? (siedem powiesci o Harrym Pot-
terze Joanne K. Rowling, trylogia Igrzyska smierci Suzanne Collins, saga
Zmierzch Stephanie Meyer, trylogia Gray’a E. L. James) oraz ciagle po-
wroty do oryginalow, czyli ponowne adaptacje. Z drugiej za$ strony zaczy-
na by¢ zauwazalna koncentracja, zar6wno w procesie promocyjnym (np.
wznowienia powieSci w czasie premiery z filmowymi okladkami), jak i ad-
aptacyjnym, raczej na aspekcie ekonomicznym niz zawartosSci tre§ciowej
oraz dostosowanie danego tekstu literackiego do obowigzujacego modelu.
Dzi$ juz niemal kazde pokolenie ma ,,swoj3” filmowa wersje Romea 1 Ju-
lit Szekspira, Anny Kareniny Tolstoja, Dumy i uprzedzenia Jane Austen
i wielu innych klasykéw. Roéwnie dobrym przykladem jest dzielenie po-
szczegblnych powiedci z serii na dwa scenariusze (tak zrealizowano ostat-
nig czes$¢ przygod Harry’ego Pottera — Harry Potter i insygnia $Smierci 1111
[2010, 2011, rez. David Yates] oraz trzecia czesS¢ Igrzysk smierci — Igrzyska
Smierci. Kosoglos 1111 [2014, 2015, rez. Francis Lawrence]). Kolejnym — ad-
aptacja krotkiej powiesci Tolkiena Hobbit, czyli tam i z powrotem. W pro-
dukcji — i wbrew duzo skromniejszemu materialowi — zostala ona bowiem
zamieniona na trylogie rezyserowang przez Petera Jacksona. Zabieg ten

1 Dobrymi przykladami takich zabiegoéw sa serial Dawno, dawno temu (Once Upon
a Time, 2011—2016), ktoérego fabularnym punktem wyjscia jest ,zawieszenie” wszystkich
basniowych szczedliwych zakonczen, oraz film Krélewna Sniezka i Eowca (Snow White
and the Huntsman, 2012, rez. Rupert Sanders), w ktorym final baéni zmieniono tak, aby
mogta powsta¢ kontynuacja (f.owca [The Huntsman, 2016, rez. Frank Darabont]).

12 Prawa do wielu powiesci sa kupowane przez wytwornie jeszcze przed publikacja.

3 Hobbit: Niezwykla podréz (The Hobbit: An Unexpected Journey, 2012), Hobbit:
Pustkowie Smauga (The Hobbit: The Desolation of Smaug, 2013), Hobbit: Bitwa Pieciu
Armii (The Hobbit: The Battle of the Five Armies, 2014).



Beletryzacje, czyli czemu ,,wszystkie sklepy prowadzg nas do sklepow...” 29

mozna oczywiécie probowac¢ wyjasnia¢ zainteresowaniem Jacksona — twor-
cy trylogii Wiadca pierscieni — twérczo$cia Tolkiena (w fabule Hobbita
wpleciono watki z innych dziet pisarza, np. Silmarillionu), jednak ,ryn-
kowa” interpretacja tego zabiegu z pewnoscia jest celniejsza i wpisuje sie
w biezace trendy kulturowe. Czeste jest takze tworzenie filmowych sequeli
i prequeli klasyki literackiej, na co wskazuja filmy: Hook (1991, rez. Steven
Spielberg), Alicja w krainie czaréw (Alice in Wonderland, 2010, rez. Tim
Burton) — kontynuacje przygod dorosltych juz bohateréw pierwowzoréow
— oraz Pan (2015, rez. Joe Wright) pokazujacy Nibylandie sprzed przygod
Piotrusia Pana znanych z powieSci Barriego.

Przykladem jeszcze trafniejszym sg jednak beletryzacje, ktore sprawia-
ja, ze brak pierwowzoru literackiego nie stanowi juz zadnych przeszkod.
W najwezszym rozumieniu sa to bowiem powieéci napisane w oparciu
o scenariusze filmowe (najczesciej ich wczesne wersje) przygotowywane
tak, by ukazaé sie na rynku réwnolegle z premiera filmu. Funkcjonuja jako
jeden z elementéw kampanii promocyjnej zasadzonej na licencjonowane;j
sprzedazy produktow, w tym ksiazek, opierajacych sie na uniwersach, po-
staciach i $wiatach przedstawionych.

W reakcjach na ten rodzaj prozy czesto odbija sie pewna bezradnos¢
krytykow, uzytkownikow i komentatoréw — klopot zwigzany z tradycyj-
nym przywigzaniem do szczego6lnego statusu literatury. Jak zauwaza Gra-
dy Hendrix:

[...] adaptowanie ksigzek jest praktyka tak czcigodna i obdarzona szacunkiem, ze
stworzono dla niej specjalng nagrode Akademii. Zmienianie filméw w ksiazki jest praktyka
tak pogardzana, ze Jonathan Coe okreslil ja mianem ,bekarciego pomiotu kina i literatury”,
a dla Emmy Thompson jawi sie jako ,,wiecej niz wstretna”s.

Takie podejécie wynika zapewne z faktu, ze w procesie beletryzacji nie
tylko scenariusz zostaje zmieniony w proze, ale tez literatura w produkt
i najczesSciej niewiele wiecej. Beletryzacjom postrzeganym z tej perspek-
tywy brakuje wiec tych wszystkich cech, ktore najczesciej ceni sie w litera-
turze rozumianej jako dzielo sztuki definiowane przez artyzm i indywidu-
alizm. Teksty te, jako oparte na zastanym materiale, sg z definicji wtorne,
tym bardziej ze to zarazem przeklad miedzy bardzo podobnymi mediami,
opartymi na slowie pisanym i wzglednie podobnych $rodkach. Réwnie

4 Wiadca pierscieni: Druzyna Pierscienia (The Lord of the Rings: The Fellowship of
the Ring, 2001), Wladca pierscieni: Dwie wieze (The Lord of the Rings: The Two Towers,
2002), Wladca pierscieni: Powrdét krola (The Lord of the Rings: The Return of the King,
2003).

5 G. Hendrix, Pulp Ficton — w holdzie beletryzacjom filméw, przel. P. Wlodek, ,Ekra-
ny” 2013, nr 2 (12) [tekst pierwotnie ukazal sie w ,,Film Comment” 2011, nr 6 (47)], s. 53.
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istotne okazuje sie to, ze tworzenie beletryzacji nie wynika z wewnetrznej
potrzeby artystycznej, ale jest pochodng prawidel ekonomicznych funkcjo-
nujacych w ramach Scisle okre$lonych przez producentoéw i/lub specjali-
stow od ,urynkowienia” filméw. Podczas lektury scenariusza ich zadanie
polega na ,okresleniu, jakie mozliwos$ci sprzedazy zabawek, gadzetéw, ko-
miksow, ksiazek daje projektowany film™. W tym rozumieniu prawdopo-
dobienstwo stworzenia dziela warto$ciowego jest znikome juz w punkcie
wyj$cia, niezaleznie od tego, kto jest autorem finalnego produktu (Hendrix
przytacza przyklad znakomitego pisarza amerykanskiego, Jima Thompso-
na, ktoéry pracujac na zlecenie studia filmowego, musial jednak porzuci¢
sw0j charakterystyczny pisarski styl?).

Specyfika beletryzacji

Chot¢ beletryzacje zaczely powstawac juz we wczesnych dekadach kina
— réwnolegle z pierwszymi magazynami poSwieconymi kinematografii, na
tamach ktoérych byly zreszta publikowane jako opowiadania — to ,,prawdzi-
wa komercjalizacja i poszerzenie fikcyjnych §wiatéw™® nastapily dopiero
w latach sze$édziesiatych XX wieku. Woéwczas na fali popularnoéci seria-
li telewizyjnych, takich jak Cztowiek z U.N.C.L.E (Man from U.N.C.L.E,
1964—1968), Star Trek. Original Series (1966—1969) badz Mroczne cienie
(Dark Shadows, 1966—1971), na polki ksiegarn zaczely trafiac cykle ksigz-
kowe. Od lat osiemdziesigtych po wspoélczesnosé, wraz z fan fiction oraz
powieSciami tie-in', byly one z jednej strony wpisywane w model produk-
cyjny, z drugiej natomiast stawaly sie elementem ,wyzwalania” filmowych
uniwersow spod Scislej korporacyjnej kontroli.

Czesto sprzyja temu sam sposob ich powstawania. Abstrahujac od wad
szybkiego procesu produkcji beletryzacji (najczesciej kilka tygodni), nieko-
niecznie korzystnie wplywajacego na jako$¢ poszczeg6lnych ksigzek, istot-
ne jest to, ze zazwyczaj oparte sa one na wezesnych wersjach scenariuszy —
po to, by byly gotowe na czas premiery. Z reguly scenariusze ulegaja jednak
przer6bkom i poprawkom, sg poszerzane, przepisywane, cze$¢ watkow jest
usuwana badz modyfikowana. Oznacza to, ze juz w punkcie wyj$cia, w mo-
mencie druku powiesci i ostatecznego montazu filmu, istnieja co najmniej

16 M. Adamczak, Globalne Hollywood..., s. 71.

7 G. Hendrix, Pulp Ficton..., s. 55.

8 Tamze, s. 53.

19 Tie-in novels to autoryzowane, ale relatywnie niezalezne od oryginalow, powiesci
oparte na postaciach/fabulach etc. nalezacych do firmy wprowadzajacej film/serial telewi-

zyjny na rynek.
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dwie ,oficjalne” wersje tej samej historii niekoniecznie sie pokrywaja-
ce, zwlaszcza w szczegoOlach. Jak pisze Hendrix: ,Wytwarza sie sytuacja,
w ktorej skonczony film staje sie jedna z interpretacji materialu wyjScio-
wego, a beletryzacja — zupelnie inng”°. Ten element dodatkowo przyczy-
nia sie do konieczno$ci przesuniecia akcentdbw w rozwazaniach nad rola
beletryzacji. Sprawia on bowiem, ze przygladanie sie im przez pryzmat ich
literackiej jako$ci badz roli w obszarze literatury staje sie nieco chybione.

Strategie oporu

Jakos¢ poszezegdlnych ksiazek — beletryzacji — jest bowiem, tak na-
prawde, pozbawiona wiekszego znaczenia. Niezaleznie od mechanizmu
i motywacji ich powstawania, jest to zjawisko na tyle powszechne i zroz-
nicowane, ze jego ocenianie i warto$ciujace rozpatrywanie, zwlaszcza en
bloc, nie ma wiekszego sensu i na pewno niewiele wnosi. Beletryzacje — po-
strzeganie zbiorczo, jako pewien rodzaj literatury wyrézniany na podsta-
wie genezy — stanowig natomiast dobry przyczynek do méwienia o modelu
produkcyjnym oraz o wspdlczesnej kulturze seryjnej, ktorej sa czescia. Ich
roOwnie istotny aspekt to takze funkcjonowanie w kulturze uczestnictwa
wraz z jej subwersywnym potencjatem, cho¢ oczywiscie nalezy pamietac,
ze czym innym s beletryzacje systemowo produkowane/zamawiane przez
wielkie studia, a czym innym spontaniczna dzialalno$¢ fanowska.

Osadzenie beletryzacji, produktu o $ci$§le komercyjnym charakterze,
w kontekscie strategii oporu moze sie wyda¢ paradoksalne. Wskazuje jed-
nak na inng, nieco zaskakujaca strone wspolczesnego modelu kultury,
ktorej przejawem sg zaréwno zinstytucjonalizowane i produkcyjnie zuni-
fikowane blockbustery, serie etc., jak i wspomniana dzialalno$¢ fanowska
wpisana z definicji w strategie i praktyki oporu niezaleznie od jakoSci.

Jest to kolejne intersujace zjawisko, bowiem wielu badaczy wychodzi
z zalozenia, ze w obrebie kultury popularnej opér w ogoble nie jest moz-
liwy. Pomijajac nawet ideologiczng krytyke szkoly frankfurckiej, ktora
coraz trudniej zastosowa¢ do wspoélezesnej popkultury, mozna sie odwo-
la¢ do nieco bardziej adekwatnych refleksji ,opartych na przekonaniu, ze
idee [kontrkultury lat sze$édziesiatych XX wieku — P. W.] podatne byly
na kooptacje przez kulture korporacyjng”™'. Wojciech Jerzy Burszta przy-
wotuje przyklady takie jak hasla reklamowe pochodzace jeszcze z tamte-
go okresu, a nawolujace do ,bycia sobg” badz ,wybrania stylu zycia” oraz

20 G. Hendrix, Pulp Ficton..., s. 54.
=W, J. Burszta, Swiat jako wiezienie kultury. Pomyslenia, Warszawa 2008, s. 122.
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wykorzystywanie w nich piosenek ikon nonkonformizmu. Pisze: ,ame-
rykanska profesjonalna reklama wykorzystala mlodziezowa kontrkulture
[...], przemieniajac kontestacyjna ekspresywno$é w uzyteczne rynkowo
wartosci znakowe”23, co mozna bez trudu zaobserwowac takze i dzisiaj, po-
dobnie jak komercjalizacje wszelkich kolejnych , kultur buntu”, poczynajac
od wspomnianych hipiséw, poprzez punkowcoéw i grungeowcow, a kon-
czac na hipsterach partycypujacych w ,alternatywnej” kulturze poprzez
okreslony styl konsumpcji.

Do pewnego stopnia podobnie bylo zreszta u zarania Kina Nowej Przy-
gody. Do jego powstania posrednio przyczynilt sie bowiem stosunek ru-
chow kontestacyjnych do kultury amerykanskiej glownego nurtu. Wzmo-
zona krytyka utozsamianego z oficjalng ideologia komercyjnego obiegu
kultury, w tym modelu kina klasycznego, spowodowala ,,wyraznie widocz-
ny od konca lat szeS¢dziesigtych wzrost zainteresowania utworami do tej
pory lokowanymi na marginesie produke;ji literackiej, odrzucanymi jako
artystyczne $miecie”. Wsrod nich byly komiksy i powiesci fantasy stano-
wigce podstawe zaro6wno tego nurtu, jak i modelu produkeji wspoétezesnie
fundujacego globalne Hollywood. Poniewaz czesto przytaczana motywacja
George’a Lucasa i Stevena Spielberga bylo haslo ,,chcemy oglada¢ filmy ta-
kie, jakie kiedys$ sami ogladaliémy”> oraz potrzeba nostalgicznego powrotu
do wrazen z dziecinstwa, mozna twierdzi¢, ze fanostwo od samego poczat-
ku bylo wpisane w 6w wzorzec. Zwlaszcza ze przeciez odnosilo sie takze
(a raczej przede wszystkim) do widzoéw, ktorzy mieli chodzi¢ do kina wlas-
nie po to, by przywolywa¢ wspomnienia i atmosfere dziecinstwa, ,kulturo-
we do$wiadczenie pokolen dorastajacych pomiedzy latami trzydziestymi
i pie¢dziesiatymi”= i fascynujacych sie popkultura. Gdy cytowany Fredric
Jameson ukul termin ,kino nostalgiczne”, postuzyl sie wlasnie przyktadem
Gwiezdnych wojen, ktore jego zdaniem ,przywrocily owo do$wiadczenie
pod postacia pastiszu [...], zaspokajaly gleboka [...] tesknote za powtornym
jego przezyciem”?. Nostalgiczne wspomnienia Spielberga, Lucasa i innych
tworcow, a takze odbiorcow, z ktoérymi ich laczyly za posrednictwem ekra-
nu, faktycznie juz w punkcie wyjécia byly wplecione w korporacyjna ma-
chine i komercyjne mechanizmy.

22 Tamze.

23 Tamze, s. 124.

24 J, Szylak, Kino Nowej Przygody — jego cechy i granice, [w:] Kino nowej przygody,
red. J. Szylak, Gdansk 2012, s. 14.

2 Tamze, s. 7; Miedzy paranojq a science-fiction w Hollywood (Science-fiction et par-
anoia. La culture de la peur aux Etats-Unis, 2011, dir. Clara Kuperberg, Julia Kuperberg).

26 F, Jameson, Postmodernizm 1 spoleczenstwo konsumpcyjne, przel. P. Czaplinski,
[w:] Postmodernizm. Antologia przektadow, red. R. Nycz, Krakow 1998, s. 198.

2 Tamze.
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Wydaje sie jednak, ze wspolczesna popkultura, takze owym mechani-
zmom podporzadkowana, jest jednak obszarem, na ktérym mozliwa staje
sie subwersja. Jej uzytkownicy wypracowali bowiem nieskonczony zestaw
praktyk pozwalajacych im na uzywanie mechanizméw kultury popularnej
po to, by ja przejac i przedefiniowac. Po raz pierwszy w historii dostali tez
pozwalajace im na to narzedzia. Z jednej strony nigdy wcze$niej dostep
do wytwordw popkultury nie byl tak prosty, z drugiej — pojawia sie coraz
wiecej mozliwosci (technicznych) ingerencji w ich tresé, jej dowolnego wy-
korzystywania i przeksztalcania. Dobrym przykladem takiego dzialania sa
wideoeseje i tzw. supercut. Jak zauwaza Simon Reynolds:

You Tube przypomina moze bardziej zagracony strych niz archiwum, jednak w innych
miejscach Sieci wiele oficjalnych organizacji i stowarzyszen amatorskich tworzy dobrze za-
rzadzane bazy danych, ktérych zawarto$¢ jest dostepna szerokiej publiczno$ci®®.

W tej rzeczywistoSci kazdy uzytkownik jest juz nie tylko swobodnym
interpretatorem kultury/popkultury, ale wrecz staje sie — badz moze sie
staé — jej tworcg/wspottworcea, wykorzystujac ja wedle wlasnego uznania.
Co szczegolnie istotne — niekoniecznie w sposéb zalozony po stronie pro-
ducenta. I nawet jesli wielu odbiorcow nie korzysta z tej szansy, to jest im
ona dana.

W taki spos6b mozna roéwniez spojrze¢ na beletryzacje. Nie tylko dla-
tego, ze w dobie Internetu, fan fiction oraz self-publishingu zasadne jest
rozszerzenie definicji tego zjawiska takze na utwory tworzone przez fanow,
a nie tylko korporacje medialne. I to nawet jesli nie beda sie oni opierac
na zadnej wersji scenariusza, ale na gotowym filmie, postaciach, Swiecie
przedstawionym — innymi slowy wpisza sie post factum w szeroko rozu-
miane uniwersum. W ten sposdb i w tym kontekscie beletryzacje faktycz-
nie stang sie

[...] koniecznym krokiem w ewolucji filméw — od scentralizowanej, jednostronnej ko-
munikacji na linii studio-widzowie, do dwukierunkowej Sciezki, na ktorej publicznos¢ czuje
sie wspotwlascicielem fikcjonalnej rzeczywistosci®.

Tym samym i filmy, jak stwierdza Hendrix, ,,z komercyjnych wlasnosci
wielkich wytwoérni przeksztalcaja sie w czes$é zdecentralizowanej, kreatyw-
nej wspolnoty”s.

28 . Reynolds, Retromania: Pop Culture’s Addiction to Its Own Past, London 2011,
s. 62 (przel. P. W.).

29 G. Hendrix, Pulp Ficton..., s. 53.

30 Tamze, S. 53.
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Wspolezeénie — w dobie kultury remiksu, wirali, fan fiction, filmikow fanowskich —
Swiaty przedstawione sa rozszerzane do skali niewyobrazalnej dla ich tworcow. Fani prze-
pisuja, przerabiaja, rozciagaja, spieraja sie, zaprzeczaja i analizuja filmowe $wiaty oraz bo-
hater6w, w sposob, ktory w latach czterdziestych bytby wrecz niemozliwy do zrozumienia3:.

Pamietaé jednak nalezy, ze beletryzacja, takze ta bedaca produktem
wielkich wytworni i elementem kampanii promocyjnej, a nie dziatalno$ci
fanowskiej, nadal poszerza $wiaty przedstawione, proponuje inne inter-
pretacje i odczytania, dajac tym samym asumpt do podobnych dzialan
w ramach fandomoéw. Tym samym przelamane zostaja ,,granice zapiecze-
towanego, hermetycznego $wiata wielkobudzetowych produkeji i wyrywa
je z zelaznego uscisku rezyseréw i wytworni”s=.

Jest to tez obszar, w ktérym nastepuje swoiste sprzezenie zwrotne.
Bowiem nawet jesli niektorzy wlasciciele praw autorskich (czyli szeroko
rozumiani twoércy) usiluja walczy¢ z tymi praktykami — jak George Lucas
nieakceptujacy fanowskich wersji Gwiezdnych wojen — wiekszo$¢ jednak
stara sie je komercjalizowac i kapitalizowaé. Paradoksalnie, nie podwaza
to jednak subwersywnego potencjatu dalszych przerobek, nawet jesli opor
ten nie jest rownoznaczny z buntem i odrzuceniem dominujacego modelu
rozumianymi tak, jak u poczatkdéw zjawiska kontrkultury.

Fictionalization or “why do all films lead us to toy shops?”

Summary

Novelization is a novel based on the film script and published on a date
close to the date of the opening night. The sole purpose of such a product
is to promote movie and to earn more money in a way planned according
to contemporary model of film production. Is fits perfectly the pop culture
world described in terms of merchandising, revival, cover, reboot, sequel
or universe. However, in spite of its commercial and appropriate character,
novelization also belongs to the contemporary fan culture/remix culture
that has a powerful subversive potential. It shows the way novelizations
function within pop culture — either created on big studios’ command or
by fans and pop culture users.

3t Tamze, S. 55.
32 Tamze.



