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Abstrakt

Artykut stanowi prébe analizy czterech wyprodukowanych do tej pory
aktorskich adaptacji komiksow o Asteriksie: Asteriks i Obeliks kontra

Cezar (Astérix et Obélix contre César, rez. C. Zidi, Francja-Niemcy-Wto-
chy1999), Asteriks i Obeliks: Misja Kleopatra (Astérix ¢ Obélix: Mission

Cléopdtre, rez. A. Chabat, Francja-Niemcy 2002), Asteriks na olimpia-
dzie (Astérix aux jeux olympiques, rez. F. Forestier, T. Langmann, Belgia—
Francja-Hiszpania-Niemcy-Wlochy 2008) i Asteriks i Obeliks: W stuzbie

Jej Krolewskiej Mosci (Astérix et Obélix: Au Service de Sa Majesté, rez.
L. Tirard, Francja-Hiszpania-Wegry-Wlochy 2012). Autor wskazuje, ze

produkgje te stanowig w istocie probe przeszczepienia na grunt europej-
ski zasad i regul wypracowanych we wspélczesnym Hollywood. Z jednej

strony reguly te dotycza produkcyjno-marketingowego aspektu filmoéw,
a wiec sposobu jego promocji i dystrybucji. Z drugiej strony filmy te

na poziomie formalnym i fabularnym wyraznie nawigzujg zaréwno do

Kina Nowej Przygody, jak i wspolczesnych familijnych animowanych

blockbusteréw. Wymienione adaptacje stanowia wigec probe wlaczenia

element6w zaczerpnietych z komiksowego oryginatu w formute wywo-
dzaca sie ze wspdlczesnego kina hollywoodzkiego.
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Bogate tradycje komiksu europejskiego, a zwlaszcza frankofonskiego,
sprawily, ze w obliczu §wiatowego boomu na ekranizacje komiksowe
producenci filmowi siegaja réwniez do tego zrédla. W znanych i popu-
larnych seriach inspiracji dla swoich produkeji szukajg zaréwno twoércy
amerykanscy, jak w wypadku Przygod Tintina (The Adventures of Tintin,
rez. S. Spielberg, Nowa Zelandia — Usa 2011), jak i europejscy, np. Na
tropie Marsupilami (Sur la piste du Marsupilami, rez. A. Chabat, Belgia-
Francja 2012). Jednym z najglo$niejszych i najciekawszych przypadkéow
tej drugiej tendencji, a wigc wykorzystywania frankofonskiego komiksu
przez europejskich filmowcdw, sg aktorskie adaptacje komiksow o Aste-
riksie, pojawiajace si¢ w kinach od 1999 r.

Asteriks goscit na wielkim ekranie juz od lat 60. dzieki dziewigciu
filmom animowanym, z ktérych pierwszym byl Asteriks: Gal (Astérix
le Gaulois, rez. R. Goossens, Belgia-Francja 1967), a ostatnim — Asteriks
i Obeliks: Osiedle bogow (Astérix: Le domaine des dieux, rez. L. Clichy,
A. Astier, Francja 2014). Ekranizacje te stanowia ciekawy material ba-
dawczy; znajdziemy wérdd nich przyktady na bardzo rézne podejscie
do adaptowanego pierwowzoru. Asteriks: Gal po prostu wiernie odtwa-
rzal komiks, przenoszac na ekran poszczegdlne komiksowe kadry, za$
Asteriks i Wikingowie (Astérix et les Vikings, rez. S. Fjeldmark, J. Moller,
Dania-Francja 2006) uwspolczesnia humor oryginalu i zmienia sporg
cze$¢ fabuly, dodajac do niej przede wszystkim watek melodramatyczny.
Z kolei 12 prac Asteriksa (Les douze travaux d’Astérix, rez. A. Uderzo,
P. Watrin, H. Gruel, R. Goscinny, Francja 1976) opowiada nie tylko ory-
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ginalng, nieoparta na zadnym albumie fabule, lecz takze umieszcza ja
niejako w alternatywnej wersji uniwersum Asteriksa, nieco innym niz
znane nam z komikséw'.

W artykule tym chcialbym si¢ jednak skupi¢ na aktorskich adapta-
cjach, ktére stanowia odrebny i bardzo wazny dla wspolczesnej euro-
pejskiej kinematografii fenomen. Sg one bowiem jednymi z najbardziej
reprezentatywnych przykladéw na to, jak na Starym Kontynencie kreci
sie nie tylko ekranizacja komiksow, lecz takze kino popularne w ogdle.
Jako jedne z najdrozszych i odnoszacych najwiekszy komercyjny sukces
europejskich produkeji rozrywkowych unaoczniajg nam, jak kinema-
tografie Starego Kontynentu usituja funkcjonowaé w warunkach glo-
balnego przemystu rozrywkowego, na ktérym - z réznych przyczyn,
szczegdtowo omawianych przez Frédérica Martela w pracy Mainstream” -
sg raczej sitami marginalnymi. Analizie chcialbym zatem poddac serig¢
skladajacg si¢ dotychczas z czterech filmoéw: Asteriks i Obeliks kontra
Cezar (Astérix et Obélix contre César, rez. C. Zidi, Francja-Niemcy-Wto-
chy 1999), Asteriks i Obeliks: Misja Kleopatra (AstérixéObélix: Mission
Cléopadtre, rez. A. Chabat, Francja-Niemcy 2002), Asteriks na olimpiadzie
(Astérix aux jeux olympiques, rez. F. Forestier, T. Langmann, Belgia-
Francja-Hiszpania-Niemcy-Wlochy 2008) i Asteriks i Obeliks: W stuzbie
Jej Krolewskiej Mosci (Astérix et Obélix: Au Service de Sa Majesté, rez.
L. Tirard, Francja-Hiszpania—-Wegry-Wlochy 2012). Cho¢ czesto roz-
nig si¢ one od siebie stylistycznie i formalnie, to jednak, poréwnujac
je z komiksowym pierwowzorem, mozna dostrzec w nich wszystkich
pewne stale tendencje, ktore kieruja strategia adaptacyjng i nadaja jej
okreslony bieg. Innymi slowy, tworcy tych filméw, dziatajac w ramach
jednej strategii, stosuja rozne, przygodne — dostosowane do aktualnej
sytuacji — taktyki.

W zwigzku z tym w dalszej czesci tekstu pokrdtce postaram sie omo-
wi¢ specyfike samych komiksow o Asteriksie, nastepnie za$ przejde do
najbardziej charakterystycznych cech ich filmowych adaptacji - stosun-
ku do pierwowzoru, ekonomiczno-instytucjonalnego kontekstu, w ja-
kim powstawaly, oraz najwazniejszych ekranowych atrakeji, ktore twor-
cy przewidzieli dla widzéw. Zestawienie takie pozwoli, mam nadzieje,

Najdobitniej o tej roznicy zaswiadcza zakonczenie 12 prac Asteriksa, w ktérym
Galowie podbijaja Rzym, zmieniajgc tym samym jego histori¢. Oprécz tego od-
najdujemy caty szereg roznic w ramach $wiata przedstawionego filmu: w sposéb
duzo wyrazniejszy niz w komiksach pojawiaja sie w nim watki fantastyczne (m.in.
antyczni bogowie), a Rzymianie nie wiedza, ze Zrédlem nadludzkiej sity gtéwnych
bohaterdw jest magiczny napo;.

Zob. F. Martel, Mainstream. Co podoba sie wszedzie na swiecie, przet. K. Sikorska,
Warszawa 2011.
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nie tylko na wyjaénienie, dlaczego omawiane ekranizacje powstaly w ta-
kim, a nie innym ksztalcie, lecz takze rzuci nieco §wiatta na wspotczesne
europejskie kino popularne.

Historia Asteriksa siega 1959 r., gdyz to wowczas w debiutujacym na ryn-
ku wydawniczym francuskim magazynie komiksowym ,,Pilote” ukazat
sie pierwszy odcinek Przygdd Gala Asteriksa, wydanych potem w formie
osobnego albumu w 1961 r. Kolejne komiksy o Asteriksie, az do tomu
20: Asteriks na Korsyce (1973), réwniez publikowano najpierw w odcin-
kach w ,,Pilote”, a dopiero pdzniej jako zwarte tomy. Nad serig pracowa-
fo dwoéch autoréw - scenarzysta René Goscinny oraz rysownik Albert
Uderzo. Duet ten byl stworzyl 24 albumy, wspotprace przerwala jednak
$mier¢ Goscinnego w 1977 1. Az do 2013 r. kolejne komiksy o Asterik-
sie (ukazalo si¢ ich wowczas 10) byly wylacznym dzietem Uderzo, kto-
ry ostatecznie zdecydowal si¢ przekazaé serie w rece nowych tworcoéw
- Jean-Yves Ferri i Didier Conrad opublikowali dotychczas tylko jeden
album pt. Asteriks u Piktow (2013).

Jako podstawe dla analizy filméw o Asteriksie, ktora chcialbym za-
wrzeé w niniejszym artykule, przyjmuje przede wszystkim 24 tytuly
przygotowane wspdlnie przez Goscinnego i Uderzo. To gléwnie albumy
ich autorstwa stanowia swoisty kanon serii i odpowiadaja za jej popu-
larnos¢, wytworzyly zatem w masowej wyobrazni okreslony wizerunek
Asteriksa. Wydawane pozniej komiksy réznig sie od nich zaréwno ty-
pem prezentowanego humoru, jak i kreacja §wiata przedstawionego, sa
réwniez mniej popularne.

Goscinny i Uderzo juz na etapie projektowania artystycznej koncepcji
magazynu ,,Pilote” uznali, Ze nie powinien on by¢ adresowany tylko do
dzieci i mlodziezy, lecz takze do dorostych’. W zwigzku z tym historie
o Asteriksie prébowano adresowa¢ do mozliwie szerokiej publicznosci
w réznym wieku, co odbilo sie przede wszystkim w typie humoru pro-
ponowanym przez serie.

W komiksach tych, niestronigcych bynajmniej od farsy i slapsticku,
znalazlo si¢ bowiem réwniez miejsce na intertekstualne nawigzania do
szeroko pojetej europejskiej kultury oraz rozmaite gry z komiksows for-
mg. Zwlaszcza ten pierwszy aspekt stat sie znakiem rozpoznawczym serii,
ktéra przy pomocy graficznych i stownych aluzji odsytata zaréwno do
rozmaitych tekstéw kultury europejskiej (tak popularnej, jak i elitarnej),
jak i do historii Starego Kontynentu czy tez do stereotypdw i autostereo-
typow narodowych. Jak stwierdzil Jerzy Szytak:

Zob. P. Kessler, The complete guide to Asterix, [bmw] 1995, s. 14; J. Szytak, Komiks,

Krakéw 2000, s. 136.
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Kazda przygoda Asteriksa byla dla autorow komiksu okazja do dyskretnego prze-
mycania wiedzy o epoce. Jest to wiedza podawana w formie zartobliwej i nigdy
natretnej. Czesto tez Uderzo i Goscinny siegali po stereotypowe wiadomosci o oby-

czajach Francuzow i narodéw sgsiednich, by uczynic je przedmiotem dowcipu™.

Dlatego tez tak czesto poszczegélne komiksowe postaci komentuja
zdarzenia przy pomocy lacinskich sentencji, poszczegdlne kadry przy-
pominajg klasyczne obrazy i rzezby (np. Tratwa Meduzy Théodore’a Géri-
caulta w Asteriksie legioniscie, 1967, badz Lekcja anatomii doktora Tulpa
Rembrandta we Wrdzbicie, 1972) albo sekwencje z glo$nych filméw (sceny
orgii z Asteriksa u Helwetéw, 1970, wprost odsylaja czytelnika do Satyrico-
nu Federica Felliniego z 1969 r.). Aluzje te nawigzuja takze do europejskiej
popkultury, dlatego w Asteriksie u Brytow (1966) w kadrze pojawia sie The
Beatles, a w scenie jarmarku w Walce wodzéw (1966) na jednym z szyldow
namalowany zostal Marsupilami - komiksowy stwor, wykreowany przez
Belga André Franquina’. I nawet jesli wystepuja w serii odwolania do tek-
stow amerykanskiej kultury masowej, to i tak sg to teksty wykorzystujace
historie i kulture starozytnego Rzymu, czego najlepszym przykladem jest
Asteriks i Kleopatra (1965) nawiazujacy na wiele sposobéw (m.in. oklad-
ka albumu kopiuje kompozycje plakatu promujacego film) do hollywo-
odzkiej superprodukgji Kleopatra (Cleopatra, rez. D.F. Zanuck, R. Ma-
moulian, J.L. Mankiewicz, Szwajcaria — usa — Wielka Brytania 1963).

Oprdcz tego dla serii charakterystyczna jest tendencja do zabawy
komiksowg formg, zwlaszcza za$ - tzw. dymkami. Dlatego tez Egipcjanie
mowia hieroglifami, Germanie - gotykiem, a rzymscy biurokraci - przy
pomocy formularzy urzedowych. Do kategorii formalnych gier mozna
tez zaliczy¢ sytuacyjng mape bitwy w Niezgodzie (1974) czy ,,przewija-
nie” komiksowych kadréw niczym tasmy filmowej na poczatku Lauréw
Cezara (1972).

Charakterystyczny dla serii jest rowniez humor oparty na wlaczaniu
w fabule wielu historycznych anachronizméw, dlatego starozytni mi-
strzowie marketingu wywotuja w Rzymie mode¢ na importowane men-
hiry w Obeliksie i spofce (1976), a Skandaliks z Asteriksa i Normanow
(1966) wystylizowany zostaje na beatnika. Jak stusznie zauwazyl Peter
Kessler, anachronizmy te zazwyczaj zwigzane sg ze $wiatem duzo bar-
dziej cywilizowanym niz wioska Asteriksa - Rzymem badz Lutencjg, co
ujawnia swego rodzaju narodowy etos wpisany w calg seri¢®. Francuski
badacz Daniel-Henri Pageaux, analizujac mit Asteriska w tym kontekscie,

Ibidem, s. 131.

Szerzej na temat intertekstualnych nawigzan w serii o Asteriksie zob. np. L. Czubak,
Kontekst kulturowy komiksu (na przyktadzie serii Asteriks), Katowice 2006, http://
bit.ly/1EfzojA [dostep: 31.05.2014].

Zob. P. Kessler, op. cit., s. 84.
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wskazywal, Ze opieranie si¢ obcym wzorcom i indywidualizm to jeden

z jego filaréw tego mitu:
Druga fundamentalna warto$¢: inicjatywa jednostkowa, indywidualizm. W owej
Galii, ktora tak bardzo przypomina Francje, armia nie jest galijska, lecz rzymska.
A przeciez centurioni niezwykle sg podobni do kaprali stuzby wojskowej. Jednak
w odtworzonym, mitycznym $wiecie galijskim cechami wolnych strzelcéw obda-
rzeni sg bohaterowie i mieszkancy wsi, ktore nie chcg sie poddac. Glupota i woj-
skowa hierarchia to cechy rzymskie. Asteriks i Obeliks nigdy nie beda umieli pod-
porzadkowac si¢ wojskowej dyscyplinie’.

Komiks stanowi bowiem pochwate indywidualizmu i autonomii,
opierajacej si¢ nie tylko tyranii przemocy (uosabianej przez Rzymian),
lecz takze tyranii nowoczesnosci z jej wszystkimi wynalazkami — zwlasz-
cza pogonig za pieniadzem i modg; to m.in. dlatego w Walce wodzéw
ob$miana zostaje galijska wioska, bezgranicznie rozkochana w rzym-
skich wzorach i groteskowo je nasladujaca.

Takie nastawienie nie wzieto sie oczywiscie znikad, jest to jedynie
przyklad szerszej tendencji, w ramach ktorej Francuzi postrzegaja obce
(a zwlaszcza amerykanska) kultury jako zagrozenie i probuja jej przeciw-
stawi¢ swojg wlasng. Instytucjonalnym symptomem takiego myslenia jest
chociazby uchwalona w 1949 r. ustawa, oficjalnie majaca chroni¢ dzieci
przed zl literaturg, a w rzeczywistosci wykorzystywana pdzniej do ogra-
niczania wplywu amerykanskiej czy belgijskiej konkurencji na francuskim
rynku wydawniczym®.

Talogika, wedle ktérej Francuzi musza dawa¢ odpor obcym wpltywom
kulturowym, zostata wprost zwerbalizowana w wiele lat po $mierci Goscin-
nego w albumie Gdy niebo spada na glowg (2005). Uderzo wprowadzit w nim
postaci kosmitow, najezdzajacych galijska wioske (zdecydowanie wbrew
duchowi calej serii, stronigcej od tego rodzaju niekoherentnych zestawien),
symbolizujacych amerykanski komiks superbohaterski i japoriska mange.

Z przestaniem tym koresponduje rozbudowana warstwa intertekstu-
alna, bowiem komiks, przekonujac czytelnikow, ze to rodzima kulture
powinni kultywowac¢, zapewnia im réwnocze$nie przyjemno$¢ z rozpo-
znawania nawigzan do tej kultury. W ten sposdb Asteriks w bezposredni
sposob bazuje na francuskich autostereotypach, wedle ktérych Francuz to
racjonalny indywidualista, niepoddajacy si¢ jakiejkolwiek tyranii, zyjacy
w swego rodzaju konserwatywnej utopii’. Opowie$¢ o inteligentnym, nie-

D.-H. Pageaux, Od wyobraze# kulturowych do mitu politycznego. Przygody Gala
Asteriksa, przel. D. Zélkiewska [w:] Antologia zagranicznej komparatystyki lite-
rackiej, red. H. Janaszek-Ivani¢kova, Warszawa 1997, s. 228-229.

Zob. P. Lefévre, op. cit.

Zob. E. Lewandowski, Charakter narodowy Polakow i innych, Warszawa 2011, s.
87-95, 263-266.
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wierzgcym w zabobony Galu, ktory zyje na idyllicznej wsi (,,$wiat Galow jest
$wiatem dostatku, dobrego humoru, wiejskiego spokoju i wiejskiego Zycia
towarzyskiego”)"’ i opiera si¢ najezdzcy, realizuje w pelni ten autostereotyp.
Komiks zatem jednoczesnie wykorzystuje te optyke, jak i ja propaguje:
Czerpigc z typologii przecietnego Francuza-Gala i z antologii francuskiej kultu-
ry, ktérej poziom i linie przewodnie nalezatoby wyznaczy¢, seria Gala Asteriksa
stanowi, na swdj komiczny sposob, apologie francuskiej kultury. Chodzi tu o spe-
cyficzng kulture galo-francuska, ktora opiera si¢ na pewnej ograniczonej liczbie

symbolicznych wartosci - to wlasnie nazywamy mitem Asteriksa'’.

Wszystko to sprawia, ze Asteriks do$¢ powszechnie postrzegany jest jako
komiks na wskro$ francuski, a nawet europejski, propagujacy zatem euro-
pejskie wartosci (cokolwiek miatoby to znaczy¢) i dajacy odpér zalewowi
popkultury amerykanskiej. Spojrzenie takie prezentuje chociazby Wojciech
Jerzy Burszta, piszac o otwartym w 1989 r. Parku Asteriksa pod Paryzem:

Niby wiec nie ma réznicy miedzy Disneyland Paris i Parkiem Asteriksa z punktu
widzenia sensu, jakiemu stuzg oba te miejsca, a jest nim zabawa, jednak sg to miej-
scardzne, odmienng gromadzace publike. Ten drugi jest pieknym przyktadem, jak
mimo proceséw amerykanizacji i globalizacji, narodowe i historyczne elementy
dziedzictwa kultury mogg przechowywac sie w sferze ludycznej. [...] Park Asteriksa

nie upodobnit sie zupelnie do Disneylandu'’.

Bedzie to zjawisko o tyle istotne, ze postrzeganie Asteriksa jako de-
pozytariusza europejskich wartosci i logika wojny kulturowej z amery-
kanskim najezdzca zostata wykorzystana réwniez w kampaniach rekla-
mowych interesujacych nas tutaj filméw.

W pracy Marcina Adamczaka Globalne Hollywood, filmowa Europa i pol-
skie kino po 1989 roku adaptacje Asteriksa stanowig przyktad realizowa-
nia jednej z typowych dla kinematografii europejskiej przetomu wiekow
strategie. Wobec dynamicznej ekspansji Hollywood, ktére zdominowa-
fo réwniez rynki panstw Starego Kontynentu, filmowcy z Europy szu-
kajg réznych sposobow na to, jak odnalez¢ si¢ w nowej sytuacji. Jedna
z drég wyjécia z impasu jest wlasnie ,strategia Asteriksa”, zaktadajaca,
ze z Ameryka mozna konkurowad, taczac rozproszone do tej pory sity
wielu narodowych przemystéw filmowych. Nalezy zatem pracowa¢ nad
wielkimi, europejskimi koprodukcjami, bo tylko w ten sposéb mozna
doréwna¢ Hollywood mozliwo$ciami finansowymi i instytucjonalnymi'”.

D.-H. Pageaux, op. cit., s. 229.

Ibidem, s. 224.

W.J. Burszta, Asteriks w Disneylandzie [w:] idem, Asteriks w Disneylandzie. Zapiski
antropologiczne, Poznan 2001, s. 124.

Zob. M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989
roku. Przeobrazenia kultury filmowej przetomu stuleci, Gdansk 2010, s. 378-386.
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Charakteryzujac strategie wytworni hollywoodzkich, Adamczak zwré-
cit uwage na fakt, ze $redni budzet filméw amerykanskich jest ok. 10 razy
wiekszy niz $redni budzet produkeji europejskich (w 1999 r. usrednione
kwoty wynosity odpowiednio 51,5 mIn dolaréw w UsA i 4,2 mln dolaréw
we Francji)'’. Tymczasem filmy o Asteriksie stanowia zauwazalny wylom
w tej tendencji, gdyz ich wyprodukowanie kosztuje zazwyczaj kilkadziesiat
milionéw dolaréw. Pierwszy z nich - i jednocze$nie najtanszy — zostat wy-
produkowany za 45 mln dolaréw, a koronnym przykladem jest tu zwlasz-
cza Asteriks na olimpiadzie, ktory - z budzetem w wysokosci 113,5 mIn
dolaréw - jest najdrozszym filmem w historii francuskiego kina'’.

Jednak nie tylko pod wzgledem budzetu adaptacje serii Goscinnego
i Uderzo upodobniaja si¢ do kina hollywoodzkiego. Tak ogromne srodki
umozliwiaty bowiem skopiowanie réznych produkcyjno-marketingowych
strategii, minimalizujacych ryzyko dystrybutora i maksymalizujacych jego
zysk'®. Tytuly te majg wiec bardzo precyzyjnie zaplanowang, agresywna
kampanie marketingowa. Wspomniany, szeroko reklamowany Asteriks
na olimpiadzie mial swoja premiere jednoczesnie na 6 tys. ekrandw, re-
alizujac tzw. blanket strategy, czyli strategie pokazywania nowych filméw
jak najszybciej w jak najwiekszej liczbie kin. Rownoczesnie jego premiera
skorelowana byta z odbywajacymi sie w tym samym roku igrzyskami olim-
pijskimi w Pekinie, a z kolei premiera Asteriksa i Obeliksa: W stuzbie Jej
Krolewskiej Mosci miata miejsce w bezposrednim sasiedztwie Skyfall (rez.
S. Mendes, usa — Wielka Brytania 2012), czyli najnowszego filmu o przy-
godach Jamesa Bonda, do ktérych interesujaca nas produkcja odwotuje sie
przeciez juz w tytule. Skojarzenia takie zwigkszaly wiec zainteresowanie
produkcjami. Premierom tym za$ towarzyszy szeroko zakrojona akcja
reklamowa (obejmujaca kinowe zwiastuny, reklamy telewizyjne, billbo-
ardy i plakaty) i pojawienie sie szeregu produktéw towarzyszacych, m.in.
zabawek czy gier komputerowych. Nie bez znaczenie bylo tez siggniecie po
przyciagajace uwage odbiorcow gwiazdy: zaréwno znanych i popularnych
aktorow (np. Gérard Depardieu jako Obeliks czy Alain Delon jako Juliusz
Cezar w trzecim filmie), jak i stawnych sportowcow w wypadku Asteriska
na olimpiadzie (m.in. Zinédine Zidane czy Michael Schumacher).

Tak szeroko zakrojone dziatania wymagaja oczywiscie stosownej in-
stytucji, ktéra mogtaby je przeprowadzi¢. To charakterystyczne, ze trzy
pierwsze filmy wyprodukowata firma Pathé - istniejacy od 1896 r. potentat
na rynku kinematograficznym, zajmujacy sie produkcja i dystrybucja, za-

Zob. ibidem, s. 446.
Zob. http://bit.ly/1IBAIWnK [dostep 30.03.2014]; L. Cendrowicz, Can Asterix Conqu-
er Europe?, http://ti.me/1GK7xde [dostep: 30.03.2014].

Strategie te szczegélowo omawia Adamczak, zob. M. Adamczak, op. cit., s. 29-74.
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rzadzajacy siecig kin i kilkoma stacjami telewizyjnymi. Z kolei Asteriks
i Obeliks: W stuzbie Jej Krélewskiej Mosci dystrybuowany byl przez réw-
nie dobrze prosperujgc firme¢ Wild Bunch, operujaca nie tylko na ryn-
ku francuskim, lecz takze hiszpanskim, niemieckim i wloskim, majaca
w swojej ofercie okolo 1700 tytutéw. W obu wiec przypadkach w powsta-
nie filméw zaangazowane byly ogromne przedsiebiorstwa, przypomina-
jace wielkie hollywoodzkie studia, podobnie jak one kontrolujace rézne
sektory kinematografii i posiadajace wystarczajace fundusze na zreali-
zowanie kosztownego filmu i przygotowanie zaplanowanej z rozmachem
kampanii marketingowe;j.

Jesli wiec rozpatrywaé bedziemy filmy o Asteriksie z perspektywy
produkcyjnej i marketingowej, to zobaczymy, ze tytuly te w duzej mierze
upodobnily sie do tytutéw amerykanskich. Potwierdzaja to stowa rezysera
Asteriksa na olimpiadzie, Thomasa Langmanna, ktory wprost twierdzit,
ze chce rzuci¢ wyzwanie kinu amerykanskiemu, cho¢ jak zastrzegal, bez
zdradzania wlasnej tozsamosci'’. Sfowa o tozsamosci kojarza si¢ z tym,
jak postrzegany jest powszechnie komiksowy pierwowzdr filméw, i skoja-
rzenia te byly zresztg wykorzystywane w medialnym dyskursie i promocji
samych produkeji. Ekranizacje przygod galijskiego wojownika mialy za-
tem stanowi¢ ofensywne posuniecie w europejskiej walce z Hollywood .

Wydaje si¢ jednak, ze za przeszczepieniem na grunt europejski hol-
lywoodzkich wzorcéw produkeyjno-marketingowych poszio réwniez
skopiowanie wzorcow estetycznych i strukturalnych dzieta filmowego.
W ten wladnie sposéb wyttumaczy¢ mozna specyfike analizowanych
filméw i ich relacje z komiksowym oryginatem. Ekranizacje serii o Aste-
riksie w swej warstwie fabularnej i formalnej wyrastaja wigc z modelu
charakterystycznego dla Nowego Hollywood - czy to z formuty Kina No-
wej Przygody, czy tez ze wspolczesnego familijnego kina animowanego.
Jak wskazuje Pawet Sitkiewicz, te dwa zjawiska wiele taczy, bowiem film
animowany przejat cze$¢ rozwigzan wypracowanych przez amerykanski
film fabularny, poczawszy od konca lat 70.:

czy powstajace obecnie filmy w cG1 mozna nazwa¢ Animacja Nowej Przygody?

Bylby to chyba zbyt duzy skrét myslowy. Kino postpixarowe wykorzystalo w petni

zmiany, jakie zaszly w amerykanskiej popkulturze od lat 70. do 90., adaptujac

wszystkie sprawdzone mechanizmy rynkowe, konwencje narracyjne i fabularne,

a takze robigc uzytek z rozwoju animacji komputerowej. Jednoczesnie jest to zja-

wisko zbyt obszerne, odznaczajace si¢ odrebng tozsamoscia i wlasng tradycja, by

moc je wcisngé w ramy - znowuz nie tak bardzo szerokie - Kina Nowej Przygody"”.

Ibidem.

Zob. M. Adamczak, op. cit., s. 381-382.

P. Sitkiewicz, Animacja i Kino Nowej Przygody [w:] J. Szylak et al., Kino Nowej
Przygody, Gdansk 2011, s. 77.
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Zjawiska te nie s wigc tozsame, sadz¢ jednak, ze ze wzgledu na swo-
je podobienstwo mogly dostarczy¢ twércom ekranizacji Asteriksa do$¢
spojnej wizji tego, jak nalezy uksztattowa¢ fabularnie i formalnie fami-
lijny, cho¢ juz nie animowany, blockbuster. Wizja ta rzutowata zatem na
caloé¢ produkeji. Te teze postaram si¢ udowodni¢ w dalszej czedci arty-
kutu, wskazujac, jak tendencje te wplynety na estetyczny ksztalt oma-
wianych adaptacij.

Dlaczego w 20 lat po ukazaniu si¢ ostatniego albumu stworzonego
wspolnie przez Goscinnego i Uderzo zdecydowano si¢ na nakrecenie
pierwszego aktorskiego filmu z Asteriksem w roli gtéwnej? Niewatpli-
wie przyczyna tego faktu byla nieustajaca popularnos¢ komiksowego
bohatera, ktéry nie tylko zdazyl urosna¢ do rangi symbolu narodowego,
lecz takze radzil sobie $wietnie na rynku, czego dowodzi zaréwno licz-
ba sprzedanych albumoéw, jak i sukces paryskiego Parku Asteriksa czy
szal, ktory ogarnat w latach 7o. francuska branze reklamowa. Wowczas
to, jak wspominal sam Uderzo, w paryskim metrze galijski wojownik
reklamowat trzy rézne produkty na trzech réznych, wiszacych obok
siebie billboardach®’. Asteriks, jak stusznie zauwazyt Szytak, byt zatem
inwestycja bezpieczna:
W 1999 roku Claude Zidi nakrecil filmowg adaptacje¢ komiksu Asterix, wydajac na te
ekranizacje najwiecej pieniedzy w dziejach francuskiej kinematografii i obsadzajac
w gléwnych rolach najpopularniejszych nad Sekwang aktoréw. Film zostat oparty
na motywach serialu komiksowego, ukazujacego si¢ od czterdziestu lat i cieszacego
[si¢] ogromng popularnoscia. [...] Istotniejsze jest jednak to, ze Asterix jest filmem
francuskim, opartym na komiksie stworzonym przez Francuzéw, opowiadajagcym
(w konwencji humorystycznej) o przesztoéci narodu, jego cnotach i przywarach.
Realizujac swoj film Zidi liczyl na to, Ze zostanie on dobrze przyjety przez grupe
odbiorcow réwnie specyficzng, jak ,widzowie mTVv”. Odbiorcow, ktérzy w Aste-
rixie widzg produkt narodowy, przeciwstawiajacy si¢ ,,amerykanizacji” kultury.
I nie przeliczyt sie: filmowanie Asterixa stalo si¢ prestizowym przedsiewzieciem,

ktéremu Francuzi sekundowali w niematym napieciu™.

Tak wigc seria, ktora zapoczatkowal Asteriks i Obeliks kontra Cezar,
usituje wykorzysta¢ potencjal drzemigcy w popularnych komiksach,
jednak stosunek filmowcéw do adaptowanych tekstow pozostaje ambi-
walentny i zmienny.

Wszystkie produkcje, pomijajac Asteriksa i Obeliksa: Misja Kleopa-
tra, traktuja pierwowzory do$¢ swobodnie, tworzac na ich kanwie nowe
fabuly, dowolnie zonglujac wystepujacymi w komiksach watkami, mo-
tywami i postaciami. Seria o Asteriksie zostala zatem potraktowana jako

Zob. P. Kessler, op. cit., s. 19.
J. Szytak, Komiks i okolice kina, Gdansk 2000, s. 155-156.
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znana i popularna marka, swoiste repozytorium ciekawych postaci, wy-
darzen i zartéw, ktére mozna wykorzysta¢ do zbudowania wtasnej hi-
storii. Pochodzace z komiksowego oryginalu elementy zostaja wlaczone
w popularne schematy fabularne, niekoniecznie wykorzystywane przez
Goscinnego. Przykladem pierwszym sa rozbudowane, potraktowane
w powaznym tonie watki romansowe w Asteriks i Obeliks kontra Cezar
czy w Asteriksie na olimpiadzie, ktérych w komiksie wlasciwie brak - gdy
Obeliks zakochuje si¢ w Falbali w Asteriksie legioniscie, jest to wylacznie
pretekst dla budowania gagéw, nie za$ dramat, majacy wywolaé wspot-
czucie dla odrzuconego Obeliksa, czy klasyczny watek milosci z koniecz-
nymi do przezwyciezenia przeszkodami, jak w wypadku Romantiksa
z trzeciej cze$ci filmowego cyklu.

Innym przyktadem jest figura czarnego charakteru, ktory stoi za
wszystkimi problemami bohateréw i ktdrego trzeba pokona¢, aby na po-
wrot przywroci¢ zaklocony przez niego tad - najlepszym przyktadem jest
Dwulicus z Asteriks i Obeliks kontra Cezar. Tymczasem w fabutach komik-
sowych zazwyczaj wyrazistego antagonisty brak — w komiksach, ktérych
akcja rozgrywa si¢ poza rodzinng wioska Galdéw, muszg oni zazwyczaj
przezwyciezy¢ szereg trudnosci stojacych im na drodze do wykonania
okreslonego zadania (dostarczenia Brytom magicznego napoju, uwolnie-
nia Panoramiksa z ragk Gotéw, zdobycia wienca laurowego Cezara itd.),
anie do otwartej konfrontacji z przeciwnikiem. Charakterystyczne sg tez
albumy, ktorych akcja rozgrywa sie w ich rodzinnej wiosce, tu bowiem
zostajg oni skonfrontowani z wlasnymi stabosciami i przywarami (m.in.
przesadnoscia, chciwoscia, kldtliwosdcig), ktdre musza pokonac, aby do-
prowadzi¢ do szczesliwego finatu. W obu przypadkach konkretni, sperso-
nalizowani przeciwnicy pelnig role wlasciwie drugorzedna, to nie walka
z nim generuje najwiecej odbiorczej przyjemnosci i emocji.

Tworcy czesci drugiej, Asteriks i Obeliks: Misja Kleopatra, obrali od-
mienng strategie, probujac dostarczy¢ widzom filmowego ekwiwalentu
pierwowzoru, czyli albumu Asteriks i Kleopatra, cho¢ i tu wzmocniono
role czarnego charakteru - architekta Piraminodisa (w polskiej wersji je-
zykowej filmu nosi on imi¢ Marnypopis). W fabule pierwowzoru postaé
ta zostaje unieszkodliwiona mniej wigcej w polowie historii, a na koniec
nastepuje pojednanie miedzy nim a protagonistami, w produkeji z 2002 1.
musi on zosta¢ ostatecznie pokonany w finatowej walce. Niemniej adaptacja
ta do$¢ wiernie odtwarza oryginalna fabule, przenoszac na ekrany nie tylko
historie i postaci, lecz takze duza cze$¢ gagow, a nawet starajac si¢ odna-
lez¢ stosowny ekwiwalent dla nieprzektadalnych na jezyk filmu elementéw
komiksu (dlatego méwigce hieroglifami postaci na ekranie przemawiaja
po egipsku, a sekwencja w ciemnosciach piramidy zostata zrealizowana
jako rysunkowa animacja). Mimo to réwniez tutaj wprowadzone zostaly
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liczne elementy, ktére nieobecne byty w pierwotnych narracjach. Nature
oraz przyczyny tych zmian postaram si¢ opisa¢ w dalszej czesci artykutu.

W sposobie konstruowania zartéw w czterech omawianych filmach do-
strzec mozna pewne charakterystyczne, bardzo znamienne pekniecie.
Pierwsza adaptacja — Asteriks i Obeliks kontra Cezar — wlasciwie w zupel-
nosci zrezygnowata z wplatania w tok fabuly jakichkolwiek intertekstu-
alnych odniesien badz anachronizméw, stawiajac przede wszystkim na
farse i slapstick. Gtéwnym zrédltem komizmu sg tu zatem albo charak-
tery poszczegolnych bohateréw (rubasznego, ale nieSmiatego Obeliksa,
przebiegltego i podiego Dwulicusa itd.), albo utrzymane w slapsticko-
wym kluczu boéjki, petne odlatujacych po otrzymanym ciosie Rzymian.
Zdecydowanie inaczej kwestia ta wyglada w Asteriks i Obeliks: Misja
Kleopatra. Wprawdzie farsa i slapstick nie znikajg tam z ekranéw zupelnie,
jednak pojawiajg si¢ na nim Zzarty bazujace na intertekstualnych odnie-
sieniach badz nawigzaniach do wspdlczesnosci. Znamienny jest fakt, ze
to poczawszy od tej czesci cyklu punktem obowigzkowym kazdej kolej-
nej produkeji jest przynajmniej jedno nawigzanie do Gwiezdnych wojen.
Intertekstami tego rodzaju odniesien sa wiec w przewazajacej liczbie roz-
maite wytwory wspoélczesnej globalnej popkultury (wskazaé tu mozna
chociazby finatowe starcie dwoch architektow z Misji Kleopatra, wyraznie
odwotujace si¢ do popularnego wowczas Przyczajonego tygrysa, ukrytego
smoka [Wo hu cang long, rez. Ang Lee, Chiny-Hongkong-usa-Tajwan
2000]). Réwnoczesnie pojawiaja sie rowniez zabawy forma filmowa (jak
zastapienie rzekomo drastycznej sceny bitwy filmem edukacyjnym o lan-
guscie) i anachronizmy (jak kwitnacy w Egipcie przemyst pamigtkowy).
Mozna tu roéwniez dostrzec wyrazng tendencje do adresowania przy-
najmniej czesci zartow do widzoéw dorostych. Stad w W stuzbie Jej Kro-
lewskiej Mosci zarty zbudowane na posadzaniu Asteriska i Obeliksa o ho-
moseksualizm badz posta¢ Panfikusa, nielegalnego imigranta, ktory
przybyl do Brytanii z Indii. Mamy tu zatem do czynienia ze strategia
podwojnego kodowania, tak opisywang przez Sitkiewicza:
Jak wida¢, juz sam zwrot zainwestowanych pieniedzy stanowi wyzwania, dlatego
kazdy film musi by¢ starannie skomponowang mozaikg przygod, gagow i aluzji,
aby przyciaggna¢ publicznos¢ niezaleznie od wieku czy inteligencji. Musi zadowoli¢
dziecko, ktdre bedzie w filmie szukac zrozumiatej opowiesci, emocji, sympatyczne-
go bohatera, ale takze rodzicéw, ktdrzy docenig technike, po$mieja si¢ na cytatach

z otaczajacej ich popkultury, odnajda za aluzjami bardziej ,doroste” tematy, a po
wyjsciu z kina zgodzg si¢ na zakup zabawek™.

Idem, Miedzy tradycjg a Nowym Hollywood. Ewolucja petnometrazowej animacji
dla dzieci [w:] Sztuka dla dziecka - tradycja we wspdiczesnosci, red. G. Leszczyn-

skiego, Poznan 2011, s. 200.
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Opisywany tutaj postmodernistyczny duch pojawil si¢ w kinie fami-
lijnym w 2001 r. dzigki Shrekowi (rez. A. Adamson, V. Jenson, USA 2001)
i, jak wskazuje Sitkiewicz, od tego momentu stat si¢ istotnym i niemal
nieodlacznym elementem wspodlczesnego filmu animowanego™’. Owo
wspominane wczeéniej pekniecie i nagta zmiana rodzaju komizmu w cy-
klu o Asteriksie wydaja si¢ zatem motywowane proba wpisania si¢ w te po-
wszechng tendencje - i to przede wszystkim za jej sprawg, a nie ze wzgledu
na komiks, intertekstualne aluzje i zarty trafiajg do analizowanych filméw.

Dominantg omawianych filméw jest widowiskowo$¢ i spektakularno$é -
ich twdrcy daza do tego, aby pokazaé widzom wykreowany z rozmachem
niezwykly $wiat przedstawiony, mnozg zapierajace dech w piersiach sce-
ny poscigéw, walk, manewréw rzymskich legionéw lub floty czy wresz-
cie igrzysk. Sekwencje te, precyzyjnie wyrezyserowane i rozciagniete
w czasie, zazwyczaj nie popychaja akcji do przodu, wrecz przeciwnie
- pojedyncze spektakularne epizody staja si¢ wazniejsze od fabuly, ktéra
do nich prowadzi. Cykl o Asteriksie charakteryzuje si¢ zatem typowa
dla Kina Nowej Przygody widowiskowoscia:

Wsrod srodkéw umozliwiajacych osiggniecie [...] celu na plan pierwszy wysuwa

sie widowiskowo$¢: egzotyczne miejsca akcji, rozmach inscenizacyjny, rozmaitos¢

gadzetow i duza (rosnaca z kazdym filmem) ilo$¢ efektéw specjalnych. Nieskry-

wanych zatozeniem bylto dgzenie do pokazania widzowi czego$, czego jeszcze nie

widzial - i to w taki sposob, ktorego sie nie spodziewat™.

Istotng atrakcjg analizowanych filméw jest oczywiscie $wiat Aste-
riksa, cho¢ - co charakterystyczne — w kazdej z produkcji wyglada on
nieco inaczej. Asteriks i Obeliks kontra Cezar, pozbywajac si¢ odniesien
kulturowych oryginatu, abstrahowatl réwniez od kontekstu historyczne-
go w ogole. Utwor ten cigzy wigc raczej w strone filmu przygodowo-fan-
tastycznego, bowiem w przeciwienstwie do pierwowzoru, w ktérym poza
drobnymi wyjatkami jedynym fantastycznym rekwizytem byl magicz-
ny napdj, zdecydowanie zwiekszono liczbe elementéw nadnaturalnych
istniejacych w $wiecie przedstawionym. Stad tez Panoramiks wywro-
zyl nadchodzgce klopoty ze znaku pojawiajacego na niebie, a finalowa
bitwe mogli rozstrzygna¢, magicznie rozmnozeni przy pomocy mleka
dwuglowego jednorozca, Asteriks i Obeliks, ktorych repliki na koniec
rozpltynely sie¢ w chmurze mydlanych baniek.

Dwie kolejne produkeje zdecydowanie wigkszy nacisk polozyty na
odtworzenie wzglednie realistycznego $wiata antycznego, z jego architek-

Ibidem, s. 198-199.
J. Szytak, Kino Nowej Przygody - jego cechy i granice [w:] idem et al., Kino Nowej...,
§.10-11.
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tura, sztuka, ubiorami, zdobnictwem - dech widzowi majg zapierac juz
same panoramy antycznych miast. Charakterystyczne jest, ze ponownie
mamy tu do czynienia z tendencjg wyraznie skorelowang z tendencjami
hollywoodzkimi, a konkretnie - z renesansem filmu peplum, ktéry nasta-
pil po premierze Gladiatora (rez. R. Scott, usa — Wielka Brytania 2000).
Koniec tej mody sprawil, ze w ostatniej adaptacji, w ktorej bohaterowie
trafiajg do Brytanii, drobiazgowo odtworzony $wiat antyczny zamieniony
zostal na postmodernistyczng przestrzen, skupiajaca w sobie wszystkie
popularne wyobrazenia o Anglii réznych epok: brytyjska krélowa, wik-
torianskie damy, beatlesi, punkowcy i Gwardia Krolewska sasiaduja ze
sobg na ekranie bez wiekszych trudnosci.

Konsekwencjg omawianych powyzej kwestii, a wigc z jednej strony po-
dwdjnego kodowania, a z drugiej — nacisku potozonego na widowisko-
wos¢, jest epizodyczna konstrukcja fabularna. Prosty watek gtéwny faczy
wiec kolejne sceny, ktore maja za zadanie dostarczenie widzowi odmien-
nych atrakcji. Musza za$ by¢ one jak najbardziej urozmaicone, aby za-
dowoli¢ mozliwie jak najszersza publiczno$¢. Dlatego tez prosty humor
sasiaduje z intertekstualnymi odniesieniami, numery muzyczne ze sce-
nami poscigéw i bitew, a animowane sekwencje ze scenami mifosnymi.
Prowadzi to zazwyczaj do wielowatkowosci, o ktdrej swiadczy fakt, ze
Asteriks bynajmniej nie jest jedynym pierwszoplanowym bohaterem
tych filméw. Watki spiskow, jakie uknuli przeciwko Cezarowi Dwuli-
cus (Asteriks i Obeliks kontra Cezar) i Brutus (Asteriks na olimpiadzie),
przez wiekszo$¢ ekranowego czasu wla$ciwie nie dotyczg bezposrednio
Galow i rozwijaja sie swoim rytmem. Zwlaszcza Brutus w trzecim filmie
dominuje na ekranie i jego watek tylko co jaki$ czas krzyzuje sie bezpo-
$rednio z watkiem Asteriksa.

Na podobnej zasadzie funkcjonuje w Asteriksie i Obeliksie: W stuzbie
Jej Krolewskiej Mosci watek Normandw, ktory w albumie Asteriks i Nor-
manowie stanowil zamknietg calo$¢, tutaj zas zostal wlaczone w obreb
wiekszej fabuly. Jest to jednak nie tyle jego inkorporacja, co doklejenie
do catosci w charakterze kolejnego epizodu. Normanowie nie wnoszg
w praktyce nic do gtéwnego watku i nie popychaja go do przodu, bowiem
nie taka miala by¢ ich rola - ich gléwnym zadaniem byto raczej pomnoze-
nie liczby filmowych gagéw. Pojawiaja sie zatem pod btahym pretekstem
izostajg z pola widzenia odbiorcy usunieci w réwnie pretekstowy sposob.

Te dominacje pojedynczych epizodéw nad caloécig fabuly wida¢
w szczeg6lnosci w zakonczeniu Asteriksa na olimpiadzie, gdzie juz po
zamknieciu wszystkich watkéw widz otrzymuje ponad 10-minutowa se-
kwencje uczty, wypetniona przede wszystkim przez europejskie gwiaz-
dy sportu (kolejno widzimy: tenisistke Amélie Simone Mauresmo, pit-
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karza Zinédine’a Zidane’a i koszykarza Tony’ego Parkera) dajace popis
swoich umiejetnosci. Z punktu widzenia fabuly scena ta niczemu nie stu-
2y, pozwala jednak na wprowadzenie jeszcze jednej ekranowej atrakcji
i powiekszenie filmowej plejady celebrytéw (wczesniej bowiem widzie-
lismy juz m.in. Michaela Schumachera), pojawiajacych sie na ekranie.
Tak skonstruowana fabuta to, jak si¢ wydaje, kolejna z cech faczacych
ekranizacje komiksow o Asteriksie z animowanymi familijnymi block-
busterami, ktére wykorzystuja bardzo podobnag strukture:
Kilkupoziomowa fabuta — kazdy film jest przeznaczony dla wielu grup odbiorcéw,
dlatego taczy schematyczny watek przygodowy z duzg liczbg epizoddw, w ktérych
kazdy znajdzie co$ dla siebie - od humoru i moratéw po aluzje polityczne™.

Charakterystyczna dla Nowego Hollywood jest, rzecz jasna, réwniez prak-
tyka tworzenia sequeli, jednak tylko cze$ciowo w te tendencje wpisuja sie
omawiane filmy. Z jednej strony mamy do czynienia z czterema sygno-
wanymi marka ,,Asteriks” produkcjami, ktére ukazuja si¢ na przestrzeni
15 lat, z drugiej jednak - pod wieloma wzgledami sg to obrazy réznigce
sie od siebie. Rzecz nie tylko w tym, ze w kolejnych tytulach zmienia si¢
ekipa i obsada (Depardiue grajacy Obeliksa jest jedyna rozpoznawalng
postacia faczaca caly cykl), radyklanie zmienia si¢ w nich réwniez kon-
cepcja calosci. Proponujg one odmienny stylistycznie $wiat przedstawiony
(od wzglednie realistycznie odtwarzanej starozytnosci w czesci trzeciej
do postmodernistycznej fantazji w czeéci czwartej) czy nieco inne rodzaje
humoru. Filmy te w Zaden sposoéb fabularnie sie nie wigzg i wlasciwie nie
probuja wykorzystywac seryjnosci do konstruowania zartéw, co czgsto
robit komiks (wystarczy tylko przypomnie¢ sobie stale powtarzane w rdz-
nych wariantach powiedzenie Obeliksa ,,Powariowali ci Rzymianie!”).

Wrydaje sig, Ze nawet tworcy nie traktujg swoich produkgji jako ty-
powe sequele. Najlepszym przyktadem takiego podejscia jest fakt, ze
dwukrotnie w serii wykorzystany zostaje ten sam motyw pochodzacy
z Asteriksa i Gotow. W albumie tym Panoramiks porwany zostaje przez
barbarzyncéw wprost ze zjazdu druidéw i identyczne sceny (cho¢ pory-
waczami s3 Rzymianie), bez stowa komentarza, odnajdujemy zaréwno
w filmie pierwszym, jak i trzecim, mimo ze bardzo tatwo byloby tu zna-
lez¢ jakie$ inne fabularne rozwigzanie.

Jest to zatem bardzo powierzchniowo potraktowana seryjnos¢ — na
ekrany wchodzg kolejne tytuly oznaczone tg samg marka, jednak poza
Depardieu i kilkoma innymi postaciami, ktérych odtworcy sie zmieniaja,
niewiele je tak naprawde taczy. Kolejne czesci tej serii stanowia dowdd
na nieco mechaniczne przenoszenie hollywoodzkich wzorcéw produkeji.

P. Sitkiewicz, Animacja..., s. 76.
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Podsumowanie

Robert Dudzinski

Brak tutaj dalekosieznej strategii w projektowaniu cyklu, sequele poja-
wiajg sie, poniewaz zarabiajg pienigdze, natomiast na ich ksztalt wiekszy
wplyw maja aktualne trendy w kinematografii amerykanskiej niz to, jak
wygladata poprzednia czes¢, i to, co podobalo sie w niej widzom.

Analizujac wspolczesny rynek kinematograficzny, Adamczak podkre-
$la, ze obranie przez europejskich filmowcow ,,strategii Asteriksa” ozna-
cza w gruncie rzeczy przyjecie rynkowych regul opracowanych przez
Hollywood:

Europejskie koncerny medialno-rozrywkowe, gdy tylko osiagaja odpowiednie roz-

miary, musza upodabniac sie do struktur ,,globalnego Hollywood” i przyjmowa¢

jego logike. Alternatywa jest w istocie imitacjg i utwierdzeniem regut rzadzacych
gtéwnym nurtem, a rywalizacje podejmuje sie gtéwnie ze wzgledéw prestizowych,
politycznych i ekonomicznych™.

Jak probowatem pokaza¢ w niniejszej analizie, nie jest to tylko imi-
tacja strategii produkcyjnych, dystrybucyjnych i marketingowych, lecz
takze imitacja formut dzieta filmowego. Zmiany, jakie zaszty w procesie
adaptowania komikséw o Asteriksie na potrzeby kina, mozna zatem
opisa¢ pokrotce jako probe wpasowania wywodzacych sie z oryginatu
postaci i watkéw w nowe struktury narracyjne. Struktury te za$ s3 wy-
raznie zapozyczone z najwazniejszych fenomenéw Nowego Hollywood:
z Kina Nowej Przygody i ze wspodlczesnych animacji familijnych. Co
wiecej, zapozyczenie to czesto jest tylko pobiezne, o czym $wiadczg cho-
ciazby opisane powyzej klopoty z seryjnoscia. Okazuje si¢, ze — wbrew
deklaracjom tworcow, ktorzy oglaszaja, ze chcg rywalizowac z kinem
amerykanskim, zachowujac swoja tozsamos¢ — tak naprawde ich wy-
obraznie organizujg produkcje hollywoodzkie. Cykl o Asteriksie jest
zatem idealnym przyktadem na proces, ktory opisal Martel:

Europejczycy z rzadka jedynie tworzg ,europejska” kulture mainstreamowsa. W naj-

lepszym wypadku te niemieckie, francuskie czy angielskie miedzynarodowe fir-

my wytwarzajg, czesto z sukcesem, dobra i ustugi ,narodowe” na swéj rynek we-
wnetrzny, ktore eksportuje sie w niewielkim stopniu, nawet w Europie; przez reszte
czasu produkuja po prostu zamerykanizowany entertainment mainstreamowy na

rynek miedzynarodowy”’".

Jak staralem si¢ pokazac wyzej, filmy o Asteriksie mozna okresli¢
mianem ,,zamerykanizowanego entertainmentu mainstreamowego”,
skierowanego na rynek miedzynarodowy. Tym jednak, co odrdznia fil-
my o Asteriksie od wigkszo$ci analizowanych przez Martela produktéw,
jest siegniecie po pierwowzdr tak silnie zwigzany i kojarzony z kulturg

M. Adamczak, op. cit., s. 386.
F. Martel, op. cit., s. 412-413.



Powariowali ci filmowcy

europejska. Co wiecej, owa europejsko$¢ probuje sie rowniez podkreslaé
w kampaniach reklamowych, cho¢ - jak staralem si¢ wykaza¢ w powyz-
szej analizie — jest to przede wszystkim chwyt retoryczny.

W swojej pracy Martel podkresla, Ze nie ma juz europejskiej kultury
ijedyna kultura wspdlng dla catego kontynentu jest kultura amerykan-
ska””. Z jednej wigc strony to ona organizuje wyobraznie tworcow i pro-
ducentéw ekranizujacych Asteriksa, z drugiej za$ — wytworzyla wzor-
ce dzialajace na tyle sprawnie, Ze gwarantujg zwrot zainwestowanych
w film pieniedzy. Asteriks komiksowy powstawatl dopiero u progu eks-
pansji amerykanskiej popkultury, a zatem w zupetnie innym kontekscie
spotecznym i ekonomicznym niz jego ekranizacje. Wowczas bazowanie
na opozycji Europa-usa stanowilo w oczach odbiorcow zalete, trafia-
o bowiem w ich sposéb postrzegania rzeczywistoéci. Dzi$§ opozycja ta
moze pobrzmiewa¢ w retoryce marketingowej, jednak produkcje fil-
mowe dostosowuja si¢ do nowej masowej optyki Europejczykéw. Filmy
te stanowia wiec paradoksalna probe wskrzeszenia legendy o rdzennie
europejskim komiksie w ramach - zaréwno instytucjonalnych, jak i for-
malnych - zapozyczonych z Nowego Hollywood.
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