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TECHNIKA, RYSUNEK, MALARSTWO - DROGA
HITCHCOCKA DO FASCYNAC]I GRAFICZNYCH

Termin ,grafika” — zgodnie z jego znaczeniem etymologicznym - rozu-
miany jest jako: (1) artefakt techniczny, (2) czynno$¢ wykonywang przy
uzyciu sprzetu designerskiego, (3) wizualny $lad po narzedziu. Grafika
- w odréznieniu od innych mechanizméw rejestracji danych, np. pisma,
rysunku, malarstwa — wymaga bardzo skomplikowanych narzedzi i ma-
terialow, podlozy i sprzetow drukujacych. Dlatego tak silnie integrowata
sie i nadal integruje z naukami i odkryciami technicznymi. Symbioza ta
skutkuje powstaniem (1) nowych sprzetow graficznych, ktdre wprowadzajg
(2) innowacyjne procedury wytwarzania (3) réznosemiotycznych znakéw
kulturowych. Artefakty techniczne i ich procedury operacyjne pozwalaja
tworcy na kreowanie nowych graficznych efektéw wizualnych zwigzanych
np. z integracja stowa i obrazu, zmiennymi punktami widzenia, $miatymi
kadrami i montazami, kontrastowymi zestawieniami barwnymi itd.
Sugerowana w tytule artykutu zaleznos$¢ filmu od grafiki wydaje sie oczy-
wista dopiero w kontekscie mediow cyfrowych. Funkcjonuje ona tam juz na
poziomie ontologii obrazu dZzwickowo-kinetycznego i ma swe konsekwencje
w zakresie techniki generujacej i wyswietlajacej ikon digitalny. Graficzny
punkt - piksel — stanowi bowiem substancjalny, operacyjny i wyswietlany
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komponent obrazu rejestrowanego przy udziale cyfrowej kamery filmowej'.
Juz w procesie produkcji, a przede wszystkim w postprodukeji, procesy
graficzne dostownie ,,krélujg”. Za ich posrednictwem dokonywane sa ope-
racje na kolorze, swiatlocieniu, perspektywie, kadrze, ujeciu. Uzywane
sa narzedzia typu warstwy, montaze, filtry, selekcje, efekty specjalne i inne.
Z pewnoscig to m.in. techniki, procedury i zasady graficzne, np. kontrast,
buduja specyfike filméw produkowanych i postprodukowanych przy udziale
domeny cyfrowej?.

Okazuje sie, ze analogiczne zjawisko mozna zaobserwowac juz w przy-
padku filméw nakreconych kamera 35 mm przy udziale negatywu, naj-
pierw naswietlanego, potem wywolywanego chemicznie i wykonywanego
na tasmach. Przyklady takich efektéw graficznych odnalez¢ mozna m.in.
w tworczosci kinematograficznej Alfreda Hitchcocka, ktéry znany byt z umi-
fowania etapu montazu, czyli wlasnie procesu postprodukcji. Dokonywat
on bardzo starannej i drobiazgowej obrébki koncowej filmu, dopiero wtedy
nadawal scenom wlasciwy kontrast, kadr i tempo. Zatem Hitchcockowski
suspens budowany byt z poziomu produkcji, a przede wszystkim graficznej
postprodukgji — za posrednictwem m.in. edycji montazowej’. W tym przy-
padku droga do designerskich proweniencji filmu wiodla przez zaintereso-
wania i edukacje w zakresie techniki, rysunku i malarstwa.

w szkole inzynierskiej (w London County Council School of Engineering
and Navigation). Najprawdopodobniej uzyskane wyksztalcenie techni-
czno-praktyczne spowodowalo, ze rezyser przyjmowal czesto pozycje

! Graficzne notacje poprzedzaja nawet same rozwigzania algorytmiczne i bu-
dowe wewnetrznych oprogramowan cyfrowych kamer filmowych.

? Sytuacja ta dotyczy przede wszystkim filméw nagrywanych bezposrednio
przy udziale kamery cyfrowej, tylko czesciowo tych tworzonych za posrednictwem
kamery tradycyjnej, nastepnie skanowanych przy udziale urzadzen graficznych.
Mozna nawet pokusic si¢ o postawienie $mialej tezy badawczej, ze wszystkie formy
kulturowe, réwniez film, generowane bezposrednio w $rodowisku cyfrowym,
staja sie pewng odmiang grafiki. Wtedy mieliby$my do czynienia ze zjawiskiem
odwrotnym niz w przypadku sugerowanym w tytule artykutu. Analizowany bylby
wplyw komponentéw dzwiekowych i kinetycznych na grafike cyfrowa.

* Por. P. Ackroyd, Alfred Hitchcock, ttum. J. Lozinski, Poznan 2015, s. 243-244.
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czlowieka bieglego w zagadnieniach sztuki filmowej, analogicznie zreszta do
grafika - obeznanego w réznorodnych technikach graficznych. W kwestiach
technologicznych wspierata go réwniez zZona Alma*. W przeprowadzonej
wiele lat po za kon¢zeniu edukacji rozmowie z zaprzyjaznionym francuskim
rezyserem Francois Truffautem Hitchcock méwil nawet: ,,[...] nie interesuje
mnie moral czy przestanie filmu: Mozna by powiedzie¢, ze jestem jak arty-
sta, malujgcy kwiaty lub ten st6l. Interesuje mnie tylko sposéb ujmowania
przedmiotéw™. Fascynacje techniczne skutkowaly wprowadzeniem wielu
innowacji wizualnych i efektéw specjalnych.

Hitchcock wielokrotnie eksperymentowal réwniez w zakresie pracy ka-
mery filmowej. Od momentu projekcji filmu Lokator (The Lodger - A story
of the London Fog, 1927) funkcjonuje nawet okreslenie ,,Hitchcock Picture”,
rozumiane wlasnie jako specyficzne dla tego rezysera efekty wizualne®.
Zawrét glowy (Vertigo, 1958) jest doskonalym przyktadem wykorzystania
tychze gier graficznych. Dla oddania tytutowej dolegliwosci chorobowe;j -
akrofobii, ktdra polega na ztudzeniu ruchu kotowego otoczenia lub wtasnego
ciala - Hitchcock wprowadzil animowang forme spiralng. Ten element,
nalezacy do ulubionych motywoéw rezysera, zaprojektowany zostat przez
Saula Bassa, a wykonany przez Johna Whitneya, ktéry wykreslit spiralne
formy za pomocg urzadzenia pierwotnie stuzacego do poruszania dzialami
przeciwlotniczymi, ktére to urzadzenie on sam nazywal ,komputerem™.

* Peter Ackroyd, powolujac si¢ na liczne wypowiedzi wspdtpracownikéw
rezysera, pisal: ,,Hitchcock jak zawsze zajmowat si¢ trudno$ciami technicznymi,
przed ktorymi stawal, oraz wizualng strong przedstawianej na scenie opowiesci”
ibidem, s. 240.

*> F. Truffaut, Hitchcock/Truffaut, wspétpraca H. Scott, ttum., oprac. i post.
T. Lubelski, Izabelin 2005, s. 50.

¢ Ibidem, s. 44.

7 Designer odwotywat sie do matematycznych koncepcji Jules’a Antoine’a
Lissajousa (zob. M. Ples, Krzywe Lissajous - piekno drga#, ,Mlody Technik” 2015,
nr 6, s. 76-77). Natomiast Whitney, traktowany jako pionier animacji komputero-
wej, zostal zatrudniony do przefozenia tych skomplikowanych, dwuwymiarowych
projektéw Bassa w ruchome, tréjwymiarowe obrazy; zob. T. McCormack, Did
‘Vertigo® Introduce Computer Graphics to Cinema?, 9.05.2013, Rhizome, https://rhi-
zome.org/editorial/2013/may/9/did-vertigo-introduce-computer-graphics-cinema/
[dostep 10.02.2020].
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Rezyser zastosowal réwniez efekt nazywany ,vertigo zoom” (,,Hitchcock
zoom”)*. Stworzyt ztudzenie optyczne, za posrednictwem ktérego widzimy
oczami bohatera wydluzajaca si¢ spirale schodow. Efekt powstawal poprzez
wydluzenie ogniskowej obiektywu (przyblizanie obrazu zoomem) z jedno-
czesnym oddaleniem kamery od filmowanego obiektu lub odwrotnie. Do
innych ciekawych zabiegow technicznych mozna zaliczy¢ obrét kamery
o trzysta sze$¢dziesiat stopni. W tym przypadku kolisty ruch kamery eks-
ponowal uzyta w filmie forme spirali.

Hitchcock, obok umiejetnosci stricte technicznych, wykazywal réwniez
duza dbalo$¢ o szczegdly. Fascynacje te najprawdopodobniej zapoczat-
kowaly zajecia w zakresie nauk $cistych i lekcje rysunku technicznego’.
Podobnie jak w przypadku uwarunkowan technicznych, takze tu wzajemne
powinowactwa rysunku i grafiki sg bardzo $cisle i dotycza zaréwno samej
czynnodci, jak i $ladu po narzedziu. W technikach warsztatowych rysunek
poprzedza rycing - odbitke graficzng; nanoszony jest na podloze, potem ryty
lub trawiony - zaleznie od wybranej techniki graficznej. W grafice projekto-
wej czynnos¢ rysowania wykorzystywana jest do szybkiej konceptualizacji
pomystu. Rysunek z grafika taczy wreszcie sam $rodek wyrazu artystycz-
nego: linia. Grafik Richard Poulin pisze: ,,[...] czlowiek stworzyt lini¢ jako
najprostszy srodek komunikacji™, dokonywanej za posrednictwem obrazu
i pisma. Zatem w przedstawieniu graficznym linia, po pierwsze, wigze tekst
z obrazem, po drugie - traktowana jest jako element sticte informacyjny.
Definiuje ona kontury i ksztalty przedmiotéw, wyznacza kierunki i podzialy,
sugeruje porzadKki, konstruuje wzory i ornamenty, buduje wrazenie ruchu.

8 Inne okreélenia: dolly zoom, back zoom travelling. Powstale wrazenia ,,wcig-
gajacej” glebiiruchu pozornego, ktory uzyskany jest za posrednictwem rozwibro-
wania pola widzenia, przypominajg osiggniecia op-artu i sztuki kinetyczne;j.

® Jedna z aktorek drugoplanowych Psychozy miata nawet powiedzie¢: ,Kazda
scene traktowal tak, jakby ja mial rozrysowana na rysunku technicznym. Kiedys
powiedzial mi: »Jesli odchyli si¢ pani w ktdrgkolwiek ze stron o cal, zburzy to pro-
porcje $wiatla i cienia«. Mogl na przyklad powiedzieé: »Dotarlszy do tej linii,
patrzy pani pod nogi, oczekuje chwileczke, a potem znowu spoglada na niego i tak
trzyma«”; P. Ackroyd, op. cit., s. 242.

1 R. Poulin, Jezyk projektowania graficznego. Ilustrowany podrecznik podsta-
wowych zasad projektowania graficznego, Warszawa 2011, s. 24.
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Hitchcock, uczac sie rysunku technicznego, kreslit schematy dzialania
maszyn oraz przeplywow natezenia pradu i projektowal nowe rozwigzania
techniczne. Wykonywane czynnosci rysunkowe przyniosty dwa kluczowe
efekty. Z jednej strony pojawialo si¢ zainteresowanie szczegdtem i precyzja
w oddaniu detali, z drugiej — praktyki rysunkowe umozliwialy ,szybkie”
wizualne notowanie pomystéw" czy storyboardéw do filméw. Zatem linia
mogta albo oddawac¢ realistycznie szczeg6l, albo planowa¢ rozwiazanie
(nawet fantastyczne), albo faczy¢ oba sposoby i prezentowac z duzym pie-
tyzmem irrealne §wiaty. Obie zalezno$ci, z pozoru wykluczajace si¢, wypro-
wadzone zostaly z jednej manualnej zrecznosci - rysowania. Dlatego Zawrot
glowy uznany zostal za labirynt realistycznych szczegolow, a zarazem za
film nierzeczywisty, malto wiarygodny, nawet nonsensowny.

Zainteresowanie linig przerodzilo si¢ w jej umilowanie. Hitchcock naj-
pierw sam zostal ilustratorem. Potem, gdy przestal juz rysowac i zajal si¢
filmem, swoich bohateréw czynit rysownikami (np. Midge Wood z Zawrotu
glowy). Zawsze zatrudnial artystéw, ktérzy wykonywali storyboardy po-
przedzajace wlasciwe filmy'. Byly wéréd nich legendy, m.in. wspomniany
wyzej Saul Bass®” czy Harold Michelson. Dla Hitchcocka rysunek storybo-
ardowy byt przede wszystkim podstawowym narzedziem doprecyzowania
wlasnej wizji tworczej (il. 11 2), pojawial si¢ wigc w odmianie projektowej,
opisanej wyzej. Dopiero w drugiej kolejnosci stuzyt on do komunikowania

' Midge Wood - bohaterka filmu Zawrét glowy — projektuje nowy typ biusto-
nosza, ktéry ,funkcjonuje” na zasadzie mostu wspornikowego, wynalezionego
przez inzyniera lotnictwa. W przywolanej dygresji filmowej kolejny raz ujaw-
nia sie¢ wzajemna wspoélnota myslenia w porzadku technicznym i w porzadku
designerskim.

2 Por. G. Todd, Drawings for a Master: Storyboards From The Films of Alfred
Hitchcock, 25.11.2015, Film School Rejects, https://filmschoolrejects.com/galle-
ry-drawings-for-a-master-storyboards-from-the-films-of-alfred-hitchcock-cOb-
€20e77c03/ [dostep 10.02.2020].

B Grafik bardzo szczegdtowo rozrysowal np. stynng scene pod prysznicem,
obecng w Psychozie. A poréwnanie jego scenoryséw i kadréw filmowych powo-
duje, ze badacze ciggle zastanawiaja si¢ nad tym, kto byl autentycznym tworcg tej
wizualnej sceny (zob. Who Directed the Shower Scene in PSYCHO? [wideo], https://
vimeo.com/86791716 [dostep 1.02.2010]).
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sie ze wspolpracownikami podczas produkcji. Zamyst filmu, dzieki doktad-
nie rozrysowanej fabule, byl juz ukonczony, zanim jeszcze ktokolwiek - czy
to operator, czy montazysta — zaczal prace nad ekranizacjg. Hitchcock miat
»gotowy film”, znal kazde ujecie jeszcze przez rozpoczeciem produkciji. Jego
fascynacja filmem czesto konczyla si¢ na poziomie rozrysowania projektu.
Najciekawszy okazywatl sie moment doprecyzowania w szczegdlach wizji
tworczej™.

Storyboard of Vertigo (1958)

Vertigo (1958)
Directed by Alfred Hitchcock

Storyboard of Vertigo (1958)

Vertigo (1958)
Directed by Alfred Hitchcock

Il. 1i 2. Poréwnanie kadru i scenorysu w Zawrocie glowy (1958)

Najprawdopodobniej to doswiadczenie techniczne i rysunkowe pozwolito
Hitchcockowi otworzy¢ si¢ na zagadnienie obrazowosci. Dlatego film byt dla

' Dlatego na planie rezyser sporadycznie ,zerkal operatorowi przez ramie”.
Moégl w petni skupi¢ si¢ na grze aktoréw, ktéorym jednak nie pozostawial wiele
miejsca na ich wlasng ekspresje. Szczegoly gry aktorskiej mial rowniez zaprojek-
towane w mysélach.
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niego zdarzeniem czysto wizualnym, a sugerowane wyzej pozorne dychoto-
mie - precyzja i fantazja, realizm i irrealizm - ,,zbudowaty” podswiadome
kontrastowe milieu ikoniczne artysty, wplynety na p6zniejsza stylistyke jego
realizacji filmowych®, w ktérych dominowaty ekspresjonistyczne kontrasty
swiattocieniowe i barwne. Rezyser po latach powiedzial: ,,Film to mowa ob-
razow, jestem czlowiekiem myslacym kategoriami optyki™®. Mozna doda¢
réwniez - ztudzen wzrokowych, jak wykaze dalsza analiza.

Hitchcock jako rysownik operowal przede wszystkim przestrzenia pozy-
tywowa (czarna linig) i przestrzenig negatywowsa (biala), ktore jako $rodki
wyrazu okazywaly si¢ niewystarczajace do budowania sugestywnych, poru-
szajacych wizji. Brakowalo mu plam barwnych, przy udziale ktérych mogiby
konstruowa¢ przedstawienie pelne napiecia i fantazji. Dlatego — m.in. za
posrednictwem rysunku - zainteresowal si¢ zagadnieniami stricte arty-
stycznymi”. W latach 20., pracujac juz jako doradca techniczny w zakre-
sie wielko$ci i przewodnictwa kabli elektrycznych w firmie W.T. Henley’s
Telegraph Works Company Limited, zapisat si¢ na wydzial sztuk pigknych
w Goldsmiths” College. Zafascynowany m.in. zagadnieniem kontrastow
barwnych, uczyl sie najprawdopodobniej na kierunku malarstwa, ale miat
réwniez zajecia z grafiki i kompozycji. W wielu wywiadach podkreslal, ze
wychodzil regularnie do galerii i w plener, by szkicowac™ ludzi i budynki
(ciekawe, ze nie malowac!). Wtedy zaczat dostrzega¢ kluczowe zagadnie-
nia sztuki: kompozycje, kolor, cien i $wiatlo, glebie ostrosci, r6znorodne
kontrasty obrazowe. Przyznal po latach: ,,Jedna z pierwszych rzeczy, jakich

5 To umitowanie opozycji formalnych i w efekcie skrajnych postaw moralnych
siega swymi korzeniami réwniez do chrzescijanskiego wychowania rezysera, ktore
odcisneto tak istotny $lad na jego osobowosci i tworczosci. Hitchcock byt nawet na-
zywany cztowiekiem ,,zbudowanym z kontrastow”: psychicznych, egzystencjalnych,
poznawczych itd.; E. Truffaut, op. cit., s. 169; por. tytut ksigzki P. McGilligan, Alfred
Hitchcock. Zycie w ciemnosci i petnym swietle, ttum. J. Matys [et al.], Warszawa
2005.

16 Cyt. za: J. Skwara, Hitchcock, Warszawa 1974, s. 103.

7" Por. The Hitchcock Zone, https://the.hitchcock.zone/welcome/ [dostep
10.02.2010].

¥ Wéréd wykltadowcow byt E.J. Sullivan, rysownik znany z zamitlowania do
szczegbtu.
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nauczylem si¢ w szkole plastycznej, brzmiata: nie ma czego$ takiego jak
linia™. Zdecydowana wigkszo$¢ przedmiotéw nie posiada linii konturo-
wych, a widziany przez nas obrys wyznaczony jest przez kontrastujace ze
sobg réznotonalne lub réznobarwne powierzchnie. To one tworzg granice
przedmiotéw, oddzielajac je od tla. Okazuje sie, ze z punktu widzenia ob-
serwatora jednolite plaszczyzny sa malo interesujace. Oczy nastawione sg
na wyszukiwanie miejsc najbardziej kontrastowych, poniewaz to one daja
szanse na rozpoznanie konturéw, a na ich podstawie ksztaltow przedmiotow
i — dalej - odczytanie znakow oraz zbudowanie semantyki przedstawienia®.
Linia konturowa, ktoéra buduje zaréwno teksty, jak i obrazy, okazuje si¢
najbardziej skutecznym srodkiem przekazywania informacji.

W przyrodzie nie ma jednak linii, sa tylko $wiatta i cienie. Relacje
te budujg rodzaj gry, prowadzonej miedzy rzeczywistym przedmiotem
(zobaczonym przy udziale fali §wietlnej) a jego iluzjg (cien przedmiotu
jest owa iluzja), czyli miedzy realnoscig a irrealno$cia. Sugerowana gra jest
juz udzialem rysunku, za posrednictwem ktérego wprowadzane sg ostre
kontrasty §wiatlocieniowe miedzy przestrzenia czarng i bialg. Dysonanse
swiattocieniowe i dodatkowo barwne dominuja przede wszystkim w malar-
stwie, staja si¢ rowniez filmowym s$rodkiem wyrazu. Hitchcock poswiecit
bardzo wiele uwagi problemowi §wiatlocienia, a mfodym operatorom kazat
sie uczy¢ malarskiej gry $wiatfa od Jana Vermeera van Delft i Rembrandta®'.

Zaleznosci $wietlne okazywaly sie na tyle fascynujace, Ze np. Midge
mowi o powrocie do swojej ,,pierwszej mitosci”, czyli malarstwa; rysunek

¥ Cyt. za: P. Ackroyd, op. cit., s. 24.

20 Efekt ten buduje iluzja wzrokowa, definiowana jako wstega Macha. Ztudzenie
to polega na percepcyjnym podnoszeniu kontrastu wzrokowego (wzmacnianiu
konturéw ogladanych rzeczy) miedzy lezacymi obok siebie ptaszczyznami o rdznej
jasno$ci. Narysowanie konturu zwalnia system wzrokowy z podbijania kontrastu
przez mechanizm hamowania bocznego. Kontur jest bowiem rzutowanym na plasz-
czyzne obrazu wynikiem dzialania tego mechanizmu. Zob. P. Francuz, Imagia.
W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013, s. 50-73.

2 Zauwazyl, ze w przyrodzie nie ma linii, réwniez ,,jak wiadomo kolor w za-
sadzie nie istnieje, w zasadzie nie ma twarzy, dopoki nie obejmie jej $wiatto”;
F. Truffaut, op. cit., s. 168.
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pozwalal jej tylko ,zarobi¢ na zycie™*?. Madeleine (literacki pierwowzdr
Madeleine/Judy) réwniez maluje, a Flaviéres (pierwowzor Scottie’go) chciat
zosta¢ malarzem. Twierdzil jednak, ze w zamierzeniach przeszkodzil mu
brak umiejetnosci rysunkowych, na co Madeleine odpowiedziata z przeko-
naniem: ,,Jakie to ma znaczenie? Przeciez tylko kolor si¢ liczy”*. Malarstwo
to operowanie plamami barwnymi, nie linig. Kolory to nasze marzenia. Brak
umiejetnosci widzenia koloréw nazwany zostaje $lepota, ktora towarzyszy
zwyklej, szarej, ,,rysunkowej” egzystencji. Barwne marzenia-sny s o wiele
piekniejsze niz wszystko, co definiowane jest jako rzeczywistos¢. Madeleine
moéwi dalej: ,Niech pan sobie wyobrazi, jesli pan potrafi, kolory, ktére si¢
dotykaja, ktore zjadaja, ktore sie¢ wypijaja, ktore nas przenikajg na wskros.
Stajemy sie podobni do owaddw zlewajacych sie z lisciem, jesli na lisciu sie-
dza, do ryb wsrdd korali, zmieniajacych si¢ w korale™*. Powyzszy fragment
pochodzi z ksigzki Sueurs froides (D’entre les morts), ktora stala sie podstawa
filmu Zawrot glowy. Przywolane cytaty okazaly si¢ rowniez inspiracjg dla
rozwigzan barwnych zaproponowanych w produkcji kinematograficzne;.
Hitchcock przyznal bowiem, ze robil ten film, aby zaprezentowa¢ przenik-
nieta marzeniem ludzkg nature. Nie skorzystal jednak z rozwigzan stricte
malarskich, czyli ptynnych przejs¢ ciaglobarwnych®. Zgodnie ze wskaza-
nym wyzej wnioskiem takie rozwigzanie jest mniej ,,ciekawe i intrygujace”
dla ludzkiego oka niz nieciagle kontrasty barwne. Dlatego rezyser nalozyl na
kadry filmowe filtry w barwach dopelniajacych, ktére wprowadzaly fascy-
nujace kontrasty. Skorzystal rowniez z syntetycznych form: spirali, owalu,

22 Namalowala obraz, ktdry stat sie kompilacjg istniejacego przedstawienia
i autoportretu. Propozycja ta nie spotka sie jednak z aprobatg Fergusona, gra
graficzna przy udziale malarstwa nie powiodla sie.

2 P. Boileau, T. Narcejac, Zawrét glowy, ttum. F. Welczer, Czytelnik, Warszawa
1968, s. 71. Tytul w oryginale brzmial Sueurs froides (D’entre les morts), co w do-
stownym tlumaczeniu znaczyloby: ,,Zimne poty (z martwych)”.

# Tbidem, s. 71-72.

# Ackroyd zauwazy, ze ,,Hitchcock i Buchan mieli podobng wrazliwo$¢: obaj
poréwnywali dreszczowce do basni, w ktérej atmosfera fantazji i spelnienia marzen
splata si¢ z opowiescig o dobru i ztu”; P. Ackroyd, op. cit., s. 80.
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kola. Zastosowane kontrasty — barwne?, wielko$ci, ksztaltu, przestrzeni -
oraz graficzne formy bardzo sugestywnie oddawaty opozycje realnosci
i irrealnosci. Film Zawrot glowy skrytykowany zostal nawet za uderzajace
uzycie koloréw i oceniony jako zbyt kontrastowy barwnie i w skali.

I to wlasnie, jak pisza biografowie, dzigki zainteresowaniom i talen-
towi plastycznemu okoto 1918 roku Hitchcock zostal przeniesiony z dziatu
sprzedazy” do dzialu reklamy. Tutaj uczyt si¢ projektowania rysunkéow
reklamowych oraz uktadania do nich tekstéw. Tworzyt ogloszenia i broszury
promujace produkty Hanleya. Stworzyl i redagowal gazete dla pracow-
nikéw firmy. Byl na biezaco w sprawach designerskich, zasubskrybowat
m.in. ,,Graphis”, wiodacy magazyn poswigcony projektowaniu graficznemu.
W czasopismie tym prezentowane byly prace Saula Bassa, ktorego potem
Hitchcock zaangazowat do filmu Zawrét glowy.

Praktyka graficzna, podobnie jak wczesniej techniczna, rysunkowa i ma-
larska, zblizyta rezysera do kina. Wykorzystujac zdobyte doswiadczenie
designerskie, otrzymat prace w Famous Players-Lasky. Na potrzeby filméw
niemych wykonywal napisy na planszach tekstowych, m.in. do realiza-
cji Niebezpieczne ktamstwo (Dangerous Lies, rez. Paul Powell, 1921) czy
Appearances (rez. Donald Crisp, 1921), dla wytwoérni Paramount Pictures.
Plansze zastepowaly dialogi lub objasnialy fabute i miaty wlasng specy-
fike, podyktowang erg 6wczesnych filmoéw: tto bylo czarne, napisy - biate.
Hitchcock tworzyl réwniez rysunki, ktére ilustrowaly teksty. Przyszty rezyser
- juz jako grafik - wykorzystywal wszystkie korelacje obrazu i tekstu, ktore
byly dostepne dzieki technice. Zaleznosci te, uzupetnione wkrétce o kom-
ponenty dzwiekowe i kinetyczne, zbudowaly stylistyke filméw Hitchcocka.
Stowo méwione, podobnie jak pisane, byto stosowane z duzg ostroznoscia,
tylko w niezbednych ujeciach filmowych. Dominujagcym komponentem stat
sie bowiem obraz — najpierw czarno-biaty, potem barwny*®. Zdaniem Petera

% Rezyser mial bardzo dobre wyczucie koloru, poréwnywany byt nawet do
nabisty Jeana-Edouarda Vuillarda i kolorysty Pierre’a Bonnarda.

¥ Tutaj pracowal jako projektant i kreélarz, uczyt si¢ planowania i robienia nota-
tek. ,,Ta praca wyksztalcita go technicznie, artystycznie i handlowo”; P. McGilligan,
op. cit., s. 42.

8 Hitchcock miat wyzna¢: ,,»To od Murnaua nauczylem si¢ opowiadac historie
bez stéw«. Od tego niemieckiego ekspresjonisty mogt rowniez przejaé: kontrastowy
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Ackroyda ,,Zawrot glowy zostal wlasciwe pomyslany jako film niemy, gdyz
oparto go na niezwykle sugestywnych obrazach, jednocze$nie i sztucznych,
i znakomitych™?.

ANALIZA ZJAWISKA KONTRASTU (OBRAZOWEGO,
KOMUNIKACYJNEGO, POZNAWCZEGO)

Zarysowane wyzej relacje stowno-obrazowe z poziomu komunikacyjnego
najczesciej wprowadzaja zjawisko dysonansu. Reguta kontrastu mowi, ze
jezeli dwa obiekty nie sa doktadnie takie same, nalezy wyraznie zaznaczy¢
réznice miedzy nimi. Tekst operuje znakami graficznymi: jednostkami
abstrakcyjnymi, nieumotywowanymi, ktdre najczesciej zapisujemy w jed-
nowymiarowej linii wiersza. W ten sposéb pismo ,,odrywa si¢” od rzeczy-
wistodci, do ktdrej sie odwotuje. Obraz dysponuje natomiast jednostkami
cigglotonalnymi i cigglobarwnymi. Przy ich udziale tworzy si¢ dwuwy-
miarowe powierzchnie, ktére s umotywowane dwoma rozpietosciami rze-
czywistosci realnej. Trzeci wymiar — obrazowy - budowany jest, podobnie
jak w przypadku percepciji, przez zjawisko iluzji gtebi. Kontrast nadawczy
skutkuje opozycjami odbiorczymi: tekst jest widziany i czytany w linii,
obraz - ogladany w ukladzie zmiennie konstelacyjnym. Pierwszy przede
wszystkim buduje abstrakcyjne pojecia, na podstawie ktorych tworzone s
znaczenia, drugi — konkretne przedstawienia.

Ten mocno uproszczony model komunikacyjny bylby nie do przyjecia
przez grafika-projektanta, jak rowniez samego Hitchcocka. Designer -
zorientowany technicznie i eksperymentalnie — poszukuje mechanizméw
sprzetowych i srodkéw wyrazu, ktére pozwolilyby silniej zintegrowac wska-
zane porzadki komunikacyjne. Dlatego wprowadza on bardziej rézno-
rodne relacje stowno-obrazowe: odmiennosci i podobienstwa, zaleznosci,

sposob komponowania kadru (za po$rednictwem techniki ruchomej kamery), obra-
zowos¢ typu wyobrazniowego, abstrakcyjnego (nie ilustracyjnego), emocjonalno$é
i niepewno$¢ przedstawienia filmowego. W pierwszym przypadku zauwazyt, ze
dla pokazania np. katedry nie trzeba robi¢ jej kopi, wystarczy reprezentatywny,
wyeksponowany wizualnie, jej fragment, np. kolumna, a reszte dopowie wyobraz-
nia. »Liczy sie nie to, co widzisz na planie — powtarzat Murnau - lecz to, co widaé
na ekranie«”; P. Ackroyd, op. cit., s. 35.
» Ibidem, s. 227.
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wspolzaleznosci, tozsamosci itd. W ostatnim przypadku kontrast kodéw ko-
munikacyjnych nawet zanika. Sugerowane relacje stowno-obrazowe mozna
najlepiej przesledzi¢ na podstawie sekwencji tytulowych filméw Hitchcocka.

Tytul filmu Vertigo pojawia si¢ w formie matego, ledwo zauwazalnego,
centralnie usytuowanego bliku na oku (il. 3). Blik ten jest odbiciem zrédla
swiatla, ktore - jak powiedzielismy wyzej — buduje relacje miedzy realnosciag
a iluzjg realnosci. Dlatego najprawdopodobniej dw napis szybko rozrasta sie,
by w efekcie zdominowa¢ caly wizualny kadr (il. 4). Gra poznawcza, ktéra
jest udzialem naszej percepcji, staje sie podstawg rozwigzania obrazowego.
Kinetyczny element typograficzny posiada tylko linie konturowa (w kolorze
realnego bliku), brak mu wypelnienia. W ten sposéb pozwala on ,,przebijac”
przedstawieniu oka i wspolgra z komponentami obrazowymi. Natomiast
obraz, przefiltrowany przez barwe czerwona, gubi swe zniuansowane §wia-
tlocienie®. Dlatego nie nast¢puje w tym przypadku ostry podziat rél komu-
nikacyjnych na komponenty - znaczace (teksty) i przedstawiajace (obrazy).
Nie dzialaja one na prawach kontrastu komunikacyjnego, przeciwnie: oba
kody wzajemnie si¢ dopelniaja i umozliwiaja ogladajacemu réwnoczesne
ichiprzeczytanie, i obejrzenie. Réznosemiotyczne porzadki komunikacyjne
»dzialaja w linii graficznej” wyznaczonej przez kontur stowa i obrys oka.
Linia ta nie jest jednak ustawiona w wierszu, ale na powierzchni obrazowej,
réznokonstelacyjnej. W ten sposob zostaje spotegowany jednoznaczny, ale
wielokierunkowy odbiér. W kolejnym kadrze w miejsce tekstu pojawia sig
komponent graficzny - spirala (il. 5). Przywotana forma powtarza swym
ksztaltem obrys oka i - podobnie jak tekst — rozrasta si¢ w kazdym kierunku.
Mozna przypuszczaé, ze gdyby znana byta Hitchcockowi cyfrowa funkcja
»zamiany tekstu na krzywe” (efekt graficzny), to komponent tekstowy ptyn-
nie przeszediby w obrazowy i odwrotnie, ustanawiajac tym samym nowy
rodzaj wzajemnej zalezno$ci wizualno-kinetycznej’'.

3 Analizowana sekwencja tytulowa byla jedng z najbardziej podziwianych
w dorobku graficznym Bassa, a reklama filmu, ktora przywotywata to rozwiaza-
nie designerskie, zdobyta wiele nagréd. Bass wykonal réwniez plakaty filmowe
do: Zawrotu glowy, Pétnocy — pétnocnego zachodu i Psychozy. Wspolpraca grafika
z rezyserem jest przedmiotem badawczym oddzielnego artykutu.

3 Sugerowane przejscia obrazowo-ruchowe miedzy réznosemiotycznymi
znakami zrealizowane zostaly w sekwencji tytutowej Psychozy, zaprojektowanej
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VERTIGO

Il. 3i 4. Kadry z filmu Zawr6t glowy (1958)

To, ze sekwencje tytulowe filméw sg klasyfikowane jako graficzne, jest
sprawg oczywista. Dopiero integracja efektow designerskich z pozostatymi
scenami filmu stanowi istotne novum. Rozwigzanie to zaproponowane zo-
stalo najprawdopodobniej przez Saula Bassa. Grafik-designer potraktowal
sekwencje tytulowa Zawrotu glowy jak integralng czes$¢ filmu, ktdra przy
uzyciu muzyki, typografii i ruchomego obrazu moze ustanowi¢ nastroj
i rejestr emocjonalny calosci, a nawet ,,przypomina¢” zdarzenia poprze-
dzajace akcje filmu®. Dlatego przywotane w czotéwce filmu relacje rézno-
semiotyczne znajduja swa kontynuacje w kolejnych kluczowych klatkach,

réwniez przez Bassa. W tym przypadku zabieg graficzny byl o wiele prostszy
w realizacji, gdyz komponent obrazowy - czarne linie — zdecydowanie tatwiej
przeksztalci¢ w zapis ,,psycho™ oba funkcjonujg w uktadzie jednokierunkowym,
wierszowym.

32 Zob. Saul Bass On His Approach To Designing Movie Title Sequences,
22.10.2015, ,,Art & Science”, https://medium.com/art-science/saul-bass-on-his-
-approach-to-designing-movie-title-sequences-47fd537c457b [dostep 10.02.2020].
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Il. 5. Kadr z filmu Zawr6t glowy (1958)

ujeciach i scenach. Sekwencja tytulowa zbudowana jest dodatkowo poprzez
kontrasty graficzne i syntetyczne oraz formy: spirale, kota, okregi, elipsy. Te
obracajace si¢ w roznych kierunkach, zwiekszajace si¢ i malejace ksztalty
maja réwniez proweniencje designerskie®.

Przywolane formy symbolizuja wrazenie zawrotu glowy, ktore towarzy-
szy tytulowemu bohaterowi filmu. Spirala wprowadza bowiem zludzenie
ruchu kolowego, ktére polega na blednej interpretacji obrazu przez mozg.
Wrazenie dynamiki poteguje autentyczny ruch spirali. Animowane wiru-
jace formy zmieniaja gwaltownie swa skale i swe ksztalty, w réznorodny
sposOb zapelniaja przestrzen: raz wypelniaja ja, innym razem stanowia
tylko jej maty komponent. Graficzne ksztalty pojawiaja sie¢ w kolorach do-
pelniajacych, w odcieniach niebieskiego i z6itego, zielonego i czerwonego.
Opisane zabiegi obrazowe pozwalajg zbudowaé kontrast — podstawowg
zasade przedstawienia graficznego®. Wykorzystuje on w sposdb efektywny
przeciwstawne wizualne wartosci przedmiotéw. Moze zatem dotyczy¢: skali
- male i duze; tonu - jasne i ciemne; barwy - zestawienia barw dopelniaja-
cych sie (czerwonej i zielonej, Z61tej i niebieskiej); ksztaltu — formy okragte
i formy ostre; kierunku - poziomy i pionowy; plaszczyzny - powierzchnie
zabudowane i powierzchnie niezabudowane, otwarte i zamkniete; faktury -
gladki i chropowaty. Kontrast jest dodatkowo relacja wzgledng, uzalezniong
od cechy przedstawienia: jego wielkosci, ksztattu, barwy itd. Na przykiad
forma spirali wyda sie bardziej zakrecona, gdy powiazemy ja z katem ostrym,
a kolor czerwony zrobi wrazenie bardziej intensywnego, gdy usytuujemy go

¥ Pojawiaja sie wreszcie klasyczne lejtmotywy: oczy, usta.
** R. Poulin, op. cit., s. 68.
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na zielonym tle. Kontrastowe relacje zostaja ujawnione w takim polaczeniu
elementéw, ze wprowadzaja zaréwno efekt zréznicowania, jak i jednosci
przedstawienia.

Opozycje obrazowe w filmie wprowadzone moga by¢ w obrebie: pojedyn-
czego kadru, ujecia, sceny i sekwencji. W przypadku najmniejszej statycznej
jednostki filmu mamy do czynienia z kontrastem: barw dopetniajacych (zie-
leni i purpury), skali (mafa postac i duza przestrzen), faktury (sliski, atlasowy
material sukni i wytlaczana, migsista tapeta na §cianach). Zestawienie barw
komplementarnych daje najsilniejszy kontrast wizualny, poniewaz kolory te
maja najwieksze roznice w zakresie dlugosci fali, zatem lezg one po prze-
ciwnych stronach kota barwnego i nie tworzg ze sobg form przejsciowych
(il. 6). Z poziomu percepcyjnego widz ulega dodatkowo zjawisku kontrastu
réwnoczesnego. Towarzyszy mu ztudzenie optyczne, ktére powoduje, ze
zielen sukni wydaje sie zdecydowanie bardziej nasycona, niz jest faktycznie,
poniewaz zostala umieszczona na czerwono-purpurowym tle $ciany.

Il. 6. Kadr z filmu Zawr6t glowy (1958)

Kontrast pojawia sie nastepnie z poziomu ujecia i moze dotyczy¢ jednego
lub kilku aspektow przedstawienia (il. 7 i 8). Obok zestawienia barw komple-
mentarnych wystepuje kontrast wielkosci (male kwiaty i duze kwiaty), prze-
strzeni (zamknietej i otwartej, niezabudowanej i zabudowanej, statycznej
i dynamicznej). Za posrednictwem animacji graficznych wzmocnione zostaje
wrazenie kolistego ruchu, ktére towarzyszy zawrotom glowy. Dynamika
przedstawienia jest rowniez zmienna: raz wprowadza spowolnienie, innym
razem przyspieszanie akcji.
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Il. 7i 8. Kadry z filmu Zawrot glowy (1958)

Kontrast obecny jest réwniez z poziomu sceny, czyli odcinka filmu, ktory
wyrdznia si¢ jedno$cig miejsca i czasu akgji (il. 7-10), oraz z poziomu se-
kwencji, zlozonej z kilku lub kilkunastu scen i odznaczajacej si¢ spdjnoscia
tematyczng lub dramaturgiczng. Drugg sytuacje przywotujg ilustracje 3-10.
W prezentowanych sekwencjach filmowych pojawiajg si¢ analogiczne zesta-
wienia barwne, gry wielkosci i ksztaltéow. Dodatkowo obecne s3 kontrasty
faktur, wprowadzone przez ,,gladki” cien ludzkiego ciata i fakturalny gont
dachu ko$ciota (il. 9 1 10).

Hitchcock wprowadzal z duza konsekwencja zasade kontrastu skali;
w ten sposob zbudowal wiekszos$¢ planow filmowych w Zawrocie glowy.
Sporadycznie przywotywat plan totalny, co bylo rzadkoscig i w czasach
analizowanej produkcji, i w epoce kina klasycznego. Ten najszerszy z planow
ukazywal szerokie przestrzenie krajobrazu, gdzie posta¢ ludzka byta ledwie
widocznym detalem obrazu. Hitchcock odrzucit te bezpieczng konwencje,
ktéra polegata na otwarciu planu widokiem typu proscenium, przejsciu do
planu pelnego, a nastepnie do zblizenia. Rezyser kazal filmowa¢ w odwrotnej
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I1. 91 10. Kadry z filmu Zawrét glowy (1958)

kolejnosci. Zaczynal od duzego zblizenia, np. ogromnej glowy, nawet przed-
stawienia detalu, np. oczu, ust, a konczyt ujeciem pokrywajacym. Detal,
duze zblizenie, w miejsce oczekiwanego planu totalnego lub ogoélnego, da-
wal ulubiony efekt ,trzesienia ziemi”, wywotywal wstrzas lub podkreslat
emocjonalne znaczenie. Szybkie przejscie, nazywane ,,ruchem staccato”,
miedzy duzym zblizeniem, zblizeniem a planem ogélnym lub totalnym
wprowadzalo graficzna zasade kontrastow. Rezyser, dopiero finiszujac,
proponowal pelne ujecie calej sceny. Zabieg ten ulatwial zebranie ujec zre-
alizowanych w blizszych planach i w detalach. Zaproponowana technika
filmowania pozwalala réwniez lepiej panowac nad perspektywa, a rezyser
musial mie¢ wszystko pod kontrolg™.

» Fragment przywolany na podstawie: P. McGilligan, op. cit., s. 45.
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KONTRAST WIZUALNY A SUSPENS

Suspens definiowany jest w literaturze przedmiotu jako wstrzymanie biegu
akcji w celu wzmocnienia napiecia lub zaskoczenia widza nieprzewidywa-
nym zwrotem zdarzen. Tymczasem Hitchcock, okreslany mianem ,,mistrza
suspensu”, rozumie analizowany chwyt jako przede wszystkim sposdb
podtrzymania uwagi i zbudowania napiecia odbiorczego i pomija element
zaskoczenia. Rezyser — jeszcze jako grafik — dobrze poznat swoich odbior-
cow, ich oczekiwania, pragnienia i potrzeby*. Wielokrotnie podkreslat,
ze ,suspens wymaga, zeby publicznos¢ byta doskonale poinformowana
o wszystkich istotnych elementach™. Dlatego tez rezyser spowalnial akcje
poprzez pokazywanie widzowi tego, czego nie wiedzg jeszcze bohaterowie
filmu, np. w Zawrocie glowy obserwujemy Judy piszaca list do Scottie’go
lub przypominajacg sobie moment zbrodni. Informacja okazywala si¢ naj-
odpowiedniejszym $rodkiem do dlugotrwatego podtrzymywania uwagi
widza, angazowala go w przedstawienie, czynita go nawet ,,podgladaczem”
zdarzen filmowych.

We wspomnianej rozmowie z francuskim rezyserem Hitchcock podkre-
$lil, ze trzeba stale ,wyjasnia¢”, a Truffaut dodat: ,,i upraszcza¢”. Wtedy re-
zyser Zawrotu glowy, na potwierdzenie powyzszej tezy, powiedzial: ,, Ludzie,
ktdrzy nie umiejg »upraszczac«, nie moga kontrolowaé przydzielonego im
czasu, niepokoja sie, ale »abstrakcyjnie, i ten ich pusty niepokéj uniemoz-
liwia im koncentracje¢ na konkretnych zajeciach, tak jak zty konferansjer
traci glowe, kiedy za bardzo skupia si¢ na sobie samym”™®. Uproszczenie
przekazu nastepuje poprzez myslenie kategorig kontrastu — np. danej wia-
snosci jest duzo lub malo - i na tej podstawie nastepuje wylonienie cech
istotnych przedmiotu, z pomini¢ciem mniej waznych. Wrazenie to poteguje
dodatkowo przedstawienie kontrastowe przedmiotu, czyli ujecie go np.

¢ Badacze reklamy wielokrotnie sugerowali, ze wiele z tych scen filmowych
doskonale przektada si¢ na ich komercyjne wykorzystanie. Nawet zarzucano
Hitchcockowi, ze myslat w ,,sposdb efekciarski”, czytaj: ,,graficzny”. Ackroyd cy-
towal rezysera: ,Zawsze bylem w stanie przewidzie¢ relacje¢ publicznosci, ale tym
razem [w przypadku Psychozy - A.S.] zupelnie mi si¢ nie udato™ P. Ackroyd, op. cit.,
s. 248.

7 F. Truffaut, op. cit., s. 66.

% Ibidem, s. 84.
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w dwoch réznych wielkosciach lub przeciwstawnych barwach. Z punktu
widzenia odbioru opisane zjawisko kontrastu pozwala uwidoczni¢ cechy
konstytutywne przedmiotu, z pominieciem drugoplanowych, i wskaza¢
kluczowe zalezno$ci migdzy przedstawieniami.

Okazuje si¢, ze zawieszenie biegu akcji nastepuje przez gromadzenie
informacji i jej syntetyzowanie, ktére dokonuje sie przy udziale kontra-
stow: poznawczego i obrazowego. Podczas zawieszenia zdarzen widz albo
jest ciekawy ich dalszego rozwoju, albo przewiduje to, co moze si¢ wyda-
rzy¢, lecz nie wie, jak to si¢ stanie. Odbiorca odczuwa wtedy pewien rodzaj
napiecia. Wydaje sie, ze 6w niepokoj moze rowniez wynika¢ z kontrastu
poznawczego: posiadania wiedzy (przez ogladajacego) i jej braku (w przy-
padku postaci filmowej). Z pewnoscig natomiast zrédlem owego napiecia
percepcyjnego, potem poznawczego, jest analizowany kontrast obrazowy.
Musi on by¢ odpowiednio silny, by stat sie faktycznie skuteczny. Wtedy
obraz staje si¢ (1) wizualnie atrakcyjny, przez to (2) immersyjny i dlatego
w efekcie (3) perswazyjny. Przekaz ulega intensyfikacji, wzmocnieniu, staje
sie bardziej bezposredni, sugestywny, magiczny, irrealny. Dlatego silniej
ekscytuje widza i przyciaga na dtuzej jego wzrok, moze nawet powodowac
zawroty glowy. Nagle zblizenie twarzy i jej gwaltowane oddalenie, gra barw
dopetniajacych, faktur i przestrzeni, wszystkie te zjawiska wywoluja wstrzas
odbiorczy, s3 one jak ,glosna nuta” w muzyce. W tym miejscu pojawia
sie kolejny kontrast: migdzy ,,narracyjnym” nagromadzeniem elementéw
racjonalnych (informacyjno-syntetycznych) i elementéw irracjonalnych
(wizualnych, nierealistycznych). Obie wlasnosci sg ze sobg sprzegniete.
Zatem i wiedza (dotyczaca szczegolow akeji), i widzenie (skontrastowanych
wielkosci, ksztaltow, barw i faktur przedmiotéw) staje si¢ Zrédlem napigcia,
ktére trwa az do odkrycia tego, co sie wydarzyto i dlaczego. Rozwigzanie
filmu nastepuje dopiero na 30 minut przed jego koncem.

Rezyser okazal si¢ dobrym psychologiem poznawczym, suspens odpo-
wiada bowiem bardzo dobrze oczekiwaniom i potrzebom widza, nawet ,,fun-
duje” mu specyficzny rodzaj przyjemnosci (zwiazany z pojeciem rozgrywki).
Wstrzymanie akgji — rozpatrywane z poziomu psychologicznego - sktada
sie z dwdch skontrastowanych stanéw: strachu i nadziei, ktére wywoluja
poznawczg niepewnos¢. Strach rozumiany jest jako uczucie niezadowolenia
z perspektywy niepozadanego rozwigzania, a nadzieja — jako uczucie przy-
jemnosci z perspektywy pozadanego zdarzenia. Czyli i strach, i nadzieja
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zalezne sg od pozadania. Oba kontrastowe stany psychiczne wzmagane
sg przez kontrasty obrazowe: skali, tonu, barwy, faktury (réwniez dyso-
nanse dzwigkowe i kinetyczne). Poziomy emocjonalny i percepcyjny zaleza
od pozadania i przyszlego, nieokreslonego jeszcze rozwigzania zdarzen:
w przypadku stanu psychicznego - rozwiklania zbrodni, w przypadku stanu
wizualnego - rozwiklania znaczen®. Obie emocje ,,0dnoszg si¢” do analo-
gicznych stanéw: pozadania i wyniku, ale ,zachowuja si¢” przeciwstawnie.
Roéwniez dysonanse, jak powiedzielismy wyzej, buduja jednos$¢ wizualna,
zarazem kontrastujac elementy przedstawienia. Przykladem tej zaleznosci
jest np. zjawisko powidoku, w ktérym ten sam przedmiot postrzegany jest
w dwdch kontrastowych barwach.

Suspens wprowadzony jest w celu zbudowania napigcia, a ono z kolei
najczesciej zwigzane jest z niepewnoscig. Zatem najwieksze napiecie poja-
wia sig, gdy wynik (pozadany lub niepozadany) rozwiazania jest niepewny.
Réwniez kontrast, np. barwny, powoduje, ze wzrok, nie mogac sfokusowac
sie na przedstawieniu, skacze kaskadowo, bladzi, jest w stanie rozedrgania,
niepewnosci percepcyjnej*’. Mozna zatem hipotetycznie zalozy¢, ze nie
moze by¢ napiecia, jesli nie ma niepewnosci poznawczej.

W tym miejscu pojawia sie zjawisko klasyfikowane jako ,,paradoks
suspensu’: suspens wymaga niepewnosci, tymczasem znajomos¢ prze-
biegu zdarzen przez widza wyklucza niepewno$¢, a mimo wszystko ogla-
dajacy reaguje napieciem na niektoére historie, nawet majac wiedz¢ o ich

¥ Powyzsze wnioski potwierdzaja obserwacje psychologow, ktérzy zauwazaja,
ze strach wzmaga si¢ w momencie, gdy wzrasta stopien zagrozenia lub prawdopo-
dobienstwo rozwigzania, natomiast nadzieja odwrotnie — maleje wraz ze wzrostem
zagrozenia i prawdopodobienstwem rozwigzania.

10 Z analogiczng sytuacja spotykamy si¢ w przypadku kontrastu barw dopel-
niajacych lub bieli i czerni. W drugim przypadku wzrok btadzi po szachownicy,
nie mogac si¢ zatrzymac, tym samym komorki neuronalne s non stop pobudzane
izmuszane do dziatania, szukania rozwigzania. Efekt ten wykorzystany zostat z mi-
strzowska precyzja np. w Psychozie, stworzonej w tonacji czarno-bialej, poniewaz
kolor rozpraszatby uwage widzéw, a krew ciekngca odptywem prysznicowym
bytaby odpychajaca.
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zakonczeniu®. Gdy kolejny raz ogladamy film Zawrét glowy, napiecie jest
nieco mniejsze, ale istnieje nadal, mimo ze znamy juz rozwigzanie. Zjawisko
to mozna tlumaczy¢ w nastepujacy sposob: informacja, wprowadzajaca
zawieszenie akcji, docierata do nas w formie komunikacji obrazowej, czyli
zmiennie konstelacyjnych uktadéw elementéw, a nie komunikacji jezykowej,
czyli nastepstwa przyczynowo-skutkowego, ktore buduje spdjna narracje.
Mamy pewnos¢ — wiedze tylko na temat wyniku koncowego, czyli rozwia-
zania akcji. Nie jeste$émy jednak przekonani, czy ,,podgladajac” zdarzenia
filmowe, wytapalismy wszystkie szczegoly i powigzania miedzy nimi. I ta
niepewnos¢ powoduje, Ze z napigciem (nieco mniejszym niz za pierwszym
razem) ogladamy kolejny raz film, poréwnujemy go z zakodowanymi ob-
razami lub poszukujemy obrazowych szczegotow*?.

Dodatkowo, jak ustalono wyzej, owo ,racjonalne wiedzie¢” moze by¢
mocno zsyntetyzowane i pozostawac¢ w ztozonej relacji z ,irracjonalnym wi-
dzie¢”. Sam rezyser proporcje miedzy tymi komponentami widzial w naste-
pujacy sposob: ,W ogole nie jestem realistg, pociaga mnie fantastyka. »Widze
rzeczy wigksze od zycia«™. Magia cigglobarwnego obrazu filmowego jest
zatem bardzo istotna i nie zanika ona po jego obejrzeniu, przeciwnie -
pozostawia na trwate swoj mglisty slad w ,,mentalnym zasobie obrazéw”.
Dlatego chcemy ponownie obejrze¢ obraz i przezy¢ towarzyszace mu emocje.

Zaproponowane wyzej ttumaczenia zjawiska ,,paradoksu suspensu” wy-
daja si¢ stuszne w kontekscie stwierdzenia, ze Hitchcock myslal swobodnie
obrazami, nie troszczyt sie specjalnie o ich powigzanie, nawet mial problem
z ich polagczeniem w jedng spdjng narracje; bardziej interesowal go szczegot,

4 Zob. A. Smuts, The Paradox of Suspense, 6.07.2009, ,,Stanford Encyclopedia
of Philosophy”, https://plato.stanford.edu/entries/paradox-suspense/ [dostep
10.02.2010].

2 Tdgc krok dalej: kontrast jest nie tylko sposobem na zbudowanie i podtrzy-
manie uwagi oraz napiecia odbiorczego. On sam stanowi zrédlo informacji. Moze
ukierunkowaé uwage, stworzy¢ hierarchie, podkresli¢ elementy determinujace
waznos¢, zbudowaé tym samym semantyke przedstawienia. Na dowod tego su-
spens, podobnie jak zjawisko kontrastu, bywa definiowany jako ,,trudny rebus”; oba
czytane-ogladane sg konstelacyjnie: z gory na dot, od lewej do prawej i po skosie.

# Por. P. Ackroyd, op. cit., s. 88.
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pojedyncza scena niz catkowita opowies¢**. Dziatal tak, jakby wielokrotnie
filtrowal obraz, by go maksymalnie oczysci¢ ze zbednych informacji wizu-
alnych. A ten sposéb myslenia bliski jest wnioskowaniu obrazowemu typu
graficznego, gdzie ,,punktem wyjscia jest nie zawartos¢, a pojemnik ™. Film
byt dla Hitchcocka rodzajem naczynia, ktére trzeba ,,natadowac emocja”,
~wypelni¢”, z ktérego usung¢ nalezy ,dziury dramaturgiczne” i ,,plamy
nudy™®. Rezyser lubil ,,mocne, kontrastowe” sytuacje, poniewaz latwiej
je przedstawi¢ obrazowo. Nie prezentowal zwyktych ludzkich spraw, ale
problemy, dylematy moralne, bo one wydawaly mu si¢ bardziej ciekawe
graficznie. Postaci réwniez rysowal/projektowal w sposob kontrastowy,
kilkoma liniami, opozycyjnymi wielkosciami i barwami. Zjawisko to jest
dobrze widoczne w przypadku kreacji gtéwnej postaci kobiecej. W ,,wersji
Madeleine” to bogata, wyksztalcona, dystyngowana, tajemnicza dama,
o delikatnym makijazu, subtelnie zaznaczonym konturze oczu, starannie
upietych blond wlosach, ubrana w klasyczny szary kostium. Judy to z kolei
biedna, stabo wyedukowana, pretensjonalna sprzedawczyni o krzykliwym
makijazu i kasztanowych wlosach. Podwdjny portret tej samej osoby jest
zatem mocno uproszczony, bo dla ,,poglebienia postaci potrzeba zbyt wielu
stow™’. A podwdjna kreacja tytutowej bohaterki, jako Madeleine i Judy, jest
chyba najlepszym dowodem i przejawem kontrastowego poznania $wiata*®.

* % %

Wszystkie przywolane wyzej argumenty i cytaty $wiadczg niezbicie o tym, ze
filmy Hitchcocka trudno analizowac i interpretowaé w porzadku linearnym,

* Ibidem, s. 76, 161.

# F. Truffaut, op. cit., s. 300.

¢ Tbidem, s. 17.

¥ Ibidem.

8 Kontrast graficzny podbity jest kontrastem muzycznym, zrealizowanym
przez kompozycje Bernarda Herrmanna. Réwniez losy filmu mozna widzie¢ w ka-
tegoriach kontrastu odbiorczego: poczatkowo, w momencie premiery w 1958 roku,
realizacja wzbudzila skrajnie negatywne emocje, a dzisiaj film klasyfikowany jest,
obok Psychozy i Ptakéw, jako jeden z najcenniejszych w dorobku Hitchcocka.
W 2012 roku w ogtaszanej co dziesi¢¢ lat ankiecie ,,Sight and Sound” uznany zostat
nawet za najlepszy film w dziejach.
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przyczynowo-skutkowym. Jego realizacje bliskie sg grafice, a sam rezyser
ustawial je w porzadku muzycznym lub malarskim, nie literackim, gdyz nie
ufal literaturze*’. Dlatego wysoko cenil filmy nieme. W wywiadzie méwit:
»Filmy nieme to najczystsza forma kina™’, brakowatlo im tylko naturalnego
dzwicku. Niestety, wraz z nadej$ciem stowa mdéwionego powrdcita prze-
cietno$¢ kina, znana z jego poczatkow, ale potem wyeliminowana. Dlatego
wydaje sie, ze ,,stuchanie” filméw, a potem ich interpretacyjne ,,czytanie”
moze okazac si¢ procedurg niewystarczajacg, niepetng”. Réwniez analizo-
wanie suspensu jako sposobu budowania napiecia poprzez odwolanie do
kategorii ,,narracji” (wzorowanej na podstawowych zwiazkach przyczy-
nowo-skutkowych, znanych z rozwigzan literackich) moze budzi¢ pewien
opor badawczy*”. Zdaniem Hitchcocka kinowy sposdb opowiedzenia historii

9 Rezyser zarzucal nawet krytykom, ze ,,maja tendencje to przeceniania lite-
rackiej wartosci filmu, a niedoceniania — filmowe;j”; F. Truffaut, op. cit., s. 63.

0 Rezyser mowil: ,, Kiedy pisze si¢ scenariusz, niezbedne jest wyrazne oddzie-
lenie elementéw dialogowych od elementéw wizualnych; potem za$ zawsze, kiedy
to tylko mozliwe, trzeba wybiera¢ elementy wizualne; ibidem, s. 57-58.

' Sam Hitchcock ,,prywatnie nabijat sie z dywagacji nad symbolika jego dziel,
bo nierzadko by¢ moze na site dorabiano w ten sposéb interpretacje do tego, co
byto przypadkowe i niezamierzone”; P. Ackroyd, op. cit., s. 129. Dlatego dla wi¢k-
szej pewnosci badawczej interpretacja powinna by¢ poprzedzona wnikliwym
obejrzeniem kadréw filmowych i ich analizg pod katem obrazowych srodkow
wyrazu artystycznego, np. kontrastu. I dopiero na tej podstawie mozna komentowaé
Zawrot glowy jako gre egzystencjalng miedzy tym, co realne, i tym, co nierealne,
miedzy $wiatem zywych (przedstawianych w cieplych, czerwono-purpurowych,
odcieniach) i §wiatem zmartych (sugerowanych zielonymi barwami). Kontrast
barwy i skali pozwalal wigzac z sobg §wiaty ontologicznie rézne. Zielen przeplatata
sie z czerwienig na kazdym poziomie organizacji filmu: w kolejnych sekwencjach,
scenach, ujeciach i kadrach. Kontrast barwny dotyczyl nawet jednego wizualnego
komponentu: zielony neon hotelu sugestywnie o$wietlal zywg twarz Judy, czynigc
z niej w tym momencie zmartag Madeleine.

2 Pomimo pojawiajgcych sie¢ wyzej zastrzezen niektore filmy Hitchcocka,
np. Pétnoc, pétnocny zachéd, Starsza Pani znika, Trema, traktowane sg (zreszta
niekonsekwentnie) jako przyktad narracji klasycznej: opartej na stalych wzorcach
fabularnych, czyli pozbawionej eksperymentéw i przezroczystej formalnie; zob.
np. J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakéw 2018, s. 111-112.
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polega bowiem na przenikaniu si¢ obrazéw, na nielinearnym przeplywie
uje¢ i scen, a technika filmowa pozwala na jeszcze bardziej swobodne wymy-
slanie obrazéw i powigzan migedzy nimi*. Dlatego rezyser widzial potrzebe
ustawiania obrazéw na ekranie w taki sposob, by nie byly one skrepowane
realng rzeczywistoscig i nastepstwem przyczynowo-skutkowym. I tak na-
lezaloby rozumie¢ ,,obrazowo$¢” filméw Hitchcocka, a kontrast graficzny
stanowi narzedzie komunikacyjne, ktére pozwala wyodrebni¢ kontekstowo
informacje kluczowe.
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Analysis of the Graphic Principle of Contrast in Alfred Hitchcock’s
Vertigo

The film was a purely visual event for Hitchcock. That is why the director
enjoyed using the means of pictorial expression, such as contrasts in: scale -
small and large; tone - light and dark, colors - complementary colors (red
and green, yellow and blue), shape - round and sharp forms, direction -
horizontal and vertical; planes — built-up areas and undeveloped, open and
closed areas; textures — smooth and rough. Contrasts appeared within:
single frame, shot, scene and sequence. The suggested graphic oppositions
contributed to the phenomenon of suspense that Hitchcock was a master
of. In this case, the suspension of the course of action was required through
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the collection of information and its synthesis, which was carried out with
the use of visual contrasts, which led to cognitive oppositions. During the
suspension of the course of events, the viewer was either curious about the
turther development of events or anticipated what might happen, but did
not know how it would happen. The viewer then felt a certain kind of ten-
sion. The analyzed image contrast was the source of this perceptual and
then cognitive tension. It had to be strong enough to be actually effective.
Then the image became visually attractive (1), thus immersive (2) and there-
fore persuasive (3). The sudden close-up of the face and its sudden distance
away, the play of complementary colors, textures and space, all these phe-
nomena caused the anticipated perception shock. Suspension — considered
from the psychological level - also consisted of two contrasting states: fear
and hope, which induced cognitive uncertainty. Both opposing mental states
were built, among others, through the contrasts of images: scale, tone, color,
texture (also sonic and kinetic dissonances).

Keywords: graphic rules, visual contrast, drawing, technique, suspense



