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Amerykanskie filmy Alfreda Hitchcocka (poczynajac od Rebeki, 1940)
z jednej strony mozna postrzegac jako reprezentatywne dla dominujacego
modelu kina hollywoodzkiego, z drugiej przekraczaja one jego ramy (stad
nomenklatura: system Hitchcockowski jako zjawisko odrebne), a nawet
(zwlaszcza w przypadku filmow z lat 50. i pierwszej polowy 60.) zaswiadczajg
o0 swoistej grze rezysera z wyznacznikami tegoz modelu. Dotyczy to w szcze-
golnosci wykreowanego przez Hollywood mitu ,,czystej blondynki”, obiektu
pozadania i przedmiotu spojrzenia oraz sposobéw angazowania widza
w fikcje i sterowania procesami identyfikacji widza z bohaterami droga
manipulacji (jego) ,,spojrzeniem” (za sprawg techniki POV shot).
Analizujac gtéwny nurt kina hollywoodzkiego jako forme monolityczna,
Laura Mulvey wraz ze swoim artykulem Przyjemnos¢ wzrokowa a kino nar-
racyjne z 1975 roku' zainicjowala tradycje wiazania i interpretacji instancji
widza (implikowanego przez ten model kina) z przedstawianiem kobiety/
kobiet na ekranie i artykulacja spojrzen w tekscie filmowym. Dowodzila, ze
w hollywoodzkim modelu kina to meskiemu protagoniscie przypada zazwy-
czaj aktywna funkcja narracyjna, natomiast nawet jesli kobiecie przypisane
zostanie miejsce centralne w diegezie, to i tak niemozliwa jest identyfikacja
widza z jej postacig. Postac¢ kobieca sktania wylacznie do kontemplaciji jej

' L. Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, ,Screen” 1975, Vol. 16,
No. 3; zob. w przekladzie polskim: eadem, Przyjemnosé wzrokowa a kino narra-
cyjne, ttum. J. Mach, [w:] Panorama wspétczesnej mysli filmowej, red. A. Helman,
Krakéw 1992.
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obrazu, jest uprzedmiotowiona, za$ posrednikiem dla ,,spojrzenia widza”
jest wylacznie posta¢ meska. Implikowany przez struktury narracji i alter-
nacje spojrzen w filmie widz musi nieuchronnie (jako zdeterminowany)
przyjmowac¢ meski punkt widzenia. Przyjemnos¢ wzrokowa oferowana
przez kino hollywoodzkie, zdaniem Mulvey, bazuje na voyeurystycznych
formach patrzenia i odnosi si¢ wylacznie do widza meskiego, kobiecie zas$
przypada rola ,,spektaklu” wystawionego na jego spojrzenie.

Artykul Mulvey okazal sie tylez wplywowy (przyniost fale kontynuacji
i reinterpretacji), co kontrowersyjny (wywotal szereg polemik). Pretekstem
dla uje¢ polemicznych stata si¢ m.in. twdrczo$¢ Alfreda Hitchcocka.
Zainicjowal je Raymond Bellour, analizujac system wypowiadania w dziele
Hitchcocka na przyktadzie filméw: Pétnoc, pétnocny zachod (North by
Northwest, 1959) z kobiecg rolg Evy Marie Saint (Eve Kendall), Psychoza
(Psycho, 1960) z udziatem Janet Leigh (Marion Crane) i Very Miles (Lila
Crane), Ptaki (The Birds, 1963) z kreacja Tippi Hedren (Melanie Daniels)
i Marnie (1964) réwniez z kreacja Tippi Hedren (Marnie Edgar)®.

Hitchcock w wielu filmach dokonal reinterpretacji modelowej funk-
cji i symbolicznej roli kobiety w diegezie (czyniac jg postacig aktywna,
kreatywng i obdarzajac prawem do ,spojrzenia”), co w konsekwencji
przyczynilo si¢ do naruszania konwencjonalnego modelu ,wymuszone;j”
identyfikacji wylacznie z postacig meska. Hitchcocka uwaza si¢ za mistrza
w prowadzeniu swoistej ,,gry z widzem” zaréwno w sensie horyzontu jego
poinformowania (tj. zakresu jego $wiadomosci w poréwnaniu do wiedzy
bohatera/éw w przypadku opartych na suspensie skomplikowanych intryg,
scenariuszy zbrodni czy sytuacji opresji graniczacych z doswiadczeniem hor-
roru), jak i eksperymentéw wymierzonych w jego przyzwyczajenia (w sensie

? Chodzi o teksty Raymonda Belloura: Le blocage symbolique. Psychanalyse et
cinéma, ,Communications” 1975, No. 23 (dotyczy filmu Pétnoc, pétnocny zachéd);
Psychose, névrose, perversion, ,Ca Cinema” 1979, No. 17 (zob. w przektadzie angiel-
skim: Psychosis, Neurosis, Perversion, transl. N. Huston, ,,Camera Obscura” 1979,
No. 3/4) (dotyczy filmu Psychoza); Les Oiseaux: analyse d ‘une sequence, ,,Cahiers
du Cinéma” 1969, No. 219 (dotyczy filmu Ptaki); Marnie: une lecture, ,,Revue d’Es-
thétique” 1967, Vol. 20, No. 2/3; zob. tez: idem, Hitchcock, the Enunciator, ,,Camera
Obscura” 1977, No. 2 (dotyczy filmu Marnie). Tekst Belloura po$wiecony Marnie
jest wezeéniejszy od artykutu Mulvey.
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przewrotnego traktowania norm narzucanych przez system hollywoodzki,
w ramach ktoérego rezyser robil filmy; sterowania odczuciami/identyfikacja
widza poprzez alternacje dwoch planéw obiektywnego/subiektywnego).
Hitchcock byl mistrzem odstepstw od tzw. hollywoodzkiej normy. Z jednej
strony robil ,,filmy doskonale mieszczace si¢ w dwczesnych standardach”,
z drugiej jego wyostrzona ,$§wiadomos$¢ formy filmowej sprawiala jed-
nak, ze Hitchcock ciagle eksperymentowal. Byt niewatpliwie najwickszym
eksperymentatorem w Hollywood”. Wiele jego nowatorskich rozwiazan
wykraczalo poza obowigzujace standardy, a mimo to zawsze udawato mu
sie ,utrzymac rownowage miedzy $mialoscig formy a stopniem jej zrozu-
mialosci dla przecigtnego widza™.

Model ,idealnej blondynki” Hitchcocka - taki, w ktérym jej fizyczny
image wspolgral z pozadanym (przez rezysera) typem postaci kobiecej —
uksztaltowal si¢ ostatecznie w okresie pomiedzy pierwsza rolg zagrang przez
Grace Kelly w filmie M jak morderstwo (Dial M for Murder, 1954) a zakon-
czeniem wspolpracy z Tippi Hedren wraz z Marnie (1964). Powstale w tym
czasie filmy - uchodzgce za najwicksze osiggniecia Hitchcocka, cho¢ cie-
szace sie zréznicowanym powodzeniem u publicznosci - taczy szereg cech,
ktére mozna uznac za ich wyznaczniki: przypisanie bohaterce kobiecej roli
kluczowej (to ona jest powodem dziatan mezczyzn badz je inicjuje czy wy-
zwala) i dekonstruowanie hollywoodzkich stereotypéw postrzegania kobiety
(poprzez gre z wizerunkiem kobiety jako przedmiotu pozadania i obiektu
spojrzenia); ogrywanie znaczenia rekwizytow, wokoét ktorych budowana
jest intryga, pelnigcych niejednokrotnie funkcje ,,pomostéw” pomiedzy
filmami o charakterze paralelnym; budowanie wrazenia dwuznacznosci -
zawieszenia miedzy wrazeniem obcowania z konkretna rzeczywisto$cia
a iluzjg uczestniczenia w zainscenizowanym spektaklu, czyim$ $nie czy
prowadzonej grze; pozostawianie w filmach swoistej ,,sygnatury” — swojej
obecnosci jako rezysera, autora, dysponenta obrazéw czy ,wypowiadacza” -
stanowiacej rodzaj klucza do ich interpretacji.

Dla typu niepokojacej i intrygujacej ,,chlodnej blondynki”, ucielesnienia
kobiecego ideatu Hitchcocka, znakomita odtworczynig okazala sie Grace

* Zob. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnieti estetyki filmu fabular-
nego, Gdansk 1994, s. 88.
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Kelly, faczaca perfekcyjng urode z wyrafinowang elegancja, za fasada ktorych
kryt si¢ temperament (il. 1i 2).

II. 1. Grace Kelly w towarzystwie Alfreda
Hitchcocka (1954)

i
II. 2. Grace Kelly (1955)

M JAK MARGOT (W M JAK MORDERSTWO)

Pierwszy film z jej udzialem - M jak morderstwo — to przewrotna reinter-
pretacja, wielekro¢ ogrywanego przez hollywoodzkie kino, tematu ,,troj-
kata milosnego”, czyli rywalizacji dwdch mezczyzn o wzgledy tej samej
kobiety. Wedle takiego scenariusza — z motywem wyboru miedzy milosciag
a powinnoscig - toczyly sie¢ historie w filmach z udzialem Ingrid Bergman
(np. Ostawiona [Notorious], 1946). Hitchcock zreszta dostrzegt w Kelly naj-
lepsza aktorke od czasow Bergman, przeznaczajac jej jednak inng/e role/e
do zagrania w ramach filmowej ,,sceny zycia”. Z pozoru M jak morderstwo
to banalna historia kryminalna, rozgrywajaca si¢ wedlug schematu: maz,
ktéry odkrywa zdrade zony, planuje zbrodni¢ doskonatg — pozbycie sig¢ jej
z pomoca kompana ze studiéw z przestepcza przeszioscia (ktérego motywuje
do dzialania propozycja sowitej zaplaty) i z zaaranzowaniem dla siebie alibi
na czas morderstwa. Hitchcock jednak szybko demaskuje fakt, Ze nie o troj-
kat mitosny w istocie chodzi. Motywacja do popetnienia zbrodni okazuje
sie nie zraniona milo$¢ do Zony i zazdros¢ o innego mezczyzneg, ale che¢
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przejecia jej majatku. Trudno bowiem dostrzec jakikolwiek cien pozadania
w oczach meza, Tony’ego Wendice’a (Ray Milland), wobec picknej i ele-
ganckiej zony, Margot Wendice (Grace Kelly). Znacznie wigksze wrazenie
zdaje si¢ na nim robi¢ dawny kolega ze studiow i jego przestepcza przeszlos¢
oszusta — Swann, podajacy sie za kpt. Lesgate’a (Anthony Dawson). Uktad
zawarty miedzy wspdlnikami w zbrodni przypomina nieco relacje pomie-
dzy Brandonem a Philipem, bohaterami Sznura (Rope, 1948), realizujacymi
scenariusz ,,zbrodni doskonalej” popelnionej na koledze, Davidzie. Tony,
podobnie jak Brandon, aranzuje morderstwo; formg popelnienia zbrodni
bylo/ma by¢ uduszenie poprzez zadzierzgnigcie petli na szyi (z pomoca
sznura/szalika); scenerie zbrodni stanowi zamknieta przestrzen — miesz-
kanie, a wspdlnikow w zbrodni faczy co$ na ksztalt fascynacji zwigzanej ze
zdolnoscia do naruszania spolecznych norm, w ktérej w przypadku Sznura
dostrzegano ,,podtekst homoseksualny™, obecny tez w M jak morderstwo,
cho¢ w sposéb nieco mniej oczywisty (wskazuje nan wyrazny brak wiezi
emocjonalnej Tony’ego z zona, tudziez bliskos¢ fizyczna ograniczona do
»formalnych” pocalunkéw matzonkéw). Zasadnicza réznica pomiedzy tymi
filmami sprowadza si¢ do tego, ze w Sznurze rola kobiet zostata ograniczona
do minimum (posta¢ narzeczonej ofiary), zas gra toczyla si¢ wylacznie
pomiedzy mezczyznami (w szczegdlnosci Brandonem i Philipem, wcie-
lajagcymi w czyn scenariusz ,,zbrodni doskonatej”, a Rupertem Cadellem
[James Stewart], nauczycielem, ktorego poglady filozoficzne uksztaltowaty
ich osobowos¢); natomiast M jak morderstwo opiera si¢ na scenariuszu
wyeliminowania kobiety, zastawieniu putapki na zone przez meza, ktory
sam zostanie w nig pochwycony i w konsekwencji wyeliminowany z gry.
Na ,,scenie” i przed perspektywa wspdlnego zycia pozostaja Margot i Mark
Halliday (Robert Cummings), autor kryminaléw darzacy Margot odwza-
jemnionym uczuciem.

W filmach z Grace Kelly Hitchcock ogrywa hollywoodzkie stereotypy
przedstawiania kobiety jako przedmiotu spojrzenia kamery, meskiego boha-
tera i widza, ktdre oznaczaja jej reifikacje i sprowadzenie do roli przedmiotu
pozadania. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w M jak morderstwo przypadki ak-
tywnego ,,spojrzenia” kobiecej protagonistki, warunkujace podmiotowos¢,

* Zob. K. Loska, Hitchcock — autor wsréd gatunkéw, Krakéw 2002, s. 151.
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sa prawie niezauwazalne (z jednym znaczacym wyjatkiem); dominuje spoj-
rzenie na nia, nie wigzane z konkretng osobg, lecz bedace efektem ujecia
przez kamere, a ponadto fabula filmu z pozoru wydaje si¢ scenariuszem
reifikacji kobiety. Hitchcock doprowadza jednak éw scenariusz do granic
absurdu i w konsekwencji nabiera on efektu zgota odmiennego od sugero-
wanego. Stuzy temu cho¢by narzucanie jednoznacznych skojarzen przez
kolorystyke strojow Grace Kelly, ewoluujacych w filmie od przyciagajacej
wzrok soczystej czerwieni po niezauwazalng szaro$¢. Hitchcock wyraznie
skupit uwage widza na trzech ,,odstonach” Margot: ubranej w czerwona
koronkowa suknie (gdy maz, znajdujac wymowke - pilny kontakt z szefem -
by pozosta¢ w domu, inscenizuje wspdlny wieczor Margot z jej przyjacielem
Markiem Hallidayem w teatrze i restauracji), w bialg koronkowg koszule
nocng (gdy przebudzona ze snu dzwonkiem telefonu - jak sie okazuje: od
meza — podnosi stuchawke i wowczas zostaje zaatakowana od tylu przez
Swanna, ktéry usiluje ja udusi¢) i w konicu w obcisla szarg sukienke zapieta
pod szyje (w ktérg ubrana jest od momentu, gdy maz - podmieniajac do-
wody - manipuluje $ledztwem, aby rzuci¢ na nig cien podejrzenia o popet-
nienie morderstwa na Swannie; ma jg na sobie takze w chwili aresztowania
przez policje i nosi az po finalne oczyszczenie z zarzutow).

Hitchcock eksperymentowat z kolorem kostiuméw Margot, ewoluujacym
od jasnych i jaskrawych po wyraznie stonowane®. Soczysta czerwien koron-
kowej sukni® (il. 3) zwyczajowo konotuje potegowanie seksualnej atrakcyj-
nosci kobiety, ale takze wyraza jej bunt (jak np. w Jezebel Williama Wylera,
1938). Czerwona suknia nie czyni jednak Margot obiektem pozadania meza,
ktdry nie tyle pragnie jej, ile jej Smierci - nie towarzyszy przeciez zonie i jej
~przyjacielowi” podczas wieczoru w teatrze, by mdc spotkaé si¢ w domu
z przyszlym mordercg Swannem, podajacym sie za kpt. Lesgate’a. By¢ moze
wiec, nawigzujac do ,,mitycznej czerwonej sukni” Julie Marsden (Bette
Davis) z Jezebel jako znaku famania utrwalonych stereotypéw, Hitchcock

* Zob. Dial M for Murder (1954), 12.11.2014, The Blonde at the Film. A Fresch
Look at Old Films [blog], https://theblondeatthefilm.com/2014/11/12/dial-m-for-
-murder-1954/ [dostep 15.02.2020].

¢ Projektantem tej sukni byl pracujacy dla Warner Bross Moss Mabry, zob.
ibidem.
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chcial, by ten mocny akcent kolorystyczny sugerowat ,,putapke” dla mez-
czyzny, usitujacego zastawi¢ pulapke na kobiete.

II. 3. Czerwona suknia Margot. Kadry z filmu M jak morderstwo

Delikatna, polprzezroczysta biata koszula nocna’ Margot w scenie za-
aranzowanego przez meza, pod jego nieobecnos$¢ (bierze wowczas udzial
w przyjeciu w meskim gronie z towarzyszacym mu jako gos¢ Markiem
Hallidayem), morderstwa, zaplanowanego jako dokonane rekoma Swanna,
narzuca proste skojarzenie ze strojem idealnej ofiary, tyle ze Margot siega
po pozostawione (mimochodem) na biurku krawieckie nozyczkii odwraca
bieg wydarzen, wbijajac je w plecy mezczyzny i ranigc go $miertelnie. Przy
tym Hitchcock w specyficzny sposdb sfilmowal scene ataku i duszenia
Margot jako realizacje zasady, na ktoérg wskazal Frangois Truffaut: ,, Alfred
Hitchcock filmowal sceny miltosne tak, jakby byly scenami morderstwa,

7 Do bialej koszuli w tej scenie przekonata Hitchcocka Grace Kelly. Rezyser
poczatkowo myslat o peniuarze badZ nocnym szlafroku, jednak jej sugestie uznat
za stuszne. Przyczynila si¢ w ten sposob posrednio do koncowego efektu.
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a sceny morderstwa tak, jakby byly scenami milosnymi™. Ilustruje te
zasade zestawienie uje¢, w ktorych Margot widoczna jest najpierw w ,,0b-
jeciach” Swanna, usitujacego ja udusi¢, a nastepnie meza, w ramionach
ktérego chowa sig zaraz po tym, jak przekracza on prog mieszkania, gdzie
lezy ofiara — nie ta jednak, ktdrej sie spodziewal. W pierwszym przypadku
wyraz twarzy krzyczacej z przerazenia Margot na moment przypomina
stan erotycznej ekstazy (il. 4), w drugim natomiast trzymajacy w ramionach
Margot maz wyraznie nie jest zainteresowany zong ani jej losem, tylko
z chlodng kalkulacja skupia swoja uwage na detalach taczacych si¢ z mor-
derstwem - kluczu, ktéry wyjmuje, a nastepnie ponownie chowa w kieszeni
marynarki, bordowej torebce Margot, z ktdrej ten klucz wczesniej wyjal
niepostrzezenie, aby umozliwi¢ Swannowi wejscie do mieszkania, i w koncu
nalezacym na ziemi trupie Swanna. Ukazujac kolejno klucz, torebke i cialo
Swanna, Hitchcock postuzyl si¢ montazem motywowanym subiektywnie
(w dwoch przypadkach technika POV shot), ilustrujagcym spojrzenie meza
skupione nie na przerazonej kobiecie, ktéra wlasnie uniknela smierci, lecz
skoncentrowane na tym, jak zatuszowac slady i wyeliminowac ja z wlasnego
zycia w inny sposob, wiklajac w popelnienie morderstwa.
Hitchcockowska zasada filmo-
wania scen mifosnych i scen mor-
derstwa, polegajaca na inwersji,
moze stanowi¢ klucz do odczyta-
nia filmu/6w rezysera, w ktérym/
ych za z pozoru prostg historig
kryje si¢ bardziej wywrotowe prze-
stanie. Od momentu, gdy zostanie
aresztowana, poprzez moment za-
padniecia wyroku sagdowego, az po
11. 4. Scena morderstwa Margot sfilmowana jak  finalne udowodnienie jej niewin-
scena mitosna. Kadr z filmu M jak morderstwo  nosci przez inspektora Hubbarda
(John Williams), Margot ubrana jest
w szarg sukienke zapietg pod szyje¢, na ktéra — gdy opuszcza mieszkanie,
a potem do niego powraca — ma nalozony ptaszcz w rudym odcieniu. To

8 Cyt. za: G. Hopp, Movie Icons. Kelly, Koln 2007, s. 58.
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kolory maskujace, pozwalajace jej na moment ,,znikna¢” — wowczas zyskuje
wsparcie od zakochanego w niej Marka Hallidaya i inspektora Hubbarda,
ktdry znajduje klucz — w sensie dostownym: rekwizyt; w sensie symbolicz-
nym: do rozwigzania tajemnicy zbrodni. W efekcie szara suknia, powigzana
z odsunigciem bohaterki w sfere cienia (i zagrozenia wykonaniem wyroku
$mierci), de facto nie oznacza wyeliminowania z gry, ale powr6t na ,,scene
zycia”.

Trzy ,spojrzenia” postaci, zaakcentowane w filmie, stanowia ,,klucz” do
jego interpretacji pozostawiony widzom przez Hitchcocka. W pierwszej
scenie filmu kamera pokazuje najpierw ulice, potem dom, a nastepnie okno,
przez ktore jakby wnika (przenikanie) do mieszkania Wendice’6w, ukazu-
jac kurtuazyjny pocatunek matzonkow (oboje majg wowczas przymkniete
oczy), po czym mezczyzna ze wzrokiem utkwionym w listach odchodzi
od zony i zasiada po drugiej stronie stolu, ona za$ zatapia wzrok w gazecie
(»The Times”), nastepnie podnosi wzrok i zza gazety patrzy w strone meza,
po czym nastepuje zblizenie na anons z gazety, ukazane z punktu widzenia
Margot, informujace o tym, Ze tego dnia do Southampton zawija statek
Queen Mary, na pokladzie ktérego jest amerykanski autor kryminatéw
Mark Halliday. Tym samym typem otwarcia, z kamerg imitujaca oko pod-
gladacza, wnikajaca w ,,intymny $wiat” pary, postuzyl si¢ Hitchcock takze
w pozniejszej Psychozie (1960) — w obu przypadkach zabieg ten mial na celu
symulowanie obecnosci widza. Tematem wiekszosci ,,filméw Hitchcocka
z lat piecdziesigtych i sze§¢dziesigtych sg one same jako spektakle, w kto-
rych poszczegolne postacie sg ucielesnieniami Jego samego, a zatem jed-
noczesnie stawiaja widza dostownie w sytuacji widza i sa opisaniem tej
sytuacji™. Spojrzenie Margot spoza gazety w strone meza (il. 5) sugeruje
ostroznos¢ i emocjonalny dystans pomiedzy nimi, akcentowane w catej
tej scenie, za$ jej spojrzenie na anons w gazecie antycypuje inny, powitalny,
pelen czuloscii namietnosci pocatunek z Markiem Hallidayem, po ktérym
przez chwile patrzg sobie w oczy. W przypadku pierwszego pocatunku

® Tak o filmie Psychoza pisat Ernest Wilde - analogiczng sytuacje mozna
zaobserwowac juz w M jak morderstwo. Zob. E. Wilde, Anty-psycho, czyli oglgda-
nie ,,Psychozy” Alfreda Hitchcoca, [w:] Analizy i interpretacje. Film zagraniczny,
red. A. Helman, Katowice 1986, s. 155.

' G. Hopp, op. cit., s. 63.
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z m¢zem Margot ma na sobie bialy
koronkowy szlafrok, korespondu-
jacy ze strojem (biala koronkowga
koszulg nocng), w jaki ubrana
bedzie w scenie zaaranzowanego
przez meza niedoszlego morder-
stwa. Tym samym malzenski po-
calunek, z pozoru wygladajacy na
sielanke milosnag, jest zapowiedziag
: skrytobojczych planéw meza, a po-
Il. 5. Spojrzenie Margo.t sugerujgce emocjo- zorna milo$é nosi znamie $mierci.
nmaé?g(i);iizgs wobee meza. Kadr z filmu Mjak Namietny pocatunek z Markiem
i plomienna czerwona koronkowa
suknia Margot zapowiadajg z kolei silne emocje, triumf namietnosci i prze-
famanie wrazenia kruchej kobiecosci.

W scenie, w ktérej Tony Wendice pozyskuje Swanna, by postuzy¢ sie nim
do realizacji swojego niecnego planu zabicia zony, pokazuje mu w pewnym
momencie wspolne zdjecie niegdysiejszych absolwentéw Cambridge, zro-
bione z okazji ich zjazdu po latach. Zblizenie na zdjecie zostalo ukazane
z perspektywy patrzacych na nie mezczyzn, za$ Wendice identyfikuje swego
rozmowce jako tego ,,z najdluzszym cygarem, jakie robili™". Swann, roz-
poznajac siebie, komentuje, ze ,,byl to jego pierwszy i ostatni zjazd”, a potem
dodaje: ,wygladam jak morderca”, co Wendice potwierdza, po czym kamera

' QOkreslenie ,,z najdtuzszym cygarem”, uzyte w charakterze atrybutu Swanna
jako potencjalnego mordercy w scenie zabojstwa, filmowanej jak scena milosna,
jest typem hitchcockowskiego dowcipu stownego analogicznym do tego, jakim
postuzy sie w filmie Pétnoc, pétnocny zachéd (North by Northwest, 1959), gdzie
Thornhill, ktéremu czynnos¢ golenia w toalecie na dworcu w Chicago zabrala zbyt
duzo czasu, zapytany przez Eve Kendall, dlaczego si¢ sp6znil, odpowiada: ,Mata
maszynka, duza twarz”. W pierwszym przypadku ironia Hitchcocka dotyczy fiaska
zaplanowanej ,,zbrodni fallicznej”, w drugim ,,mata golarka” jest symbolem kastra-
cyjnym, a Eve pelni role nie tylko ,.figury strachu przed $miercig”, lecz i ,kastra-
torki”. Zob. W. Godzic, O pozytkach ptyngcych z psychoanalizy filmowej: przypadek
~Potnocy - pétnocnego zachodu” Alfreda Hitchcocka, ,,Studia Filmoznawcze” 1989,
nr 8, s. 179-180.
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pokazuje go, jak patrzy na fotografi¢, a nastepnie zawiesza jg ponownie na
$cianie, gdzie bedzie wisie¢ niezauwazona az do momentu, gdy zwrdci na
nig uwage autor kryminaléw Mark Halliday, a Wendice zasugeruje wowczas
policji mylny trop w $ledztwie w sprawie $mierci Swanna, wskazujac na
niego jako szantazyste Margot, co pozwoli rzuci¢ na nig podejrzenie o po-
petnienie morderstwa. Co istotne, w gronie owych absolwentéw — wytacznie
meskich - przy tym samym stole co Swann i Wendice siedzi sam Alfred
Hitchcock, a jego wzrok skierowany jest w strone obiektywu aparatu foto-
graficznego/kamery. Hitchcock, pozostawiajac w ten sposob swoja zaka-
muflowang sygnature (il. 6), zwigzal kierunek swego spojrzenia ze
spojrzeniami mezczyzn i uczynit siebie posrednikiem miedzy widzem
a $wiatem przedstawionym filmu.
Trzecim spojrzeniem jest spoj-
rzenie Margot Mary Wendice
wprost w obiektyw kamery (il. 7)
w momencie wydania na nig wy-
roku $mierci za rozmyslne za-
mordowanie Charlesa Alexandra
Swanna. Podczas gdy glos z offu
(domniemany glos sedziego) wypo-
wiada sentencjg oskarzenia, a inny Il. 6. Sygnatura Hitchcocka. Kadr z filmu
gtos (odpowiadajacy glosowi lawy ~Mjak morderstwo
przysieglych) potwierdza jej wing, po czym zapada wyrok, Margot, prawie
przez caly czas, kieruje wzrok prosto w obiektyw / w strone widza, w po-
zycji ktérego na moment znajdzie si¢ postac orzekajacego sedziego (uka-
zanego w polzblizeniu), ktéra ponownie zastepuje twarz Margot patrzacej
w obiektyw kamery. Ta fraza ujg¢ akcentuje nawigzanie przez widza/ow
aktywnego kontaktu z bohaterka, ale réwniez burzy jego/ich spokoj, uswia-
damiajac obecnosc¢ i posrednictwo kamery'?. Widz w ten sposéb nie tylko
staje sie nagle ,uczestnikiem” akcji filmu, ale zostaje postawiony po stronie
oskarzycieli, sedziéw; kamera pelni funkcje niewidocznej publicznosci,

2O efekcie, jaki daje spojrzenie aktora prosto w obiektyw kamery, zob.
JV. Mascalli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, thum. i oprac. T. Szefrawski, Warszawa
2007, s. 27.
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a spojrzenie Margot demaskuje widza jako wspétodpowiedzialnego za jej
falszywe oskarzenie.

Tymczasem Hitchcock, dobrze
zamaskowany, ale obecny na fo-
tografii i przez ten drobny zabieg
zaznaczajacy siebie jako instan-
cje odpowiedzialng za przebieg
zdarzen, demaskuje iluzoryczna
nature spektaklu — w sensie stema-

— : tyzowania w filmie rzeczywistosci
Il. 7. Spojrzenie Margot w obiektyw ka-

mery/w strong widza. Kadr z filmu M jak scenicznej. Fllm'powstalwoparau
morderstwo o dramat Fredericka Knotta. Zostat

podzielony na dwie czgsci, niczym
dwa akty w dramacie rozdzielone napisem: ,,Przerwa”. Bohaterom zostaty
przypisane okreslone role do zagrania, a rzeczywisto$¢ przedstawiona
ma charakter teatralnej sceny. Terenem akcji jest przestrzen zamknieta -
mieszkania Wendice’6w (z ograniczong perspektywa na ogrdéd i ulice) oraz
restauracji. Tony’emu Wendice’owi przypadla rola wcielenia w Zycie scena-
riusza zbrodni doskonalej, a gdy zamyst pierwotny zawiédl, dokonat jego
modyfikacji przez podsuwanie policji mylnych tropéw (w obu przypadkach
scenariusz sprowadza si¢ do wyeliminowania zony). Markowi Hallidayowi
przypadia rola rekonstrukcji pierwotnego scenariusza zbrodni przebiegaja-
cego zgodnie z pomystami, ktére sam by wykorzystal w swoich kryminatach.
Inspektorowi policji Hubbardowi przypadta rola odnalezienia ,klucza”,
ktéry zdemaskuje faktycznego sprawce, czyli pomyslodawce zbrodni, aby
Margot Wendice mogla ponownie powrdci¢ ,na scene zycia”. Gdy zgodnie
ze scenariuszem zastawienia pulapki na Tony’ego Wendice’a przez policje,
Margot powraca do swego mieszkania, by mogla zaja¢ pozycje widza kon-
frontowanego z odpowiedzialnym za inscenizacje morderstwa, ktérego
miala pas¢ ofiarg (a wiec z wlasnym mezem), inspektor pyta ja, czy podej-
rzewala meza, ona za$ najpierw zaprzecza, potem dodaje: ,,Chociaz...”. Jej
zawieszenie glosu pozwala si¢ domysla¢, ze juz od pierwszej sceny filmu (gdy
zza gazety patrzy w stron¢ meza) nie byla tak nieSwiadoma, jak mogtoby
sie wydawa¢. Cho¢ gléwnymi uczestnikami gry w filmie s3 mezczyzni,
to stawka, o ktdra toczy sie gra, jest kobieta — Margot i jej szczescie (perspek-
tywa na zycie u boku Hallidaya, na ktérg wskazuje inspektor). By¢ moze tez,
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zgodnie z przewrotnym zamyslem Hitchcocka, duza litera ,M” w kolorze
czerwonym, umieszczona na tarczy aparatu telefonicznego (ukazanego
w czoldwce filmu), wskazuje nie tyle na M jak morderstwo (tytul filmu), lecz
»M jak Margot” (wszakze to ona pojawia si¢ w plomiennej czerwonej sukni
sygnalizujacej ,,pulapke” zastawiona na mezczyzne).

LISA ,ZA WYSOKIMI HIMALAJAMI”
(W OKNIE NA PODWORZE)

Historie opowiedziang w filmie Okno na podworze (Rear Window, 1954)
Hitchcock réwniez wpisal w ramy teatralnych dekoracji — przestrzen akcji
zostala ograniczona do mieszczacej si¢ w Greenwich Village w Nowym Jorku
kawalerki zawodowego fotoreportera L.B. Jeffriesa - ,,Jeffa” (James Stewart),
unieruchomionego w niej (z noga w gipsie) w nastepstwie wypadku, i widoku
rozposcierajacego si¢ z jej okien. Teatralnej proweniencji jest tez, inicjujacy
prolog filmu, stanowigcy tfo dla napiséw czotowych, motyw odstonigcia
trzech potprzezroczystych rolet przystaniajacych okno wychodzace na po-
dwdrze, wznoszacych sie¢ w gore niczym kurtyna w teatrze. Zastosowany
pézniej ruch kamery i pole jej widzenia imituja obecnos¢ podgladacza bez
zdradzania jego tozsamosci: krotki travelling sugeruje dochodzenie do okna
i spojrzenie przez nie, dtuga panorama dopelniajaca 360 stopni, prezentujaca
fasady kamienic, dookresla zakres widzenia czastkowego, po czym nastepuje
zblizenie na twarz oblanego potem, pograzonego we $nie Jefta, wykluczajace
w tym momencie utozsamienie spojrzenia kamery z zakresem jego widze-
nia (przynajmniej na jawie). Okno na podwérze inicjuje, charakterystyczny
dla obrazowania Hitchcocka, chwyt utozsamienia ,,oka” kamery z okiem
intruza, penetrujacego pewna przestrzen, ale identyfikacja jego tozsamo-
$ci nie jest w tym przypadku mozliwa - widz nie wie, ,,kto patrzy””, cho¢
odnosi nieodparte wrazenie poszukiwania przez intruza czego$, na czym
to spojrzenie mogloby si¢ zatrzymac z uwaga. W drugiej czesci prologu,
w ktdrej kamera, ponownie zataczajac koto od zbliZenia na twarz $pigcego
Jeffa po ukazanie jego bezwladnego ciala, a w szczegdlnosci usztywnione;j
gipsem nogi (z napisem: ,,Tu lezg potamane kosci L.B. Jeffriesa”), budowane
jest wrazenie, ze ,,oko” kamery pozwala jeszcze glebiej wnikng¢ w intymna

B Zwrdcil na ten fakt réwniez uwage: F. Montcofte, Fenétre sur cour, Alfred
Hitchcock, Paris 1990, s. 103.
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przestrzen mieszkancow trzech kamienic widocznych z okien apartamentu
Jeffa (przywolane scenki rodzajowe ilustrujace sytuacje po ,,przebudzeniu
o $wicie”, rozgrywajace si¢ na scenach wytyczonych przez framugi okien ich
mieszkan), po czym ruch opisowy kamery przybliza tez wnetrze kawalerki
Jeffa z dominujacymi w niej akcesoriami zwigzanymi z jego profesja, ale
iz zyciem osobistym (jak np. dwa portrety tej samej kobiety — negatyw wi-
szacy na $cianie i pozytyw, stanowiacy okladke magazynu ,,Paris Fashions”,
dyskretnie wskazujace na przeswiadczenie o dwoistej naturze kobiety i zapo-
wiadajace pojawienie si¢ Lisy Fremont, profesjonalnie zajmujacej sie moda).

O ile nakreslenie przez kamere w prologu filmu topografii przestrzeni
dokonalo si¢ niejako bez czynnego udzialu (czy posrednictwa) glownej
postaci (pograzonego wowczas we $nie L.B. Jeffriesa), o tyle w trzech ko-
lejnych sekwencjach (skladajacych si¢ na zawigzanie akeji) sytuacja ulega
odwrdceniu: widz, §ledzac spojrzenie bohatera uwigzionego z noga w gipsie
na wozku inwalidzkim w swojej kawalerce (ktdéry dla zabicia nudy i dreczacej
go bezczynnosci ucieka si¢ do podgladania sgsiadéw), wnika wraz z nim
w zycie intymne owych sasiadow, ale tez moze posrednio, niejako w ,,zwier-
ciadle spojrzen” (i opinii) innych postaci, ujrze¢ samego Jeffa. Sytuacja
przymusowego unieruchomienia Jeffa (,,kokon” z gipsu nalozony na noge)
motywuje jego wickszg aktywnos¢ percepcyjng — wejscie w role podglada-
cza zycia sasiadow, a nastepnie detektywa-amatora, z chwila gdy nabedzie
podejrzenia o popelnieniu zbrodni zabdjstwa zony przez komiwojazera,
zidentyfikowanego jako Thorwald. Z czasem jego podgladanie sasiadéw
dla zabicia nudy przerodzi si¢ w rodzaj uzaleznienia i niezdrowej ekscytacji.

Postugujac si¢ agresywnymi technikami subiektywizacji - jak ,widzenie
wraz”, ,widzenie poprzez posta¢” czy uprzywilejowywanie ,widzenia czast-
kowego (wycinkowego)” w ujeciach imitujacych spojrzenie przez lornetke
czy teleobiektyw aparatu fotograficznego, Hitchcock sktanial widza Okna na
podwoérze do dzielenia punktu widzenia pierwszoplanowej postaci meskiej,
czyli Jeffa. Uprzywilejowanie punktu widzenia Jeffa, sugerujace, ze cala
opowies¢ ogniskuje sie wokot tego, co ijak on widzi, oraz tego, jak to inter-
pretuje, nie oznacza jednak w tym przypadku, Ze spojrzenie jest narzedziem
meskiej kontroli nad przebiegiem zdarzen, jako ze bohater podlega istotnym
ograniczeniom. Pierwsze z nich to permanentne unieruchomienie w wézku
inwalidzkim (w prologu z jedna, w epilogu z dwiema nogami w gipsie),
wykluczajace motoryczng ekspansje i ograniczajace przestrzen dzialania
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do wilasnego mieszkania. Drugie wynika z niedojrzatosci emocjonalnej
i panicznego leku przed stalym zwigzkiem z kobiets, przed putapka mal-
zenstwa, i stanowi impuls do snucia fantazji o pozbyciu si¢ tego zagrozenia
(jego czegscia jest historia domniemanej zbrodni - rozcztonkowania ciata
pani Thornwald przez jej meza). Trzecie jest zwigzane z sytuacja $nienia -
historia opowiedziana w filmie zostala ujeta w klamre prologu i epilogu,
ktdre taczy obraz L.B. Jeffriesa pograzonego we $nie, co pozwala czynno$¢
podgladania zycia sasiadow traktowac jako sposéb na konfrontacje widza
z fantazmatami Jeffa.

Hitchcock w istocie odwrdcil w filmie tradycyjne role przypisywane
plciom - rola mezczyzny zostala zredukowana do pasywnej obserwacji
malych (i wigkszych) dramatéw z Zzycia sgsiadow, kobiecie za$ przypadla
rola postaci aktywnej -, Ksiezniczki, ktéra budzi Spigcego Krolewicza™. Od
momentu, kiedy Lisa Fremont (Grace Kelly) ,wkroczy na scen¢” — pojawi si¢
w kawalerce Jeffa, stopniowo swoim zachowaniem bedzie igra¢ z wizerun-
kiem, jaki on jej przypisal. Jako ,wcielenie doskonalosci” budzacej lek Lisa
jest dla Jeffa fenomenem trudnym do zaakceptowania; jest ,,zbyt idealna,
zbyt utalentowana, zbyt piekna i zbyt inteligentna”. Jesli mysli o zwigzku
z kobieta, to z taka, dla ktdrej zycie to nie tylko nowe kiecki, wytworne ko-
lacyjki i omawianie najnowszych skandali (Lisa jest profesjonalnie zwigzana
ze $wiatem mody); taka, ktéra sprostalaby wszelkim wyzwaniom, bylaby
gotowa pojechac wszedzie i wszystko zrobi¢, ekscytowac sie odrobing moc-
nych wrazen. Jeft z poczatku wydaje sie slepy — nie dostrzega temperamentu
Lisy, a zauwaza jedynie jej wizualne atuty, co najlepiej kwitujg sfowa jego
pielegniarki Stelli: ,, Lisa jest odpowiednig kobieta dla kazdego faceta, ktory
ma chocby dwie szare komorki i jedno oko”.

Wprowadzajac postac Lisy, Hitchcock konfrontuje widza najpierw z na-
turg kina, potem z kolei teatru. W obu przypadkach Lisa intencjonalnie
demonstruje pelnie swej kobiecosci. Najpierw ,wylania si¢ z mroku i rzuca
cien na twarz pograzonego w chwilowej drzemce Jeffa. Potem cien zastepuje
obraz - jej twarz, jakby rozswietlajaca mrok, widoczna w wielkim zblizeniu”
(jej kontury sg lekko zatarte). Nastepnie jej zjawiskowa twarz ,,staje si¢ re-
alnoscig” - Lisa skfada pocatunek na ustach Jeffa (kamera ujmuje wowczas

“ K. Loska, op. cit., s. 190 (rozdzial VIII: Klopoty z tozsamoscig 1954-1960).
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ich twarze z profilu). Nastepstwo tych uje¢ znakomicie oddaje magie kina:
»Strumien $wiatla rzutowany z projektora na ekran Sali kinowej rozjasnia
jej mrok i stwarza iluzj¢ obcowania z »nowym zyciem, z »rzeczywistoscig«
czysto filmowa. Jak w kinie widmo (smuga $wiatfa) nabiera ksztaltow nowej
calosci, tak Lisa, wylaniajgc si¢ z mroku, materializuje si¢ na oczach Jeffa
i widza™”. Lisa $wiadomie aranzuje tez swoje pojawienie si¢ jako ,,wyjscie
na scen¢” w blasku reflektorow, ktérych role pelnig trzy kolejno przez nig
zapalane w kawalerce Jeffa lampy (il. 8). Lisa wowczas nie tylko rezyseruje
przestrzen (przeksztalcajac ja w rodzaj luksusowej restauracji, w ktorej
kelner zaserwuje kolacje), ale i sama siebie, niczym gwiazd¢ modowych
wybiegow. Pojawia si¢ w ekskluzywnej kreacji prosto z Paryza - sukni
koktajlowej z czarnym dopasowanym topem z dekoltem wykrojonym
w ksztalcie litery V i bialg, szeroka, wielowarstwowga tiulowa spédnica
z recznym delikatnym haftem w czarne galazki', a wigc o fasonie odpo-
wiadajacym stylowi Diora i cenie ,,zaledwie 11 tysiecy dolaréw” (il. 9). Cien,
jaki rzuca Lisa na twarz Jeffa, pozwala w niej dostrzec postac kobiety, ktora

Il. 8. Lisa prezentuje siebie: ,Nazywam si¢ Il 9. Ekskluzywna suknia Lisy. Kadr z filmu
Lisa Carol Freemont”, zapalajgc trzy lampy.  Okno na podworze
Kadr z filmu Okno na podworze

5 1. Kolasinska-Pasterczyk, Koszmar(y) Jeffa - Swiat widziany czy projekto-
wany?, [w:] Kino amerykanskie. Dzieta, red. E. Durys, K. Klejsa, Krakéw 2006,
s. 146.

16 Projektantka sukni, w ktdrej Lisa pojawia si¢ w filmie po raz pierwszy (jak
i pozostatych jej kostiuméw), byta Edith Head. Zob. G. Hopp, op. cit., s. 71.
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przy¢mi swoja ekspresja i ekspansywnoscia osobe fotoreportera. To, w jaki
sposob prezentuje siebie: ,Nazywam si¢ Lisa — Carol - Fremont”, zapalajac
kolejno trzy lampy w pokoju i ukazujac si¢ oczom Jeffa oraz widza w blasku
swej urody i czarno-bialej kreacji (sugerujacej potencjal pozytywowo-ne-
gatywowy, pewng dwuznaczno$¢ postaci), w ktorej moglaby si¢ znalez¢ na
okladce magazynu modowego ,,Harper’s Bazaar”, ilustruje $wiadome igranie
inteligentnej, eleganckiej, zmyslowej, uwodzicielskiej kobiety z tradycyjnie
pojmowana ,ikong pigkna” jako luksusowego produktu wystawionego na
spojrzenia mezczyzn i stereotypem kobiecej biernosci.

Lisa nie tylko od poczatku zaznacza swoja obecnos¢, ale i rezyseruje zycie
Jeffa, zmuszonego okoliczno$ciami do pozostawania w domu: aranzuje ko-
lacje dla dwojga (dla uczczenia tygodnia z noga w gipsie); decyduje o ramach
spektaklu, ktorym Jeff zyje na co dzien, obserwujac sgsiadow (w pewnym
momencie spuszcza rolety w oknach, méwigc: ,Na dzisiaj spektakl skon-
czony”); kieruje jego uwage na podejrzane zachowanie Thorwalda, paku-
jacego ogromny kufer; bez uprzedzenia zostaje u Jeffa na noc, wyposazona
w podreczny kuferek (model Marca Crossa) z ekskluzywng nocna bielizng
(zwiewng koszulg z bladorézowego jedwabiu, ktora nazywa ,,zapowiedzig
nadchodzacych atrakcji”); oferuje mu wspoétuczestnictwo w amatorskim
sledztwie i swa kobiecg intuicje, pozwalajacg dostrzec rzeczy umykajace jego
uwadze; wreszcie przejmuje ster dziatania — nie baczac na grozace jej nie-
bezpieczenstwo, podejmuje ryzyko i zakrada si¢ do mieszkania Thornwalda
(wdrapujac si¢ na schody przeciwpozarowe, a z nich na balkon, nastepnie
okno, przez ktdre wchodzi do $rodka), aby znalez¢ przekonujacy dowdd jego
zbrodni. Jest nie tylko uciele$nieniem perfekcyjnej urody, ale i przewrotne;j
prowokacyjnej kobiecos$ci. Nie tylko wypelnia sobg cale uniwersum Jeffa,
przesycajac je swoja zmystowoscia i przyprawiajac go o dreszcz emocji
w momencie autentycznego zagrozenia ze strony Thornwalda, ktory zastaje
ja w swoim domu, ale tez swoja aktywnoscia i igraniem z niebezpieczen-
stwem podwaza stereotyp kobiecej biernosci.

Elegancja i inteligencja, dyskretny seksapil i inicjatywa w dzialaniu,
swiadomos¢ wlasnej kobieco$ci i sily czynig Lis¢ Fremont zaprzeczeniem
typu blondynki, kojarzonej z gtupota czy trzpiotowatoscia, tudziez kobie-
ty-przedmiotu z ponetnymi ksztaltami seksbomby. Pierwsze pojawienie si¢
Lisy bylo wprawdzie spektakularne, ale to sama Lisa $wiadomie uczynila
siebie przedmiotem spektaklu, sytuujac Jeffa w pozycji widza i tym samym
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konfrontujac go ze stereotypem. O ile poczatkowo Jeffowi przypadta uprzy-
wilejowana pozycja jako widza i zarazem kreatora zdarzen (to on, w oparciu
o wlasne spostrzezenia i stawiane hipotezy, snuje watek zbrodni malzenskiej
popelnionej przez sgsiada z naprzeciwka), o tyle z czasem przypada mu
jedynie rola pasywnego ich obserwatora, za$ Lisa, biorgc czynny udziat
w $ledztwie, staje sie faktycznym podmiotem dziatajagcym. Jej determinacja
w zdobywaniu dowodéw obcigzajacych wing Thornwalda i nieustraszona
postawa po znalezieniu w jego mieszkaniu (w sypialni) §lubnej obraczki
zony (z ktorg kobiety nie zwyktly sie rozstawac) i wobec naglego powrotu
lokatora - domniemanego mordercy zony — przyprawita wreszcie Jeffa
(i widza) o dreszcz emocji.

Istotne jest to, jaka frazg uje¢ postuzyt sie dla zilustrowania tego napie-
cia Hitchcock. Sprowadza si¢ ona do serii uje¢ ilustrujacych sytuacje: widz
(Jeff wyposazony w teleobiektyw aparatu fotograficznego, potem takze
Stella patrzaca przez lornetke) — posta¢ w polu widzenia (Lisa, Thorwald).
Jej kulminacje¢ stanowi ujecie oddajace ,,widzenie czastkowe”, tj. przez
teleobiektyw Jeffa, Lisy, ktora — odwracajac si¢ plecami do patrzacego -
eksponuje swoje dlonie, wskazujac na obraczke (pani Thorwald), ktorg
wlozyla na serdeczny palec lewej reki (il. 10). Ruch palcem, jaki wykonuje,
zwraca uwage Thornwalda, widocznego w zblizeniu w kolejnym ujeciu.
Podnosi on wowczas wzrok i patrzy wprost w obiektyw kamery/Jeffa, dema-
skujac podgladacza. Do tej chwili
Jeft-podgladacz pozostawal nie-
widoczny. W tym momencie - za
sprawa Lisy — nastepuje podwdjna
demaskacja: Thornwalda przed
Jeffem jako sprawcy zbrodni i -
mimochodem - Jeffa jako podgla-
dacza (widza wewnetrznego) przed
Thornwaldem, odkrywajacym, ze
jest obserwowany.

Tym samym Hitchcock - za
sprawg Lisy - uswiadamia wi-
dzom, ze ,widzialno$¢ jest takze

II. 10. Obrgczka slubna pani Thornwald i po-
dwdjna demaskacja. Kadr z filmu Okno na
podworze
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pulapka”™. Jej ofiarg jest w filmie Jeff, uzalezniony od przymusu patrzenia.
Lisa ratuje si¢ z opresji, pozwalajac policjantom (wezwanym telefonicznie
przez Jeffa) si¢ zaaresztowac, i w ten sposdb bezpiecznie opuszcza mieszkanie
Thornwalda. W finale filmu dochodzi do konfrontacji Jeffa z Thornwaldem,
w ktorej fotoreporter na wozku inwalidzkim siega po jedyna bron, jaka mu
pozostata — lampe blyskowa, ktorg czterokrotnie oslepia swego napastnika,
podczas gdy Thornwald usituje go udusi¢ i wreszcie wyrzuca przez okno.
Upadek konczy si¢ zlamaniem drugiej nogi Jeffa. Obaj me¢zczyzni zostaja
»pochwyceni™ jeden przez policje, drugi — przez kobiete.

W epilogu filmu Hitchcock ukazat Jeffa lezacego na wozku inwalidz-
kim z dwiema nogami w gipsie, pograzonego w drzemce (w $wiecie swo-
ich fantazmatdéw) i Lise czuwajgcg przy nim. Lisa spoglada w jego strone
sponad czytanej ksiazki Za wysokimi Himalajami (il. 11), a nastepnie od-
kiada ja na bok i zamienia na mo-
dowy magazyn ,Harper’s Bazaar”,
€O czyni z wymownym enigma-
tycznym u$miechem Mona Lisy
Leonarda da Vinci. Jej spojrzenie
w strone mezczyzny znad ,,lektury”
jest w sensie formalnym ujeciem
analogicznym do tego ukazuja-
cego Margot patrzaca na meza
zza gazety ,The Times” w M jak
morderstwo. W obu przypadkach
OWO wymowne spojrzenie suge-
ruje panowanie kobiety nad sytu-
acja (w pierwszym wynikajace ze swiadomosci dystansu emocjonalnego,
w drugim - $wiadomosci dostarczenia odpowiedniej dawki emocji).

Epilog, przez strdj Lisy (czerwona bluzka, dzinsy, mokasyny), akcentuje
jej — pozadang przez Jeffa — ewolucje ku zwyczajnosci, ale za tym, ze Jeft
moze poczuc sie Pigmalionem, kryje si¢ rdwniez §wiadoma siebie i mozli-
wosci swej autokreacji Lisa. Nie bez znaczenia pozostaje tez fakt, ze w tle
tej scenki ,,czuwania” kobiety nad mezczyzng wybrzmiewa piosenka Mona

Il. 11. Za wysokimi Himalajami: spojrzenie spo-
nad lektury. Kadr z filmu Okno na podworze

7 K. Loska, op. cit., s. 188.
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Lisa, napisana przez Raya Evansa i Jaya Livingstona (przebdj Nata Kinga
Cole’a), ktora w filmie jest Zrodlem pierwszego sukcesu odniesionego przez
jednego z sasiadow - pianiste i kompozytora (w tej roli wystapil muzyk
Ross Bagdasarian). Hitchcock przypisal jej szczegélna moc odmiany losu -
najpierw pozwala dostrzec warto$¢ zycia pannie Samotne Serce (dzigki niej
zarzuci mysl o samobojstwie) i by¢ moze odnalez¢ swoja mitos¢ (w osobie
kompozytora), potem — w epilogu — antycypuje czas, jaki nadszedt dla Lisy
u boku Jeffa.

Takie rozwigzanie sugeruje juz wpisanie samego siebie w film przez rezy-
sera — w 25. minucie Okna na podwoérze wtasnie w mieszkaniu kompozytora
pojawia si¢ sam Hitchcock jako jegomos$¢ nakrecajacy zegar odmierzajacy
czas do zmierzenia sie Lisy z Himalajami - przypadkiem Jeffa.

FRANCES, CZYLI ,,JESTEM PRAWDZIWA” (W ZEAPAC
ZEODZIEJA | ZEODZIE] W HOTELU)

Ztodziej w hotelu (To Catch a Thief, 1955) stanowi dopelnienie nieformal-
nej trylogii z udziatem Grace Kelly (to jej trzecia i zarazem ostatnia rola
u Hitchcocka), ktorg to trylogie spaja kilka motywoéw. Po pierwsze: prze-
stepstwo (w dwoch wezesniejszych morderstwo — planowane i popetnione,
w ostatnim - kradziez). Po drugie: typ bohatera — ,wybranka” kobiety,
mezczyzny, ktéry (jako autor kryminaléw, fotoreporter-podgladacz, eks-
-zlodziej bizuterii) stanowi dla niej ekscytujace wyzwanie, z jakim chce si¢
zmierzy¢, zastawiajac na niego ,,pulapke” z perspektywa na malzenstwo. Po
trzecie: postac kobiety — blondynki o nieskazitelnej urodzie (Margot, Lisy,
Frances), ktora stanowi idealne odbicie ,,hitchcockowskiego fantazmatu”
kobiecosci, granej przez Grace Kelly, jego ,,aktorke-fetysz”, stanowiaca
kwintesencje obrazu ,wulkanu pokrytego lodowcem” (jak zwykt ja nazy-
wac). Po czwarte: demaskowanie iluzorycznej natury spektaklu z modelowa
sytuacjg widza wewnetrznego, ktére ewoluuje od rzeczywistosci stricte
scenicznej (przestrzen zamknieta z widzem jako uczestnikiem dramatu),
przez powigzanie teatralnych dekoracji z metaforg ,,okna na §wiat” i imi-
tacja sytuacji widza kinowego, rekonstruujacego calo$¢ — film - z mozaiki
elementéw, po widowiskowos$¢ wynikajaca z alternacji przestrzeni otwartej/
zamknietej, z widzem - ,,turystg” konfrontowanym z kalejdoskopem eks-
cytujacych obrazow.
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Oryginalny tytul filmu To Catch a Thief* pochodzi z powiedzenia: ,,Naglij
zlodzieja na ztodzieja” czy przystowia: ,,Set a Thief to Catch a Thief” (,,Zeby
zlapac zlodzieja, trzeba zlodzieja”) i sugeruje podwojne znaczenie: z jednej
strony odnosi si¢ do watku kryminalnego (kradziezy bizuterii i ztapania wia-
mywacza-imitatora przez tego, ktoérego on nasladuje), z drugiej do putapki
milosci zastawionej na eks-zlodzieja przez pigkna turystke z Ameryki (czyli
scenariusza uwodzenia, kulminujacego wpadnieciem w sidla zastawione
przez kobiete, ktdra skradta serce mezczyzny).

Tlo dla napiséw czotowych filmu stanowi witryna nicejskiego biura po-
drozy, reklamujgca atrakcyjne miejsca riwiery francuskiej, po czym travelling
kamery prowadzi oko widza do zblizenia na slogan widniejacy na wiszacym
w witrynie plakacie: ,,Jesli kochasz zycie, pokochasz Francje”, po ktorym
nastepuje ciecie na twarz kobiety wykrzywiong w krzyku przerazenia na
widok odkrytej o poranku pustej szkatutki po ukradzionych klejnotach
w pokoju luksusowego hotelu przy Promenadzie Anglikéw w Nicei. Montaz
tych dwoch ujec charakteryzuje styl filmu Hitchcocka', zapowiada swoista
dwutorowos$¢ - z jednej strony osadzenie akcji w pieknych plenerach prowin-
cji Alpes-Cote d’Azur i stylizacje kadrow na serig pocztowek z ekscytujacych
wakacji, z drugiej — polozenie akcentu na nastepstwa brawurowych kradziezy
bizuterii (niepokdj wsrod bogatej klienteli hoteli w ,,modnych resortach”
Nicei i Cannes; cient podejrzenia rzucony przez policje na bytego zlodzieja
klejnotow Johna Robie’ego zwanego ,, Kotem”, wymuszajacy jego ucieczke
i koniecznos$¢ oczyszczenia sie z zarzutéw przez schwytanie na goragcym
uczynku swego imitatora; popadniecie Robie’ego w tarapaty — zagrozenie
aresztowaniem przez policje i zemstg ze strony dawnych kompanoéw z wie-
zienia, pracujacych ,,uczciwie” w restauracji prowadzonej przez jego bytego
wspolnika Bertaniego w ekskluzywnym miejscu w Monako przy porcie).

¥ Niefortunny tytut polski zaciera zaszyfrowana w nim dwuznacznos¢, o ktéra
przeciez chodzilto Hitchcockowi. Na podwdjne znaczenie, czyli dwutorowo$¢ - splot
watku kryminalnego z romansowym - zwrodcil tez uwage Steven DeRosa, autor
Writing with Hitchcock. Zob. Special Features. Writing and Casting, dodatki na
plycie DVD: A. Hitchcock, Ztodziej w hotelu, dystrybutor: Imperial CinePix.

1 Zob. F.O. Lefevre, Alfred Hitchcock La Main au collet, 7.06.2003, DVD Classik,
Critique de Film http://www.dvdclassik.com/critique/la-main-au-collet-hitchcock
[dostep 16.02.2020].
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John Robie (Cary Grant) to zrehabilitowany udzialem w ruchu oporu
eks-zlodziej kosztownej bizuterii, stosujacy ,kocig” strategie wtaman przez
bezszelestne zejscia z dachow (stad lejtmotyw obrazowy: czarny kot biegajacy
po dachach, poprzedzajacy anonse w gazetach o brawurowych kradzie-
zach klejnotéw dokonywanych w stylu ,Kota”), pedzacy zamozne zycie
»ha emeryturze” w pieknej willi na wzgérzu, usytuowanej pod ogromng,
stromg skala Baou de Saint-Jeannet, z widokiem na lezace w jej cieniu sre-
dniowieczne miasteczko Saint-Jeannet.

W prébach udowodnienia swojej niewinnosci znajduje on wsparcie
ze strony, poleconego mu przez ,,szanowanego restauratora” Bertaniego,
agenta ubezpieczeniowego H.H. Hughsona (reprezentujacego biuro Lloyds
w Londynie i chcacego ochroni¢ swojg firme przed koniecznosécia wypla-
cania ogromnych odszkodowan), ktory jest w filmie odpowiednikiem in-
spektora Hubbarda z M jak morderstwo jako wyrozumialego pomocnika
ratujacego z opresji (nie przypadkiem w obu rolach wystapit ten sam ak-
tor — John Williams).

Wymykajac sie z domu, by uciec przed policja, Robie dojezdza do portu
w Monako (po drodze zmienia swoj stylowy samochod na autobus, Zeby
zmyli¢ poscig); z restauracji Bertaniego, ktory chce sie go jak najszybciej
pozby¢, zostaje przewieziony fodzig motorowa przez Danielle Foussard,
corke innego bytego kompana, do klubu plazowego w Cannes, skad z kolei
zostanie skierowany na zaaranzowane przez Bertaniego spotkanie na targu
kwiatowym w Nicei z Hughsonem. Ten, przystajac na ,niecodzienng, ale
intrygujaca” propozycje Robie’ego, dostarczy mu podczas lunchu w jego
~rajskiej” willi liste klientéw posiadajacych wartosciowa bizuterig, spo-
$réd ktorych uwage eks-,Kota” zwrdci — jako prawdopodobna ,,pierwsza
przyneta” - pani Stevens, ,Amerykanka z diamentamii cérka”. Do ich spo-
tkania, sprowokowanego przez Johna Robie’ego przy wsparciu Hughsona,
dochodzi najpierw mimochodem w restauracji hotelu Carloton (jako przy-
stojny mezczyzna, ktérego chetnie by ,kupita” dla corki, wpada wowczas
w oko pani Stevens), a nastepnie w kasynie w Cannes, gdzie przyciaga on
jej uwage swoim niekonwencjonalnym zachowaniem, z pozoru nie budzac
zainteresowania jej corki Frances. Sytuacja ulega zaskakujacej zmianie,
gdy odprowadzona przez Johna do pokoju hotelowego chlodna pigknos¢
w eleganckiej sukni wieczorowej, udrapowanej biekitnym szyfonem, ktorej
styl wczesniej okreslit mianem ,,spokojnej elegancji”, nagle robi pierwszy
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prowokacyjny krok: przelamuje dystans i caluje go, patrzac mu gleboko
w oczy, po czym zamyka za soba drzwi pokoju.

W zamysle Hitchcocka Frances jest w rownym stopniu pelna sprzecz-
nosci, co Robie. Za fasadg chlodnej aparycji skrywa ognisty temperament,
ktéremu daje upust, wychodzac z inicjatywa. On jest przystojnym mezczy-
zng w $rednim wieku ,,z przeszloscig” (uciekinier z wigzienia, uznany za
bohatera po przytaczeniu si¢ do ruchu oporu, wiodacy dostatnie zycie, jakie
zapewnil sobie jako ztodziej klejnotéw), ukrywajacym sie za wymyslong
tozsamoscig (Smitha, potem Burnsa). Ona jest mloda kobietg z niewiel-
kiego rancha w Oklahomie, na ktérym po $mierci ojca odkryto zloza ropy
naftowej, zapewniajace jej i matce zycie w luksusie, niegwarantujace jednak
wystarczajagco mocnych wrazen. Jej natura, podobnie jak Lisy z Okna na
podwoérze, zostala zaszyfrowana w czarno-biatej kompozycji stroju — nie
przypadkiem, zapraszajac na plaze¢ Burnsa/Robie’ego, pojawia si¢ w czar-
nym trykocie z upig¢ta na nim bialg spddnicg i w bialtym kapeluszu na
glowie, stroju robigcym réwnie mocne wrazenie, co suknia Lisy w stylu
Diora. Frances, podobnie jak Lisy, nie mozna zaklasyfikowa¢ jedynie jako
kobiety przyciagajacej wzrok mezczyzn, bo igra ona z takim stereotypem,
balansujac pomiedzy dystansem a prowokacja, inicjujac flirt jako mistrzyni
w prowadzeniu rozmoéw z seksualnym podtekstem.

W Ztodzieju w hotelu nastepuje odwrocenie tradycyjnych konotacji
zwiazanych z wektorem spojrzenia - to, ze spojrzenie bohatera i widza
kierowane jest na kobiete (ktora zresztg sama kieruje uwage na siebie), nie
jest rownoznaczne z jej wejsciem w role przedmiotu uchwyconego w pu-
tapke czyjegos (meskiego) spojrzenia, jako Ze to ona pozostaje podmiotem
dzialania w przemyslnej strategii uwodzenia, w ktérej oferuje caly wachlarz
mocnych wrazen. Szczegdlne znaczenie przypisane zostato w filmie trzem
inicjatywom Frances. Pierwsza to zabranie mezczyzny na piknik (z pieczo-
nym kurczakiem), druga - zaproszenie do apartamentu hotelowego pod
pretekstem ogladania pokazu sztucznych ogni, trzecia - zorganizowanie
zaproszenia na bal maskowy w willi Sanfordéw. To trzy przyklady zaaran-
zowania przez Frances spektaklu ze swoim udziatem.

Wycieczka na piknik sklada si¢ z dwdch etapow. Pierwszym jest jazda
srebrno-niebieskim kabrioletem droga litoralng, zapewniajaca malow-
nicze tlo, do willi, ktéra rzekomo znalazta sie na ,liScie nieruchomosci”
do sprzedazy (bedacej faktycznie listg posiadaczy klejnotéw). Ten etap
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»-rozmow z podtekstem” stuzy budowaniu erotycznego napigcia miedzy
bohaterami, z wymiang spojrzen wykluczajacg dominacj¢ ktérejkolwiek ze
stron. Drugi etap podrozy przez La Grande Corniche, droge wiodaca od
Nicei do Monako, zapewnia mrozace krew w zytach doznania - od prze-
jazdu wysokim wiaduktem, przez Col d’Eze, serpentyny nad skalistymi
przepasciami i nadmorskimi urwiskami, po miejsce na piknik przy ostrym
zakrecie drogi D37 na wzniesieniu (pod La Turbie) ze spektakularnym wi-
dokiem na Monako®. Przyspieszajac w drodze, by umkna¢ $cigajacej ich
policji i demaskujac tozsamos¢ Robie’ego-,Kota” podczas pikniku, Frances
zapewnia mu odpowiednig dawke (niemal paralizujacych) emocji, a widzowi
suspens przed kulminacja na szczycie. Chociaz z miejsca pikniku roztacza
sie zapierajacy dech w piersiach widok (z dachami, na ktére moglby wejs¢
»Kot”), bohaterowie zwracaja si¢ do niego plecami, koncentrujac si¢ na so-
bie - na zaspokojeniu glodu ze zlozong przez Frances ofertg wyboru: ,noga
czy piers” (il. 12), zwieniczong goracym pocatunkiem i zaproszeniem z jej
strony na pokaz sztucznych ogni, tym razem z propozycja lepszej ekspozycji
z jej apartamentu w hotelu Carlton w Cannes.

Warunki ogladania pokazu fajerwerkdw réwniez aranzuje Frances,
w tym przypadku odwracajac schemat znany z Okna na podwoérze. Jesli
pojawieniu si¢ Lisy towarzyszylo zapalenie kolejno trzech lamp, by Jeft
mogl ujrze¢ ja w blasku ich $wiatet, to Frances dla zapewnienia Robie’emu
»najbardziej fascynujacych widokéw riwiery” gasi w apartamencie dwie
lampki nocne, pozwalajac z perspektywy zaciemnienia patrze¢ na swiatto
fajerwerkow, a w istocie skupiajac jego uwage na sobie (il. 13), kuszac go
swoimi diamentami dostepnymi ,,na wyciagniecie reki”. W pewnym mo-
mencie jej twarz jest ukryta w cieniu, za$ biala szyfonowa suknia i blyszczacy
naszyjnik zostaja wyeksponowane przez swiatlo. Potem, eksponujac blask
klejnotéw, sklania Robie’ego, by dotknal jej naszyjnika, pytajac, czy mial
w zyciu ,,lepszg oferte, taka, w ktdrej jest wszystko?”, a gdy on zauwaza, ze
diamenty sg sztuczne, ona odpowiada: ,,Ale ja jestem prawdziwa” (il. 14).

2 W tym samym miejscu na D37, drodze departamentalnej prowadzacej z La
Turbie do Monako, przy wejsciu w ostry zakret 13 wrzeénia 1982 roku Grace Kelly
miala wypadek (jej Rover 3500 spadt ze skarpy 40 m w dol), na skutek ktérego
zmarla w nastepnym dniu.
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Il. 12. Oferta Frances: ,Chcesz noge czy piers?”. Kadr z filmu
Ztodziej w hotelu

Il. 14. Oferta, ktérej trudno sig oprzec: ,Ale ja jestem prawdziwa!”.
Kadr z filmu Ztodziej w hotelu
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Sceng kuszenia zwiencza namietny pocatunek, kontrapunktowany nara-
stajacg kaskada rozéwietlajacych wieczor, rozbtyskajacych fajerwerkow.

Scena poprzedza znikniecie diamentdw pani Stevens, wzigcie przez
Frances Johna za ,pospolitego ztodzieja”, skwitowane dwuznacznym py-
taniem matki: ,,Co wlasciwie ci ukradt?”. W koncu Frances stwarza Johnowi
warunki, by mogl zdemaskowa¢ nowego ,,Kota”, ztodzieja-imitatora. Okazja
do tego jest bal kostiumowy odbywajacy sie w willi Sanfordéw (ktorej role
w filmie pelni, usytuowane na wzgérzu, Chéteau de la Croix des Gardes
z panoramicznym widokiem na Cannes). W kulminacyjnej scenie ,,zasta-
wienia pulapki”, za sprawg kostiumu?®* (potyskliwej ztoconej balowej sukni
z XVIII wieku), Frances ogniskuje na sobie spojrzenia wszystkich — w szcze-
golnosci policji i ekipy Bertaniego — i z pomocg matki oraz Hughsona,
udajacego Robie’ego przebranego za ,,czarnoskoérego” stuzacego, odciaga
ich uwage od zaczajonego na dachu Johna. W momencie zdemaskowa-
nia przez ,,mistrza” nasladowcy (Danielle Foussard pracujacej na zlecenie
ojca i Bertaniego) relacje zostaja odwrocone - to John, utrzymujacy jedna
reka przed upadkiem z dachu Danielle, skupia uwage widzow (Frances
z Hughsonem, policji) na przedstawieniu z udzialem dwu ,,Kotéw” (eks-
-zfodzieja i jego nasladowcy). Ostatnie ujecie filmu na tarasie willi Robie’ego
ukazuje Frances w jego objeciach, tuz po pocalunku oznaczajacym kres
samotnosci - jego twarz pozostaje wowczas ukryta za jej gtowa, za$ jej
spojrzenie w dal (il. 15) wyraza zachwyt nad miejscem (ktéry podzieli
matka), prowokujacy jego ukradkowe spojrzenie sygnalizujace konsternacje.
W sensie formalnym ta konfiguracja spojrzen jest odpowiedzig na sytuacje
z 9. minuty filmu, gdy w autobusie, w ktérym znalazl si¢ John, uciekajac
przed policja, siada on obok Hitchcocka (il. 16). Gdy spoglada w jego strone,
Hitchcock niewzruszenie patrzy przed siebie, w domniemanym kierunku,
ktéry zaprowadzi Robie’ego ku Frances.

2 Zob. A. Allen, High Above Cannes, a House With a Hitchcock Past, 19.05.2016,
The New York Times, https://www.nytimes.com/2016/05/20/realestate/high-above-
cannes-a-house-with-a-hitchcock-past.html [dostep 16.02.2020].

22 Zakostiumy do filmu Edith Head otrzymata Oscara; nagrodzony Oscarem
zostal rowniez autor zdje¢ Robert Burks.
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II. 15. Frances i jej wymowne spojrzenie w przysztosé. Kadr z filmu
Zlodziej w hotelu

I1. 16. Hitchcock zawsze obecny. Spojrzenie ukierunkowujgce. Kadr
z filmu Ztodziej w hotelu

PODSUMOWANIE

W filmach z udzialem Grace Kelly Hitchcock wprowadzit aktywne, kre-
atywne i obdarzone statusem podmiotowym postaci kobiece. Bez wzgledu
na to, czy ogniskuja one spojrzenie/a na sobie, czy kamera oddaje ich punkt
widzenia badz rejestruje wektor ich spojrzenia, owo ,,spojrzenie” podlega
jedynej kontroli ze strony dysponenta obrazéw — samego Hitchcocka (co
zaznacza on, pozostawiajac w filmach sygnature swojej obecnosci) i nie
zostaje ukarane, lecz nagrodzone.

Hitchcock zwykl byl angazowac do rél kobiecych ,,chtodne” blond pigk-
nosci o ukrytym temperamencie. Jego typ ,idealnej blondynki” ucielesniaty
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aktorki o nieoczywistym (tj. nienachalnym) sex appealu. Intrygowat go ich
potencjalny wewnetrzny ogien, skrywany pod chlodna aparycja. Wéréd
owych blondynek szczegdlne miejsce przypadlo jego muzie — Grace Kelly.
Hitchcock zachwycat si¢ jej klasyczng uroda, prezencja, elegancja i klasa.
Role, jakie jej powierzyl, odpowiadaly jego ideatowi kobiety — odznaczajacej
sie chlodnym typem urody i nieprzecietng inteligencja. W trzech filmach,
w ktdrych zagrata Grace Kelly, Hitchcock uchwycit wszystko to, co stanowito
o jej wyjatkowosci. Postacie przez nig kreowane odznaczaly si¢ nieskazitelng
uroda, ale byly tez przede wszystkim intrygujace, inteligentne i odwazne.
Za fasadg powsciagliwosci i dobrych manier skrywaly niedajacy sie okiet-
zna¢ temperament i zmyslowos¢. I co istotne, funkcjonowaly na prawach
podmiotu dziatania, a nie biernego przedmiotu pozadania.

Z podziwem Hitchcocka dla Grace Kelly, znajdujacym odzwierciedlenie
w charakterze jej rol, moze konkurowac jedynie jego pozniejsza obsesja na
punkcie Tippi Hedren. Brzemienna w skutki okazala si¢ promocja filmu
Ztodziej w hotelu w Cannes, podczas ktorej Grace Kelly poznata swego przy-
szlego meza, Rainiera III Grimaldiego, ksigecia Monako. Bole$nie przezyta
utrate swej muzy, ktéra po $lubie z ksieciem zmuszona byta do rezygnacji
z dalszej kariery aktorskiej, zrekompensowato Hitchcockowi dopiero po-
znanie Tippi Hedren, ktdrej powierzyl role w Ptakach i Marnie. W obu
filmach kobieca protagonistka zajmuje wprawdzie pozycje centralna i petni
funkcje inicjatorki zdarzen, ale jej obraz jest pochodna ,wypowiadawczej
funkcji spojrzenia” (kamery, bohatera, Hitchcocka), materializacji na ekra-
nie spojrzen (na nig) i wyobrazen (o niej), i zdradza interwencje Hitchcocka
jako wypowiadacza decydujacego o przebiegu fantazji fabularnej. Pewna
perwersja ze strony Hitchcocka sprowadza si¢ do tego, Ze oba ,,scenariusze
winy niezawinionej” (kobiety), jak je postrzegal Raymond Bellour, stwa-
rzaly mozliwo$¢ dla fantazji rezysera, by maogt ,,odegrac sie” przez swych
fikcyjnych delegatéw (bohateréw meskich) na bohaterkach uzurpujacych
sobie prawo do podmiotowosci. W przypadku postaci kreowanych przez
Tippi Hedren ich podmiotowo$¢ stanowila problem i wyzwanie dla prota-
gonistow meskich i samego Hitchcocka, ktory zagwarantowat sobie prawo
do bycia Pigmalionem. Znacznie wigksza autonomig pozostawil postaciom
zagranym przez Grace Kelly, w czym niewatpliwie mozna upatrywac wy-
raz jego podziwu nie tylko dla jej urody, lecz i osobowosci. Gdy Hitchcock
utracit swojg wielkg muze (Grace Kelly) i jej nastepczynie (Tippi Hedren),
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po Marnie juz nigdy nie odnalazl kolejnej idealnej blondynki - uciele$nienia
swoich fantazmatow.
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Hitchcock, Blonde and the ‘Gaze’ (Characters Played by Grace Kelly)

The text is about Alfred Hitchcock’s informal trilogy with Grace Kelly:
Dial M for Murder, Rear Window and To Catch a Thief. It binds together:
a crime motif, a male protagonist type posing an exciting challenge for
a woman, and an impeccable blonde character (Margot, Lisa, Frances)
reflecting the Hitchcock fantasy of the ‘covered with glaciers’. In each
of these films, Hitchcock exposes the illusory nature of the spectacle with
the model situation of the internal viewer (of stage, theater and film nature,
based on the alternation of open/closed space). By introducing the character
of an active, creative and empowered heroine, he reinterprets the model
of ‘pure blonde’ in Hollywood cinema, the object of desire and the subject
of the look - focused on her, reflecting her point of view, determined by
the vector of her gaze — indicates her autonomy and subjectivity, dependent
only from the image keeper, Hitchcock himself.

Keywords: ‘cool blonde’ type, the look, Hitchcock phantasms, subjectivity,

point of view shot, spectator, methods of subjectification, forms of the per-
formance, spectacle
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