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Zwiastuny filmowe zwykle si¢ lekcewazy i traktuje wylacznie jako dodatki
do gléwnych tekstéw artystycznych, jakimi sa filmy. Ich ,ulotny” status
dodatkowo wzmacnia przekonanie, Ze zwiastun ma za zadanie jedynie
utorowa¢ droge pelnoprawnemu dzielu. Wszechobecna reklama filmowa
sytuuje zwiastun w dyskursie komercji, co dalece odbiega od artystycznych
aspiracji kina. Tozsamo$¢ filmowa zwiastuna i jego warto$¢ artystyczna ging
w retoryce komercyjnej, ktéra go otacza i pomaga mu zaistnie¢. W przeci-
wienstwie do filmu czy programu telewizyjnego zwiastun bywa redukowany
do formy efemerycznego, anonimowego, niejako przejsciowego gatunku me-
dialnego, ktérego istnienie jest tradycyjnie definiowane przez okolicznosci
czasoprzestrzenne. Zwiastuny stanowig oczywiscie forme reklamy, ale - za-
uwazmy - sg one jednocze$nie krétkimi utworami audiowizualnymi, ktére
mozna ocenia¢ takze w kategoriach artystycznych. Interpretacja wybranych
zwiastunéw dziel Alfreda Hitchcocka moze by¢ dobrym sposobem na wy-
kazanie statusu artystycznego tych krétkich form, zapowiadajacych filmowe
calosci, i zakotwiczenia ich w szerszym polu kultury audiowizualnej.
Doskonatym przykladem zwiastuna, ktéry sam w sobie stanowi ciekawa
artystycznie wypowiedz, przetamujacg tradycyjne schematy, jest zrealizo-
wany przez Hitchcocka trailer do Psychozy (Psycho, 1960). Zwiastun ten,
opisany jako studium przypadku w dalszej czesci artykutu, zawiera cechy,
ktdre najpelniej prezentujg podejscie interesujacego nas tu rezysera do teks-
tow promocyjnych. Odmienny od typowej reklamy, daje si¢ rozpatrywac
w kontekscie teorii kina autorskiego, stanowigc by¢ moze jednoczes$nie
ilustracje niektorych tez Gilles’a Deleuze’a (kino: obraz - czas) czy Davida
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Bordwella (teoria narracji), co pomaga umiejscowic te ulotng forme w szer-
szym dyskursie filmoznawczym.

Zwiastun powszechnie utozsamiany jest z reklama. W perspektywie
regul gatunku zwiastun ma ograniczone funkcje jako tekst perswazyjny
i manipulujacy publicznoscia'. Wedlug Encyklopedii kina pod redakcja
Tadeusza Lubelskiego zwiastun to ,,krétki film reklamowy, zapowiadajacy
najczesciej pelnometrazowy film fabularny, wchodzacy na ekrany kin, zlo-
zony z dynamicznie zmontowanych najatrakcyjniejszych jego fragmentow,
informacji o realizatorach i obsadzie, czgsto opatrzony takze sloganami
reklamowymi™. W literaturze przedmiotu zwiastuny ujmuje si¢ najcze-
$ciej jako krotkie i skierowane na przekonywanie filmy®, propagande?,
reklame filmowa’ albo ,eskorte filmu kinowego™. Poza problemami de-
finicyjnymi badania teoretyczne im poswigcone skupialy si¢ na ich celach
perswazyjnych i wplywie na publiczno$¢. Mary Beth Haralovich i Cathy
Root Klaprat opisujg zwiastun jako ,,opowies¢ o 90-minutowym filmie,

! Zob. F.L. Greene, K.M. Johnston, E. Vollans, Would I Lie to You? Researching
Audience Attitudes to, and Uses of, the Promotional Trailer Format, ,,International
Journal of Media & Cultural Politics” 2014, Vol. 10, https://ueaeprints.uea.
ac.uk/49025/1/MCP_10_1_109_116_Researching_Audience_Attitudes_to..._
Promotional_Trailer Format_.pdf [dostep 30.03.2020].

* Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, wstep A. Wajda, Bialy Kruk, Krakéw
2003.

* Zob. L. Kernan, Coming Attractions: Reading American Movie Trailers,
University of Texas Press, Austin 2004, s. 1.

* Zob. F. Greene, Working in the World of Propaganda: Early Trailers & Modern
Discourses of Social Control, ,Frames Cinema Journal” 2013, Vol. 3, http://frame-
scinemajournal.com/article/working-in-the-world-of-propaganda-early-trailers-
-modern-discourses-of-social-control/ [dostep 30.03.2020].

> Zob. S. Blandford, B. Grant, J. Hillier, The Film Studies Dictionary, Hodder
Headline Group, London 2001; I. Konigsberg, The Complete Film Studies Dictionary,
Bloomsbury, London 1998.

¢ Zob. T. Miczka, O zmianie zachowa# komunikacyjnych: konsumenci
w nowych sytuacjach audiowizualnych; cyt. za: I. Loewe, Parateksty w telewizji,
[w:] Pogranicza audiowizualnosci, red. A. Gwo6zdz, Krakow [cop. 2010], s. 133.
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zawartg w 90-sekundowym materiale”. Zdaniem autorek zwiastuny ,,s3
rodzajem strategii reklamowej przemystu filmowego, s takze dyskursem,
dzigki ktéremu instytucja kina zapewnia sobie zbyt™®. Wedlug Haralovich
i Klaprat ,,zwiastuny sg konstruowane z serii przerwan odczuwalnej cia-
glosci narracyjnej, poprzez burzenie liniowosci zwigzkow przyczynowych,
[...] wzwiastunach momenty niestabilnosci narracyjnej s3 na pierwszym
planie, [...] wysuwane s3 momenty napiecia narracji”. Zerwanie linearnosci
tworzy niestabilno$¢ przestrzeni i czasu narracji, budowang przez akcento-
wanie zagadek i konfliktéw. Jednym z ciekawszych przyktadéw tworzenia
niecigglosci jest sposob uzycia w zwiastunach grafiki (napisy, rolety), do-
starczajgcej materialu objasniajacego, wigzacej ze sobg przestrzen i czas".
Studia Lisy Kernan powigzaly takze strukture narracyjna z wptywem na
publiczno$¢. Badaczka postawila teze, ze struktura narracyjna zwiastuna
jest potezng formuly perswazyjng, umozliwiajaca publicznosci stworzenie
fikcyjnego, jeszcze niewidzianego filmu z jego fragmentéw — nie pragniemy
rzeczywistego filmu, ale tego, ktdry chcemy zobaczy¢". Ograniczenie zwia-
stunéw do kilku minut starannie wybranych i zmontowanych migawek scen
nadaje temu, co widzimy, rys wymownosci i zarazem nieokreslonosci, co
umozliwia widowni tworzenie wyobrazonego filmu na bazie pokazanych
fragmentéw. To wypelnianie zwiastunowych zagadek wyidealizowanym
filmem zwieksza marketingowa warto$¢ zwiastunéw'. Kernan, omawiajac
szereg chwytow perswazyjnych stosowanych w zwiastunach, wskazuje na
wykorzystywanie kodow narracji lektorskiej (voice-over narration), nakla-
danie si¢ na siebie dzwieku (sound overlapping), muzyki i grafiki; co najwaz-
niejsze, akcentuje montaz (montage) oraz edycje (editing), a Scislej: edycje
nieciagglo$ci (discontinuity editing) — dzialajaca zgodnie ze schematami
wymienno$ci, faczenia i skracania scen tak, aby skonstruowaé nowa logike

7 M.B. Haralovich, C.R. Klaprat, Marked Woman i Jezebel: widz w zwiastunie,
ttum. P. Piekarski, [w:] Sztuka filmowej interpretacji, red. W. Godzic, Krakdw 1990,
s. 179.

¢ Ibidem.

? Ibidem, s. 180.

1 Tbidem, s. 179-181.

Zob. L. Kernan, op. cit., s. 13.
2 Tbidem.
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zwiastuna, réznigca sie od logiki narracyjnej filmu, cho¢ oczywiscie z nig
powigzang. Szybkie tempo wiekszo$ci zwiastunéw podkresla powierzch-
niowa warstwe filmu, ktéra jest spektaklem kinematograficznym ukazu-
jacym najatrakcyjniejsze obrazy, nadajac mu status towaru na sprzedaz®.

Nie sposob przeceni¢ marketingowej roli zwiastuna filmowego, gdyz ze
swej istoty stanowi on kompilacje scen, obrazéw, dzwigkdéw czy animacji
uwypuklajacych najatrakcyjniejsze elementy dziela. Niewatpliwie, jak za-
uwaza réwniez Kernan, analiza zwiastunéw jako swoistej formy kinema-
tograficznej moze przynies¢ wigksza $wiadomos¢ krytyczna ich potencjatu
artystycznego:

[...] jako teksty zaréwno narracyjne, jak i promocyjne, same zwiastuny
mozna widzie¢ jako artystyczny rodzaj hybrydowy w ramach kanonu filmu
hollywoodzkiego. Oferuja one widzom eliptyczna i enigmatyczng przestrzen
opowiesci, pisang kursywa, atrakcyjnie zrekonfigurowana, gdzie elementy
takie jak gesty i spojrzenia postaci, relacje przestrzenne, ruchy postaci i ka-
mery, dialogi i narracja, muzyka i przywolywanie struktury narracyjnej
filmu maja szczegdlne znaczenie™.

Ulotno$¢ formatu reklamowego sprawia, ze analiza krytyczna czy aka-
demicka pochyla si¢ nad zwiastunem jedynie przez krotka chwile, ale on
sam opiera si¢ tym uprzedzeniom - inaczej niz inne reklamy - czesto de-
monstrujac cechy filmowe i artystyczne, ktore wykraczajg poza doraznosc.
Pominiecie aspektu tekstowego zwiastuna kosztem zwigzanej z nim, jak
to okresla Jonathan Gray, ,,spekulatywnej konsumpcji” (speculative con-
sumption) prowadzi do zatracenia duzej czgsci jego wartosci filmowej®.

Daniel Hesford zwraca uwagg, ze estetyczny i przemijajacy charakter zwia-
stuna jako przedmiotu przezycia artystycznego nie jest zjawiskiem nowym.
Krotkie formy fikeji literackiej i filmowej poddaja si¢ analizom krytycznym.
Literackie mikroformy, takie jak chociazby Fikcje Jorge Luisa Borgesa, pod-
kreslaja role autora i jego umiejetnosci, a takze wskazujg na ,,pomnazanie

B Ibidem.

" Ibidem, s. 7-8. Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie ttumaczenia pochodzg
od autorki artykutu.

5 Zob. J. Gray, Show Sold Separately: Promos, Spoilers and Other Media
Paratexts, New York 2010, s. 24.
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inwencji i wyobrazni w literaturze™. Co wiecej, wedtug Hesforda, odcho-
dzac od wasko rozumianych granic filmoznawstwa, warto obecnie wzia¢
pod uwage zwiastuny oraz wszystko to, co badacze okreslaja mianem ,,pa-
ratekstow” (termin zaproponowany przez Gérarda Genette’a na okreslenie
elementow, ktére funkcjonujg wokdt tekstu wlasciwego'), by zrozumienie
miejsca kina w kulturze wizualnej byto petniejsze®. Miniaturyzacja filmu
i wszechobecnos¢ mediow, zatapianie si¢ spdjnej narracji poszczegdlnych
utworéw w audiowizualnym strumieniu reklam, zwiastunéw, atrakcjonéow
i ekranow - jak zauwaza Rafal Syska — pozwalaja przyjac zalozenie, iz nie
powinnismy postrzega¢ filmu jako samoistnego dziela, jest on bowiem pro-
duktem stale obudowywanym tekstami pobocznymi, fragmentem szerszego
hipertekstu i Zrodtem dla licznych dziet wtérnych®.

Poszerzenie granic filmoznawstwa staje si¢ faktem. Objecie nimi réwniez
paratekstow skutkuje intensyfikacja prac badawczych m.in. nad zwiastu-
nami, co w sposob naturalny obejmuje analize wspotczesnych dokonan, ale
i siegniecie do historii — klasyki kina. Zwiastuny filmowe moga zatem row-
niez odegrac role w kulturowej i akademickiej obecnosci kina - ignorowa¢
czy pomija¢ zwiastuny tylko dlatego, Ze sg krétkie, redukowac je wylgcznie
do roli stuzebnej wzgledem dzieta, ktére promuja, oznacza pomija¢ wazna
cze$¢ historii kina.

Zwiastuny Alfreda Hitchcocka, w opinii Graya, przedstawiaja soba
»korpus tekstow ukazujacy potencjalnie samoswiadome i afektywne cechy
przestrzeni promocyjnej, stanowigc jednoczesnie okazje do przedstawie-
nia teoretycznych, istotnych dla tej kwestii, terminologii i koncepcji™.
Hitchcock nie ograniczal si¢ do tworzenia filméw pelnometrazowych, jego
aktywno$¢ rozciagala sie takze na telewizje, radio oraz zwiastuny filmowe,

6 Zob. G.H. Bell-Villada, Borges and His Fiction: A Guide to his Mind and
Art, Chapel Hill 1981, s. 41; cyt. za: D. Hesford, The Art of Anticipation: The Artistic
Status of the Film Trailer and its Place in a Wider Cinematic Culture, Edinburgh
2013, s. 2.

17 Zob. G. Genette, Paratexts. Thresholds of Interpretation, New York 1987,
S. 344, 347.

18 Zob. D. Hesford, op. cit., s. 2.

¥ Zob. R. Syska, Nie-film, nie-kino, ,,Ekrany” 2016, nr 5.

2 Zob. D. Hesford, op. cit., s. 2.
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promocyjnie powigzane z rezyserowanymi przez niego obrazami. Zwiastuny
te, produkowane facznie z filmami, sg godne uwagi gtéwnie dlatego, ze usta-
nawialy nowe techniki retoryczne, dotad raczej niespotykane w dyskursie
promocyjnym. Zreszta zwiastuny Hitchcocka pozostaja wcigz istotne dla
rozwoju branzy reklamowej, wyrostej wokot kultury produkcji filméw.

Zwiastun filmu Psychoza®, wybrany na potrzeby niniejszego tekstu jako
studium przypadku, wszed!l na ekrany w czasie, gdy emitowana byla seria
Alfred Hitchcock Presents. Interesujaca jest korelacja popularnosci programu
z pojawieniem si¢ rezysera w zwiastunie. Obie produkcje Iaczyta tez osoba
Jamesa Allardice’a, ktdry pisat dla Hitchcocka wprowadzenia do programu,
jak i byl autorem scenariusza zwiastuna. Zapowiedz kinowa Psychozy nie za-
wiera ani jednej sekundy zdje¢ z filmu. Stephen Rebello przewrotnie nazywa
ten zwiastun ,jednym wielkim oszustwem, radosng gra hochsztaplera™?,
zauwazajac, ze mimo ujawnienia przez rezysera sporej czesci fabuly, narracja
zachowuje podstawowe zasady suspensu. Hitchcock, méwigc publicznosci,
ze stanie sie co$ strasznego, jednoczesnie pozostawia jej oczekiwanie na roz-
wiazanie, przy czym sprytnie podrzuca mylace poszlaki, maskujace element
zaskoczenia: odsuwa zaslonke prysznica i odstania posta¢ blondynki, ktéra
wydaje si¢ gtéwna bohaterka - Janet Leigh, tymczasem okazuje sig, ze jest
to druga gwiazda filmu - Vera Miles w peruce (to wlasnie ta aktorka miata
pierwotnie grac role Marion Crane)”.

Allardice obsadzil Hitchcocka w roli ,,przewodnika po Domu Grozy™,
ktérego obecnos$¢ w zwiastunie jest centralnym elementem metanarraciji:
osobiscie oprowadza on widzow po planie filmowym, cho¢ przechadzka ta
wydaje sie stanowi¢ cze$¢ tego, co zostalo przedstawiane w filmie. Spacer
Hitchcocka lokuje si¢ w dziwnym konteksécie czasowym: rezyser opisuje
wydarzenia filmu tak, jakby dzialy si¢ one w niedawnej przeszlosci, a jed-
nak nacisk w znacznym stopniu ktadziony jest na przyszle przezycie tych

2 Hitchcock nie figuruje w bazie IMDB jako rezyser tego trailera, informa-
cje na temat autorstwa znajduja sie jednak w przytaczanych pracach badaczy,
m.in. u Kernan, Hesforda, a takze w publikacji Stephena Rebello Alfred Hitchcock.
Nieznana historia ,,Psychozy”, ttum. J. Rybski, Krakéw 2013.

22 Ibidem, s. 253.

# Zob. ibidem, s. 253-254.

2t Tbidem, s. 250.
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wydarzen, a konkretnie - na przezycie ich przez widowni¢. Obchéd planu
wpisuje si¢ w trzy przestrzenie czasowe — terazniejszosci, przesztosci i po-
tencjalnej przysztosci - stanowigc przyklad ,krystalicznej” relacji czasowej,
szczegOlnie istotnej dla formatu zwiastuna, ktory jest zdefiniowany poprzez
jego ulotnos¢ i tymczasowo$¢ — jednoczesne spojrzenie wstecz i w przdd®.
Hitchcock dociera do stynnego domu rodzinnego Batesa i przypomina, ze
wlasnie tam mialy miejsce ,,najstraszniejsze wydarzenia”. Odwoluje si¢ do
filmu w czasie przesztym jako do formy zapisu historycznego, budujacego
fikcyjng narracje reportazu z miejsca zbrodni, zaprzeczajac semantycznemu
czasowi przysztemu zwiastuna®.

Barbara Klinger zauwaza, ze Hitchcock jako rezyser-gospodarz, prowa-
dzac niemal autorski wywiad z samym sobg, pelni w zwiastunie funkcje
performatywna. ,,Swiadomie przejmuje tekst, aktywujac i przywlaszczajac
jego elementy; aktywacja ta powoduje rozmycie granicy miedzy tekstem
a paratekstem, jesli nie catkowite jej zatarcie™. Jak z kolei zauwaza Hesford,
rola rezysera, jego afektywna obecno$¢, jest dla widowni rozpoznawalnym
przejsciem do wnetrza filmu - do reprezentowanego przez niego gatunku,
do jego stylu®. Hitchcock manipuluje kamerg, wciagajac ja w opowies¢
dotyczacy - jak sam to ujal - ,,sceny zbrodni”. W trakcie spaceru zabiera ka-
mere na posesje¢ i wreszcie do samego motelu, a nastgpnie stwierdza: ,Dzien
dobry. Oto mamy tu maty spokojny motel. Schowany daleko od szosy i, jak
widzicie, zupelnie niewinnie wygladajacy, cho¢ tak naprawde stal si¢ wlasnie
znany jako scena zbrodni”?. Rezyser brzmi jak emocjonalnie wycofany
sprawozdawca sagdowy lub detektyw relacjonujacy obiektywnie wydarzenia;
nie wchodzac w szczegdly, sugeruje, ze miato tu miejsce co$ strasznego. Tak
naprawde Hitchcock w ironiczny sposob raczej igra z emocjami widzdéw.

# Zob. D. Hesford, op. cit., s. 21.

% E. Gamaker, Opening the Paratext: The Hitchcock Trailer as Assertion
of Authorship, ,,Open Screens” 2018, Vol. 1, DOI: 10.16995/0s.8.

¥ B.Klinger, Digressions at the Cinema: Reception and Mass Culture, ,,Cinema
Journal” 1989, Vol. 28(4), s. 6; cyt. za: E. Gamaker, op. cit, s. 3.

2 Zob. D. Hesford, op. cit., s. 47.

# ,Psycho” (1960) Theatrical Trailer - Alfred Hitchcock Movie, https://www.
youtube.com/watch?v=DTJQfFQ40II [dostep 30.03.2020]. Wszystkie cytaty ze
zwiastuna podaje za tym zrédlem we wlasnym ttumaczeniu.
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Efekt retoryczny tego quasi-kryminalistycznego podejécia ma réwniez
wplyw na dziwne odczucie czasu w zwiastunie. Trailer wzmaga u publicz-
nosci oczekiwanie na wejscie do kin Psychozy przez przedstawienie czasu
przeszlego. W jakims znaczeniu tego stowa wydarzenia filmu umiejscowione
sa w przesztosci; tak sie tez dzieje, jesli chodzi o Hitchcocka, poniewaz to on
jestich autorem. Paradoksalnie, perspektywa zwiastuna powoduje, ze widz
wyczekuje na to, co sie wydarzy, kieruje sie ku przysztosci. Oko kamery
w zwiastunie obejmuje te aspekty jednoczesnie — przeszlos¢, terazniejszo$é
i przysztos¢ - dajac niezwykle ,krystaliczny” obraz. W tym kontekscie na-
suwa si¢ mysl Deleuze’a, ktéry dowodzil, ze ,,obraz jest kompozycja swego
wlasnego »teraz«, a jednoczesnie »przesziosci«, ktorg to konkretne »teraz«
sie zaraz stanie. Czescig sktadowg terazniejszosci jest tez nieokreslona prze-
szto$¢ i przyszloé¢ - to, co wirtualne™.

Wedtlug Donato Totaro ,ten obraz-krysztal (crystal-image), stanowiacy
kamien wegielny Deleuzjanskiego obrazu-czasu (time-image), jest ujeciem,
ktore zlewa aspekt przeszty nagrywanego wydarzenia z aspektem terazniej-
szym jego ogladania. Obraz-krysztal jest niepodzielng jednoscig obrazu
rzeczywistego i wirtualnego™'. Ten wirtualny aspekt wyrazistego obrazu
zawiera mozliwo$¢ potencjalnej przyszlosci, majacej zrodlo w terazniej-
szosci, a wirtualna rzeczywisto$¢ stanie sie zarazem terazniejszoscia, jak
i przeszlodcia, kiedy zostanie czgscig obrazu-krysztatu. To, co wirtualne,
przywoluje to, co mogloby sie sta¢ i w rzeczy samej si¢ stato, podczas gdy
to, co rzeczywiste, przywoluje to, co zlokalizowane swiadomie w przesztosci
lub przyszlosci*’. Zwiastun stanowi granice miedzy dwoma stanami lub -
jak to ujal Totaro - ,,niezmienne lustro weneckie, dzielgce terazniejszos¢
na dwa odmienne kierunki™*.

Przenidstszy sie do domu Bateséw, rezyser wspomina:

3 D. Hesford, op. cit., s. 48.

' D. Totaro, Gilles Deleuze’s Bergsonian Film Project, ,, Offscreen” 1999, Vol. 3,
No. 3, http://www.horschamp.qc.ca/9903/offscreen_essays/deleuze2.html [dostep
30.03.2020].

2 Zob. G. Deleuze, Kino: 1. Obraz - ruch. 2. Obraz - czas, thum. J. Marganski,
Gdansk 2008, s. 295-296.

# D. Totaro, op. cit., s. 48.
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To na szczycie tych wlasnie schodéw mialo miejsce drugie morderstwo.
Wryszta [kobieta — przyp. A.G.] przez tamte drzwi i na gorze natkneta sie
na ofiare. Oczywiscie w mgnieniu oka pojawit sie ndz, ofiara btyskawicznie
osunela sie i zwalila z okropnym trzaskiem - mysle, ze kregostup ztamat
sie natychmiast po tym, jak uderzyt o podloge. Trudno opisa¢, to jak... To
skrecenie... To... Nie bede si¢ nad tym rozwodzit.

Cho¢ nasuwa si¢ na my$l morderstwo, Hitchcock dba, by pojawity sie
jedynie aluzje do jego pewnych aspektéw: ,,pojawit sie n6z”, ofiara ,,osuneta
sieizwalila”, ,mysle, ze kregostup ztamat sie...”. Jego relacja jest celowo nie-
pelna, rwana; rezyser nie opisuje samego aktu zabdjstwa ani nie podaje ciagu
zdarzen prowadzacego do $mierci ofiary na schodach. David Rodowick widzi
w tej opowiesci efekt uwolnienia czasu przez obraz-krysztal od koniecznosci
podporzadkowania si¢ rytmowi akgji: ,,Jak juz chronologia zostanie starta
w pyl, czas staje si¢ rozproszony, tak jak wiele faset rozerwanego krysztatu.
Chronologia zostaje rozbita, szatkujac przeszlos¢, terazniejszo$¢ i przysztosc
na osobne serie, nieciagle i niewspotmierne™*.

Hesford dostrzega, ze Hitchcock wykorzystuje wyjete z kontekstu mo-
menty afektywne (,n6z”, ,ofiara osunela si¢”, ,kregostup ztamat si¢”), by
uzyskac efekt retoryczny i metanarracyjny; przechodzi przez bezczasowa
diegeze, dokonujac nieustannych aluzji do nieuchronnosci przyszlosci
wirtualnej, nadchodzacego przezycia, co staje sie czgscig uroku obrazu®.
Zanurzajac si¢ coraz bardziej szczegélowo w mrocznych aspektach filmu,
w pokoju matki Normana Hitchcock moéwi: ,,Oto pokdj tej kobiety, wcigz
[zachowany] w doskonalym stanie”. Jego komentarze sugerujg stan, w jakim
matka Normana znajduje si¢ w kulminacyjnym momencie: ,,nie w picknym
stanie”. Hitchcock robi aluzj¢ do jej dzialan, budujac seksualne napiecie
wokot kobiety, ktéra w naszym mniemaniu jest morderczynia, napiecie,
ktére w oczywisty sposéb okaze sie niewlasciwie ulokowane — Hitchcock
podchodzi do t6zka i wskazuje na nie: ,,I odcisk jej postaci na 16zku, na
ktérym kiedys sie ktadta”. Podchodzi do szafki: ,,Mysle, ze czes$¢ jej ubran
wcigz jest w tej szafie”. Otwiera szafe, ale jej zawartos¢ pozostaje dla pu-
blicznosci niewidoczna, potem zaglada do $rodka i ukradkiem rzuca na

** D. Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine, cyt. za: D. Hesford, op. cit.,
s. 49.
* Ibidem.
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kamere zagadkowe spojrzenia. Przechadzka Hitchcocka wyprowadza ka-
mere¢ z domu Bateséw i wprowadza ja do samego motelu. Rezyser udaje
sie do fazienki, w ktorej wydarzyla si¢ zbrodnia, i stwierdza: ,No c6z, juz
to wszystko posprzatali. Duza réznica... Powinniscie byli zobaczy¢ te krew.
Wszystko tu bylo... No c6z, to zbyt okropne, by to opisa¢. Okropne”. Kieruje
sie do ustepu: ,,A teraz powiem wam, Ze tu znaleziono niezwykle istotng
wskazowke”. Podnosi klape od muszli klozetowej i wskazuje: ,,Tam na dole”.
I znéw jego stowa sa podszyte niedopowiedzeniami, petne unikéw i specy-
ficznego humoru. Ten quasi-kryminalistyczny, iluzoryczny obiektywizm
peka z hukiem w ostatnim ujeciu zwiastuna. Hitchcock odsuwa zastone
prysznica i odstania kobiete, ktéra stoi w brodziku i krzyczy z przerazenia.

Opowies¢ o $wiecie przedstawionym Psychozy jest nacechowana hu-
morem i autotematyzmem, a to sprowadza narracj¢ z powrotem do teraz-
niejszo$ci: czy ta kobieta czekata pod prysznicem caly czas, kiedy rezyser
sie przechadzal? Co teraz z nig bedzie? Poprzez glosne przywolanie nie-
uchronnodci jej losu, potaczone z kwestia jej obecnosci w niedawnej, nie-
okreslonej przesztosci samego zwiastuna, Hitchcock sama opowies$¢ czyni
»krystaliczng™.

Zdaniem Daniela Hesforda, w zwiastunie Psychozy opowies¢ stworzona
jest z zasadniczo odmiennych momentéw czasowych, a spaja ja to, czego
w jej odczytaniu brakuje, czyli ,wirtualna przestrzen narracyjna” (virtual
narrative space)”. Ta niedopowiedziana przestrzen narracyjna zwiastuna
dodatkowo podtrzymuje uwage i zainteresowanie odbiorcy. Istotna dla in-
terpretacji tej kwestii jest teoria Davida Bordwella, wedtug ktdrego ,,fabuta
(fabula) jest szablonem, ktéry odbiorcy opowiesci tworza sobie poprzez
zalozenia i implikacje. Jest to rozwijajacy sie efekt wychwytywania sygna-
téw narracyjnych, naktadania schematéw i hipotez, a takze testowania tych
ostatnich™®. Bordwell definiuje narracj¢ jako ,,proces, w ktérym filmowy
sjuzet i styl wspoldzialaja we wskazywaniu i ukierunkowaniu dokonywane;j
przez widza konstrukeji fabuly”. Jak zauwaza Hesford, Hitchcock ukierun-

36 Zob. ibidem, s. 51.

7 Ibidem, s. 50.

% D. Bordwell, Narration in The Fiction Film, cyt. za: D. Hesford, op. cit., s. 52.

¥ D.Bordwell, Narration in The Fiction Film, cyt. za: A. Helman, J. Ostaszewski,
Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2008, s. 318.
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kowuje widownie, przekazuje swa wlasna relacje ze zdarzen w dos¢ figlarny,
przewrotny sposob — jego obecno$¢ komplikuje zrozumienie opowiesci,
a zarazem zmienia oczekiwania wzgledem zwiastuna jako reklamowki*.
Promocyjna obecno$¢ Hitchcocka stanowi §wietny przykiad nadawania
zwiastunom marki przez przykladanie luminarskiej pieczeci. W opinii
Hesforda ,tozsamos$¢ Hitchcocka jako luminarza kina autorskiego przy-
pomina o dialektycznej interakeji miedzy sztuka a komercja, jego praktyke
filmowa mozna pojmowac jako dialektyke wykorzystujaca rozrywke i eks-
presyjne formy tworczo$ci™. Hitchcock jako rezyser kina autorskiego,
zaangazowany jednoczesnie w promocje wlasnej twdrczosci, umiejscawia
zwiastun w komercyjno-artystycznym dyskursie. Jako nonkonformistyczny
tworca znany byl z dbatosci o zachowanie pelnej kontroli artystycznej nad
procesem powstawania swoich dziet, zaréwno filméw, jak i ich zwiastu-
néw*?. W miare wzrostu znaczenia Hitchcocka jako ,rezysera-autora” wzra-
stal tez jego wplyw na wymiar artystyczny materialéw promocyjnych. Jego
niepowtarzalny, niejednoznaczny styl tworzenia, nadajacy ksztalt réwniez
zwiastunom, powodowal, jak to ujat Elan Gamaker, zZe pozornie ,zamkniete
teksty”, niepoddajace si¢ w zalozeniu interpretacji, ,,otwieraly si¢” na wie-
lowymiarowe i wieloznaczne odczytanie. W ten sposdb w zwiastunach
Hitchcocka krzyzuja si¢ merkantylizm z ambicjami artystycznymi®.
Hitchcock postawit samego siebie w centrum swej aktywnosci arty-
stycznej. Tworzac, kierowal uwage i zainteresowanie na wlasng osobe, na
kazdym kroku podkreslajac i ,,autoryzujac” wszystko, co robit. Jako jeden
z pierwszych tworcow kina od poczatku swej kariery swiadomie ksztattowal
swoja marke i rozpoznawalno$¢. Jak zauwaza Robert Kapsis, juz w 1927 roku
Hitchcock w liscie otwartym do ,,London Evening News”, w odpowiedzi
na pytania rzekomo zadane mu przez reportera, wykorzystat okazje, aby
podkresli¢ swoje poglady na temat rezysera jako ,,gtéwnej sily w tworze-
niu filméw”. List zdecydowanie sugerowal, ze juz na tym wczesnym etapie

0 D. Hesford, op. cit., s. 52.

4 Ibidem, s. 27.

2 M. Sella, The 150-Second Sell, Take 34?2, ,The New York Times Magazine”,
28.07.2002, http://www.nytimes.com/2002/07/28/magazine/the-150-second-sell-
-take-34.html [dostep 30.03.2020].

# E. Gamaker, op. cit.
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kariery tworca Psychozy traktowal siebie jako artyste i widzial potencjat
artystyczny w swoich filmach**.

Traktowanie dorobku rezysera, co odnotowuje Marcin Adamczak, jako
spojnej stylistycznie i tematycznie, cho¢ ewoluujacej w czasie calosci, a takze
postawienie osoby tworcy w centrum zainteresowania publicznosci wpisuje
sie w model kina artystycznego, ktory ,,z perspektywy dwczesnego amery-
kanskiego przemystu filmowego pozwalal przekonywac, ze autorzy, artysci
i sztuka s3 pojgciami, ktore wcale nierzadko mozna taczy¢ z hollywoodzkim
systemem studiow™.

»Autorstwo” postrzega si¢ aktualnie w kontekscie strategii marketingo-
wej; autor jest utozsamiany z marka i w pewnym stopniu z gatunkiem®,
tak wiec jego osoba stanowi determinante warunkujacg decyzje widza
kupujacego bilet na réwni z wyborem gatunku filmowego, tematyki czy
aktorow". ,,Autor jest tez markg przyciagajaca widzoéw, logo umieszcza-
nym na plakatach filmu, wizerunkiem determinujagcym odbidr, znakiem
jakosci posiadajacym symboliczng wartos¢, celebrity, funkcjonujacym we
wspolczesnej kulturze medialnej, i jest wlasciwg temu obiegowi kina taktyka
redukcji rynkowego ryzyka™®.

Hesford, za Davidem Boydem i R. Bartonem Palmerem, zwraca uwage
na wspolczesne znaczenie pojecia ,,autora-marki” i wskazuje, ze to wla-
$nie Hitchcocka nalezy uzna¢ za jednego z pierwszych rezyseréw o sta-
tusie gwiazdy, nieustannie promujgcego siebie jako marke, by sprzeda¢
swoje filmy i umocni¢ pozycje w branzy. Dzi$ rezyser-gwiazda, poza wszyst-
kim innym, pelni wazng role w sprzedawaniu swoich filméw, poniewaz
gros publicznosci czestokro¢ kieruje si¢ bardziej nazwiskiem rezysera niz
tytulem czy innymi elementami filmu®. Zwigkszenie skali obecnosci rezy-
serow kina autorskiego wiaze sie z niezwykle wyraznym nadawaniem marki

* R. Kapsis, Hitchcock: The Making of a Reputation, Chicago 1992, s. 20.

M. Adamczak, Globalne Hollywood. Filmowa Europa i polskie kino po 1989
roku, Gdansk 2010, s. 116 (tu i w kolejnych cytatach — kursywa oryginalna).

4 Zob. ibidem, s. 119.

¥ Zob. ibidem.

8 Tbidem, s. 119-120.

¥ Zob. D. Boyd, P. Barton Palmer, Introduction, [w:] After Hitchcock: Influence,
Imitation and Intertextuality, cyt. za: D. Hesford, op. cit., s. 68.
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tekstom — obecnym dziesigciolecia pdzniej we wspodlczesnej kulturze zwia-
stunowej — i napisom czotéwkowym, takim jak: ,nakrecony przez rezysera”
(From the director of...) lub ,nakrecony przez tworce” (From the maker of...).
Trend ten wprowadza narzedzia retoryczne — tak lingwistyczne, jak i fil-
mowe — ktore odrozniajg go od konwencjonalnych podejs¢ komercyjnych,
widywanych w reklamoéwkach innych marek.

Autorski charakter zwiastunéw Hitchcocka zawiera sie nie tylko w stwo-
rzeniu interesujacych, widowiskowych krétkich form, sygnowanych autorska
marka Mistrza, ale takze w otwarciu nowego pola do badan nad zwiastunami
i wytyczeniu nowych drég ich rozwoju. Schematyczna budowa zwiastuna
(jako prostego zestawienia wybranych scen promowanego filmu, okraszo-
nego komentarzem lektora i zawierajacego najwazniejsze informacje o obra-
zie, wérdd ktorych nazwisko rezysera nie zawsze jest na pierwszym planie)
w przypadku omawianego trailera Psychozy zostala przelamana na wiele
sposobow. Hitchcock nie pozostawia widzom najmniejszych watpliwosci,
ze to on jest centralng postacig zaréwno filmu, jak i zwiastuna — autorem,
ktérego tworczy potencjal wyraza sie nie tylko w stworzeniu oryginalnego
tekstu filmowego, ale takze w promowaniu tego tekstu za pomocg paratekstu
réwnie autorskiego, co sam film.

Zwiastuny Hitchcocka stanowia znakomity material dla zrozumienia po-
tencjatu ,,malego formatu” i mozliwosci jego rozwoju, a takze ewentualnego
wplywu na dyskurs filmoznawczy. Sq widowiskowo bogate i interesujace.
To chyba wtasnie status Hitchcocka jako autora filmowego jest tu najistot-
niejszy, jesli chodzi o jego wkiad w rozwoj formy zwiastuna i badania nam
nig. Hitchcock nie postrzegat zaleznosci zwiastuna od filmu (poprzednika)
jako mankamentu, ale raczej jako szanse, ktérg mozna wykorzystac po to, by
ugrac co$ na polu tak artystycznym, jak i komercyjnym. Jego wkiad w rozwdj
tego formatu daje podwaliny do rozwazania zwiastuna jako pelnoprawnej
czeéci kultury filmowe;j.

W ostatnich latach obserwujemy trend, ktory wskazuje, ze zwiastuny
nabierajg takze warto$ci u widzéw, sa wyszukiwane, przechowywane i wie-
lokrotnie ogladane®. Shaun Farrington - zalozyciel i dyrektor artystyczny

%0 Zob. ibidem, s. 68-69.
3! Badania nad zwiastunami w konteks$cie zachowan odbiorczych publicznosci
podejmuje w swoich pracach Keith M. Johnston: The Coolest Way to Watch Movie
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Zealot, firmy kreatywnego marketingu, specjalizujacej si¢ w zwiastunach
(Cztowiek na linie [Man on Wire, rez. M. Marsch, 2008], Bekarty wojny
[Inglourious Basterds, rez. Q. Tarantino 2009], Samotny mezczyzna [A Single
Man, rez. T. Ford, 2009], Jak zostac krélem [The King’s Speech, T. Hooper,
2010]) - twierdzi, ze zwiastuny ,,s3 bliskie jak nigdy wczesniej, traktowane
jako forma sztuki na swych wlasnych prawach [...]. Juz od lat mamy zro-
zumienie dla sztuki komercyjnej, [...] méwi si¢ okay, to zostalo stworzone
w celu komercyjnym, ale zastuguje na swe miejsce w muzeum [...], to pickna
forma dzialalnosci tworczej™. Czy zatem tworcy $wiadomie czynig z trailera
forme artystyczna? Czy moze sama jego formuta gatunkowa burzy konwen-
cjonalne struktury i problematyzuje odbior przekazéw audiowizualnych?
Mark Woolen - jeden z najbardziej uznanych montazystow zwiastu-
néw w branzy (Social Network [The Social Network, rez. D. Fincher, 2010],
Dziewczyna z tatuazem [The Girl With the Dragon Tattoo, rez. D. Fincher,
2011], Drzewo zycia [The Tree of Life, rez. T. Mallick, 2011]) - twierdzi, ze
kazdy znaczacy producent powinien wyrézniac si¢ swoja produkcja, a po-
pularne chwyty stylistyczne, powszechnie stosowane w trailerach, zdazyly
sie juz ogra¢ i nie wywieraja zamierzonego efektu na widzach, wazne jest
zatem, zeby za kazdym razem starac si¢ na nowo, kreatywnie podchodzi¢ do
pracy produkcyjnej*’. Woolen podkresla znaczenie autorskiego charakteru
zwiastunéw produkowanych przez wybitnych twoércéow. Uwaza, ze rezy-
ser powinien odda¢ w zwiastunie swdj jasno rozpoznawalny styl, tak aby
widzowie mogli na podstawie ogladu trailera zalozy¢, co ich moze czekac
podczas projekeji filmu. Efekt ten moze by¢ osiggniety wylacznie w sytuaciji,
gdy estetyka zwiastuna odpowiada estetyce filmu. To indywidualne pi¢tno
rezyserskie nie tylko pomaga ,,sprzedawac” film w okresie okolopremiero-
wym, ale sprawia, ze zwiastun, sam w sobie, moze sta¢ si¢ ponadczasowy.
Przy niektorych filmach zwiastuny powinny by¢ szczegdlnie bliskie styli-

Trailers in the World: Trailers in the Digital Age. ,Convergence” 2008, Vol. 2; Coming
Soon: The Selling of Hollywood Technology, London 2009.

52 Idem, Interview with Shaun Farrington, ,Frames Cinema Journal” 2013,
Vol. 3, http://framescinemajournal.com/article/1042/ [dostep 30.03.2020].

3 Zob.]. Kehe, K.M. Palmer, Secrets of a Trailer Guru: How This Guy Gets You
to the Movies, ,Wired”, 18.06.2013, http://www.wired.com/2013/06/online-trailers-
-mark-woollen/ [dostep 30.03.2020].
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styce rezysera — dotyczy to zwlaszcza obrazéw okreslanych przez podejscie
estetyczne ich rezyseréw i ich artystyczne wybory®.

Niewatpliwie konwencjonalny zwiastun, z dynamicznym montazem,
dramatycznymi scenami z filmu oraz efektownymi dialogami, wzmoc-
niony atrakcyjng narracja lektorska i muzyka, rdwniez moze si¢ okazac
skutecznym narzedziem marketingowym, ale z calg pewnoscig nie zostanie
zapamietany i nie bedzie stanowil ciekawego przyktadu kreatywnosci arty-
stycznej. Specyfika marketingu filmowego plasuje si¢ na granicy: film jest
z jednej strony produktem komercyjnym, a z drugiej dzietem artystycznym,
tak wiec marketing filmowy nie ogranicza si¢ do promowania filmu jako
produktu, ale uwypukla takze jego warto$¢ artystyczng. W miare kompli-
kowania si¢ medialnej technokultury niezbedne staje si¢ uwzglednienie
w planach marketingowych réwniez tego czynnika.
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Psychoza (Psycho), rez. Alfred Hitchcock, USA 1960.

No Mere Advertising. The Artistic Status of Film Trailers
(in the Context of Alfred Hitchcock’s Psycho)

Film trailers are usually dismissed as supplements to artistic texts which are
the films themselves. Their ‘fleeting’ status reinforces the belief that a trailer
is only meant to pave the way for the fully-fledged work. Trailers are of course
a form of advertising, but at the same time they constitute short audiovisual
works that can also be judged in artistic terms. This article is an attempt
to demonstrate that the character of the trailers produced by director Alfred
Hitchcock is expressed not only in the creation of spectacular short forms
of advertising, signed by the author’s brand of the ‘master of suspense’, but
also in opening up a new field of research on the trailers themselves - as small
audiovisual forms whose relation to the main text does not have to be at all
simple or unambiguous - and in blazing new trails in their development.
The trailer to Psycho (1960), which in itself is an artistically interesting state-
ment, described in the article as a case study, reveals the elements that most
fully present this director’s approach to promotional texts. Different from
a typical commercial, it can be seen in the context of the auteur theory, and
perhaps also illustrates some of Gilles Deleuze’s or David Bordwell’s claims,
which helps to place this ephemeral film form in a broader film discourse.
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