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Tworczos¢ Alfreda Hitchcocka nie daje si¢ tatwo wpisa¢ w historycznofil-
mowe periodyzacje i typologiczne podzialy. Filmy ,,mistrza suspensu”, od
1939 roku realizowane w ramach hollywoodzkiego systemu produkcyjnego,
bywaja niekiedy zaliczane do paradygmatu narracji klasycznej', ktorej wy-
znacznikami sg m.in.: koncentracja na fabule, przezroczystos¢ formalna
i nakierowanie na emocje widza®. Mozna uzna¢, ze powyzsza charakte-
rystyka jest redukcyjna dla duzej czesci filméw ,zlotej ery Hollywood™,
jednak dzieta Hitchcocka w sposoéb szczegolnie silny naruszaja normy tak

' Jacek Ostaszewski omawia niektdre cechy charakterystyczne narracji kla-
sycznej na przykladzie filmu Pétnoc, potnocny zachdd (North by Northwest, 1959).
Co znamienne, Ostaszewski wspomina jednak o Hitchcocku takze w rozdziale
pos$wieconym narracji modernistycznej, uznajac, ze kino noir zapowiadato mo-
dernizm filmowy. J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakow [cop. 2018],
s. 111-112, 148.

? Na temat wyznacznikéw kina klasycznego zob. m.in. M. Przylipiak, Kino
stylu zerowego. Dwadzieécia lat pézniej, Sopot 2016.

* Jak pisze Rafal Syska, kino klasyczne ,,[...] na pozor oparte byto na stabilnych
wzorcach fabularnych, miato unika¢ odwaznych eksperymentéw narracyjnych,
preferowad konserwatywna ideologie, a takze rozrywke i eskapizm. Jak bardzo ten
poglad jest niesprawiedliwy, wie niemal kazdy kinoman”. Zob. R. Syska, Wstep,
[w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow [cop. 2011],
s. 15.
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definiowanego kina klasycznego*. Holubiony przez francuskich nowofalow-
cow autorski styl rezysera, silna subiektywizacja narracji, zainteresowanie
podmiotami rozszczepionymi wewnetrznie czy wreszcie zabiegi wytracajace
odbiorce z pozycji biernego widza, nasuwaja skojarzenia z zupelnie przeciw-
stawnym paradygmatem narracji modernistycznej°. Jedng z najwazniejszych
cech modernizmu jest autorefleksyjnos¢, ktéra w kinie Hitchcocka objawia
sie chociazby w Oknie na podwérze (Rear Window, 1954), obrazie tematy-
zujacym role widza filmowego.

Z drugiej strony, dziela brytyjsko-amerykanskiego tworcy — mawiaja-
cego, ze film to Zycie, z ktérego wymazano plamy nudy - sytuuja si¢ jednak
na antypodach twdrczosci takich modernistow jak Michelangelo Antonioni
czy Jean-Luc Godard. Hitchcock nie rezygnuje z klasycznych schematow
fabularnych, nie oddramatyzowuje akcji i nie postuguje si¢ trudng w od-
biorze, eksperymentalng formg audiowizualng®. Warto scharakteryzowaé

* Zob. ,Piszac o odstepstwach, nie sposob nie wspomnie¢ o Alfredzie
Hitchcocku. Rezyser ten zajmowal niezwykla pozycje wérdd tworcow holly-
woodzkich. Robit filmy doskonale mieszczace si¢ w dwczesnych standardach, do-
brze odbierane przez publicznos¢, a dzigki temu szanowane przez producentéw.
Wryostrzona $wiadomo$¢ formy filmowej sprawiala jednak, ze Hitchcock ciggle
eksperymentowal. Byl niewatpliwie najwigkszym eksperymentatorem Hollywoodu.
Wiele z jego rozwiazan zdawalo sie wykraczaé poza to, co amerykanskie wytwor-
nie filmowe bylyby skionne zaakceptowa¢ [...], jednak temu rezyserowi zawsze
udawalo si¢ zachowa¢ rownowage miedzy $mialoécia formy a jej zrozumiatosécia
dla przecietnego widza”; M. Przylipiak, op. cit., s. 116.

* Zwiazki Hitchcocka z kinem modernistycznym w dalszym ciggu nie zostaly
wyczerpujaco opisane, zagadnienie bylo jednak kilkakrotnie poruszane. Zob. m.in.:
A.B. Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980 (Cinema
and Modernity), Chicago — London 2007, s. 248-251; T. Hemmeter, Hitchcock’s
Narrative Modernism: Ironies of Fictional Time, [w:] A Companion to Hitchcock,
eds. T. Leitch, L. Poague, Malden (MA) - Oxford, s. 67-85.

¢ Jacek Ostaszewski wymienia nastepujace cechy ,narracji modernistycznej”,
ktére odrdzniaja ja od ,narracji klasycznej”™: trudna w odbiorze forma, otwarte
zakonczenie, koncentracja na konflikcie wewnetrznym bohatera, motyw aliena-
¢ji, oddramatyzowanie akcji, akcentowanie roli przypadku oraz subiektywiza-
cja. Por. J. Ostaszewski, Nowe kino, nowa narracja, [w:] Kino epoki nowofalowej,
red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2016, s. 31-61.
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zabiegi autorefleksyjne tworcy, ktére dokonywane sa w ramach pozornie
klasycznych opowiesci i znacznie réznig sie¢ od samozwrotnych chwytow
stosowanych przez rezyseréw europejskiego kina artystycznego. Dobrym
materialem badawczym jest pod tym wzgledem kryminat z elementami
komediowymi, czyli Trema (Stage Fright, 1950). Analiza filmu moze rzuci¢
nowe $wiatlo nie tylko na samo dzieto, niestusznie spychane na margines
tworczosci Hitchcocka’, lecz takze na zagadnienie metafikcjonalnos$ci w ki-
nie rezysera. Dodatkowym kontekstem badan warto uczynic¢ pierwowzdr
literacki Tremy — malo znang powies¢ Uciekajgcy cztowiek (Man Running)
Selwyna Jepsona - gdyz zestawienie utworu literackiego z adaptacja pomoze
w rozpoznaniu strategii tworczych rezysera. Dzigki glebszemu osadzeniu
akcji w srodowisku teatralnym, wprowadzeniu wieloznacznego symbolu
kurtyny, metalepsie autorskiej, problematyzacji kwestii tozsamo$ci bohate-
réw oraz ,klamstwu” narracyjnemu Hitchcock znacznie rozszerzyl zakres
znaczeniowy oryginatu.

Parafrazujac literaturoznawczg definicj¢ Wojciecha Browarnego, mozna
przyjaé, ze refleksyjnosc¢® to autoreprezentacja filmu jako medium procesu
poznania, zrealizowana filmowymi metodami, na przyklad przez powto-
rzenie motywu, zwielokrotnienie narratora czy system zréznicowanych
punktéow widzenia®. Autorefleksyjno$¢ natomiast to ,tendencja ideowa

7 Cho¢ wniezwykle obszernej anglojezycznej bibliografii Hitchcocka zdarzaty
sie teksty poswiecone Tremie, to jednak film ten pozostaje jednym z najrzadziej
analizowanych dziel rezysera zrealizowanych po 1939 roku. Na temat Tremy zob.
m.in.: F. Casetti, L. Bohne, Antonioni and Hitchcock: Two Strategies of Narrative
Investment, ,SubStance: A Review of Theory and Literary Criticism” 1986, Vol. 15,
No. 3, s. 69-86; J. Fawell, Stage Fright: Alfred Hitchcock’s Fear of Acting, ,,Film
Criticism” 2001, Vol. 26, No. 1, s. 25-41; J. Orr, Hitchcock and Hume Revisited: Fear,
Confusion, and Stage Fright, ,Film-Philosophy” 2007, Vol. 11, No. 1, s. 49-60.

8 Tomasz Ktys stusznie wskazuje, zZe pojecie ,refleksyjnosci” jest kalkg an-
gielskiego terminu reflexivity i francuskiego reflexivité. Klys przekonuje, ze bar-
dziej adekwatnym polskim odpowiednikiem tego pojecia bytaby ,,zwrotno$¢™.
Zob. T. Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa 1999, s. 231. Cho¢ zgadzam si¢
z zastrzezeniami autora, bede uzywal pojecia ,, refleksyjnos¢” (a takze ,,autoreflek-
syjnos$¢”), poniewaz zostato ono juz dobrze zaadaptowane w polskiej humanistyce.

® Zob. W. Browarny, Opowiesci niedyskretne: formy autorefleksyjne w prozie
polskiej lat dziewigédziesigtych, Wroctaw 2002, s. 29.
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i artystyczna, ktdra tak przeorientowuje model wypowiedzi narracyjno-
-fabularnej, by zamiast przedstawianiu i porzadkowaniu $wiata, stuzyla
problematyzowaniu [...] fikcjonalnosci i jezykowosci jego obrazu w dziele
literackim i w kazdej innej operacji intelektualnej™. Trema nie jest oczywi-
$cie radykalnym dzietem samozwrotnym w stylu utworéw Godarda, jednak,
podobnie jak Okno na podworze, zawiera elementy zaréwno refleksyjne,
jak i autorefleksyjne. Podczas gdy w arcydziele z 1954 roku kluczowy byt
motyw ram okiennych, symbolicznie odsytajacy do ram kadru filmowego,
w adaptacji powiesci Selwyna Jepsona swego rodzaju lejtmotywem jest
kurtyna. Trema jest bowiem filmem nie o voyeuryzmie, ale o relacji miedzy
klamstwem a prawda, fikcja a rzeczywistoscia.

Z uwagi na daleko posuniete odejscie twércow od powiesci Jepsona,
trudno traktowa¢ Treme jako przeklad intersemiotyczny sensu stricto, jednak
warto zwrdci¢ uwage na znaczgce uzupetnienia i zmiany bedace §wiadec-
twem reinterpretacji Uciekajgcego cztowieka. Jak wiadomo, rezyser Ptakow
(The Birds, 1963) podchodzit dos¢ niefrasobliwie do literackich oryginatéw,
traktowal fabuly wybidrczo i zmienial wymowe utworéw. Mozna wnio-
skowac, ze tworca najczesciej szukal w literaturze jedynie luznej inspiracji
badz szkieletoéw fabularnych, na ktérych moégt budowa¢ wilasne audiowi-
zualne opowiesdci'. Nie inaczej jest w przypadku Tremy, zrealizowanej na
podstawie utworu pozbawionego wigkszych waloréw artystycznych i dos¢
konwencjonalnego. Co znamienne, Uciekajgcy cztowiek, ktory po raz pierw-
szy ukazal si¢ w formie odcinkowej w 1947 roku, po 1951 roku nie byl juz
wydawany™. Sam rezyser w nastepujacy sposob wyjasnial, dlaczego podjat
sie adaptacji kryminatu: ,[...] byl w nim element, ktéry mnie interesowat:

1 Tbidem, s. 25.

1 Kiedy podstawowa idea odpowiada mi - adaptuje ja, po czym natychmiast
o0 niej zapominam i robi¢ kino. Nie potrafitlbym panu opowiedzie¢ Ptakéw Daphne
du Maurier. Czytatem te powie$¢ [sic!] raz, w pospiechu”. Nastepnie Hitchcock
dodaje, dlaczego nie adaptuje arcydziel: ,Nie rozumiem, jak mozna tudzi¢ sig, ze
da sie zawladng¢ dzielem, wybitng powiescia, ktora autor pisal trzy albo cztery
lata i ktora okresla sens jego zycia” E. Truffaut, Hitchcock / Truffaut, wspotpraca
H. Scott, thum., oprac. i postowie T. Lubelski, Izabelin [cop. 2005], s. 63-64.

2 W 1948 roku Uciekajgcy cztowiek wyszedl w formie ksigzkowej w Stanach
Zjednoczonych i w Wielkiej Brytanii. W 1950 roku powie$¢ zostata wydana pod
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mozliwo$¢ nakrecenia historii o teatrze. Podobal mi si¢ konkretnie taki
pomyst: mloda dziewczyna, ktdra chce zosta¢ aktorka, musi si¢ przebraé
i zagra¢ swoja pierwsza role w prawdziwym zyciu, prowadzac policyjne
sledztwo”®. Lektura powiesci Jepsona dowodzi jednak, ze watek sceniczny
jest w oryginale jedynie marginalny i dopiero w adaptacji Hitchcocka motyw
teatru staje si¢ metafora ogniskujacg znaczenia catego dzieta.

Podstawowe zmiany w stosunku do powiesci zostaly wprowadzone juz
na etapie scenariusza, ktéry zostal napisany przez zong¢ rezysera — Alme
Reville, Whitfielda Cooka (odpowiedzialnego gléwnie za dialogi) oraz sa-
mego Hitchcocka, zawsze aktywnie uczestniczacego w tej fazie prepro-
dukeji**. Wydaje sie, ze modyfikacje fabularne zostaly spowodowane tylez
ograniczeniem czasowym przekazu filmowego, co troska o wiarygodnos¢
i spojnos¢ historii. Jepson przedstawia jednocze$nie dwa watki. Pierwszy
zwigzany jest z kradzieza dokonang przez gléwna bohaterke, a zarazem
narratorke powiesci, Eve, ktéra wtamuje si¢ do domu ciotki, by zabrac¢ nie-
sprawiedliwie przywlaszczony przez krewna obraz, namalowany rzekomo
przez Rembrandta. Po popelnieniu przestepstwa kobieta spotyka przypad-
kiem nieznajomego mezczyzne, Jonathana, co staje si¢ poczatkiem drugiego
watku. Eve postanawia bowiem pomdc temu ,,uciekajacemu czlowiekowi”,
niestusznie oskarzonemu o zabicie m¢za swojej kochanki, znanej aktorki
Charlotte. Protagonistka rozpoczyna prywatne §ledztwo, zatrudnia si¢ jako
garderobiana aktorki i szuka dowodéw na niewinnos¢ Jonathana. Tworcy
Tremy zrezygnowali z zupelnie nieprzekonujacego watku kradziezy obrazu
i skupili si¢ na amatorskim sledztwie prowadzonym przez Eve, ktéra probuje
oczysci¢ z zarzutéw Jonathana.

tytultem Zabdjca w zastepstwie (Killer by Proxy), a w 1951 ukazala sie w ttumaczeniu
francuskim jako Panique.

B F. Truffaut, op. cit., s. 177.

“ Donald Spoto podaje, ze nad wygladzeniem scenariusza pracowali takze
James Bridie i Ronald McDougall. D. Spoto, Alfred Hitchcock, ttum. J.S. Zaus,
Warszawa 2000, s. 350. Warto doda¢, ze Trema byla pierwszym dzielem rezy-
sera wyprodukowanym przez wytworni¢ Warner Brothers, cho¢ realizowanym
w Londynie.
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W kontekscie zagadnienia autorefleksyjnosci od redukgji fabularnych
znacznie istotniejsza jest jednak amplifikacja" watkéw zwigzanych z te-
atrem. Cho¢ Charlotte w powiesci jest znang aktorka, to Zaden z fragmentow
utworu Jepsona nie rozgrywa si¢ w teatrze. Duza cze$¢ akeji Uciekajgcego
cztowieka dzieje si¢ w wiejskim domu nalezacym do ojca Eve, w filmie
pojawiajacym sie zaledwie w jednej sekwencji. To wlasnie w wiejskiej po-
siadlosci gléwna bohaterka w finale powiesci podstepnie nagrywa rozmowe
z Charlotte i na Zywo ,,transmituje” jej wyznanie zgromadzonym w domu
gosciom. W adaptaciji, dla odmiany, az cztery rozbudowane sceny rozgrywaja
sie w przestrzeni (para)teatralnej’, a finalowy fortel gtéwnej bohaterki takze
ma miejsce w ,,siedzibie Melpomeny”. Ponadto, inaczej niz w oryginale,
Eve jest w filmie studentka Krdlewskiej Akademii Sztuki Dramatycznej
(RADA) w Londynie, co nadaje postaci nowy wymiar. Jak bowiem wska-
zywal sam Hitchcock, rola garderobianej, odgrywana podczas prywatnego
sledztwa, to dla aspirujacej artystki swego rodzaju debiut aktorski, tyle ze
dokonujacy si¢ w realnym zyciu. Amplifikacja watkow teatralnych nie jest
czyms szczegllnie zaskakujacym na tle tworczosci rezysera. Cho¢ oprocz
Tremy tylko Morderstwo (Murder!, 1930) rozgrywa sie¢ w srodowisku ak-
torskim, to jednak kulminacje takich dziel, jak 39 krokéw (39 Steps, 1935),
Czlowiek, ktory wiedziat za duzo (The Man Who Knew Too Much, 1934
i 1956) czy Rozdarta kurtyna (Torn Curtain, 1966), tez maja miejsce na
scenie”. Fascynacja Hitchcocka Melpomena moze wydac si¢ paradoksalna,
zwazywszy ze eksplorujacy filmowe $rodki rezyser byl pochtoniety ideg

5 Amplifikacja to ,wzmocnienie, podkres$lenie, zaakcentowanie” w adaptacji
elementu obecnego w pierwowzorze. M. Hendrykowski, Adaptacja jako przektad
intersemiotyczny, ,Przestrzenie Teorii” 2013, nr 2, s. 179.

© W teatrze (dwukrotnie), w szkole dramatycznej oraz podczas wystgpienia
Charlotte na pikniku charytatywnym.

7" Jak zauwaza Leslie Abramson: ,Od najwczesniejszych brytyjskich filméw
niemych Hitchcocka do jego ostatnich hollywoodzkich fabul, jego utwory przed-
stawiajg $wiat peten wykonawcow (performers), role-playing’u i oszustw. Poczawszy
od jego pierwszego filmu, Ogrodu rozkoszy, niezliczeni wykonawcy wypetniaja
przestrzen publiczng: tancerki z zespolu rewiowego, gwiazdy teatru, artys$ci mu-
zyczni, piosenkarze, muzycy, artysci trapezowi, naganiacze z wesotych miasteczek
[...], studenci aktorstwa i aktorzy [...]"; L.H. Abramson, Hitchcock and the Anxiety
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~czystego” kina — i w tym sensie antyteatralny. Teatr intryguje jednak tworce
tylez jako konwencja opowiadania, ile jako metonimia szeroko rozumianego
spektaklu, jakim jest rowniez przedstawienie filmowe (ale i samo zycie).

Wraz z watkami teatralnymi pojawia sie w adaptacji nieobecny w orygi-
nale motyw kurtyny. Cho¢ Hitchcock nie nalezat do filmowcéw-erudytow,
skrupulatnie analizujacych symbolike swoich dziel, to jednak mial wy-
jatkows intuicje do tworzenia gestych znaczeniowo, wizualnych metafor.
Jednym z lejtmotywdw tworczosci rezysera jest zastona oraz jej specyficzny
rodzaj — kurtyna. Zastona nieodparcie kojarzy si¢ z psychoanalizg oraz
z hermeneutyka podejrzen. Ukrywanie sie za zastong wynika czesto z checi
ucieczki od spojrzenia Innego. Kamera w filmach Hitchcocka zaglada za
zastone i wkracza w prywatna przestrzen bohateréw, pokazujgc to, co chcg
ukry¢®. Motyw ten ma jednak w kinie rezysera takze wymiar autore-
fleksyjny i stuzy obnazaniu ram przedstawienia. Wystarczy wspomniec
o poczatku Okna na podworze, kiedy rolety okienne w domu Jefta podnosza
sie niczym kurtyna. Z jednej strony obraz ten moze sugerowac, ze bohater
traktuje rzeczywisto$¢ jak przedstawienie, z drugiej kreuje paralele miedzy
pozycja mezczyzny a pozycja widza filmowego. Motyw kurtyny w sposéb
bezposredni pojawia si¢ w Morderstwie, opowiadajacym o amatorskim sledz-
twie prowadzonym przez znanego brytyjskiego aktora. W finale kryminatu
mezczyzna caltuje si¢ z aktorka, ktérg dzigki prywatnemu dochodzeniu
uratowal od kary $mierci, jednak po chwili kurtyna opada i okazuje sig, ze
byta to wylacznie scena ze spektaklu teatralnego wystawianego przez pro-
tagoniste. Ujawniajac fikcjonalno$¢ przedstawienia teatralnego, Hitchcock
zwraca uwage na fikcjonalnos¢ samego filmu.

of Authorship, New York 2015, s. 99. Jeéli nie zaznaczono inaczej, wszystkie anglo-
jezyczne cytaty podaje w ttumaczeniu wlasnym - R.B.

¥ Podobng funkcje zastona pelni w Tremie. W scenie falszywej retrospekeji,
kiedy Charlotte po rzekomym zabiciu meza przychodzi do Jonathana, od razy méwi
mezczyznie, by ten zastonit okna. Co znamienne, kiedy chwile pdzniej Jonathan
mowi bohaterce, by ta nie data na scenie nic po sobie pozna¢ i grata swoja role,
bohaterka wychodzi z mroku - pelniacego role symbolicznej zastony - w $wiatlo.
Wryjécie na zewnatrz, wyjscie zza zaslony wiaze si¢ z w Tremie z koniecznoscia
udawania.
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Dla odczytania Tremy kluczowe znaczenie moze mie¢ rama kompozy-
cyjna filmu, przedstawiajacg unoszaca sie (w prologu) i opadajaca (w finale)
kurtyne. Dzieto Hitchcocka zaczyna sie¢ od obrazu kurtyny z duzym napi-
sem ,,Safety Curtain”, widocznego na ekranie jeszcze przed pojawieniem
sie logo wytworni (il. 1). Kurtyna oddziela w teatrze przestrzen widzéw
od przestrzeni przedstawienia, jednak w prologu Tremy za unoszaca si¢
zastong nie znajduje si¢ wcale scena teatralna, ale §wiat zewnetrzny - jego
~realnos¢” zostaje podkreslona pojawieniem sie¢ w kadrze powszechnie
rozpoznawalnego obiektu, jakim jest Katedra Swietego Pawta w Londynie
(il. 2). Ten interesujacy zabieg uruchamia seri¢ pytan. Czy mamy do czynie-
nia ze wstepng charakterystyka swiata diegetycznego Tremy, w ktérym, jak
sie okaze, postaci grajg takze poza teatrem? A moze Hitchcock wskazuje na
fikcjonalno$¢ swojego dzieta i na wstepie podwaza obiektywizm przekazu,
co mozna byloby rozpatrywa¢ w kontekscie pdézniejszego zastosowania
narracji niewiarygodnej? Zabieg ten moze wreszcie stuzy¢ komunikatowi
o naturze bardziej ogdlnej, méwiacemu, ze $wiat zewnetrzny, Swiat widza,
takze nosi znamiona spektaklu.

Niezaleznie od odpowiedzi na te pytania granica miedzy §wiatem fikcji
a $wiatem rzeczywistym zostaje w prologu Tremy zaburzona. Nie bez zna-
czenia jest rowniez fakt, ze kurtyna z prologu to tzw. safety curtain, zastona,
ktéra ma w teatrze chroni¢ publicznos¢ przed pozarami', odcinajac ja od
przestrzeni sceny. Mozna przyjaé, ze na poziomie symbolicznym kurtyna
chroni widzéw przed §wiatem fikeji, przed spektaklem, ktéry ogladajg. Borys
Uspienski uznawal kurtyne za rame, czyli granice dziela artystycznego,
oddzielajaca sztuke od rzeczywistosci*®. Wykorzystujac motyw kurtyny
odslaniajgcej realny $wiat, Hitchcock juz na wstepie zasugerowal, ze ramy
beda w filmie zaburzane - jak si¢ okaze, dotyczy to nie tylko $§wiata diege-
tycznego, ale tez narracji samego dziela. W konsekwencji rowniez i widz,
wciagniety w refleksyjng gre, zostanie pozbawiony symbolicznej ,kurtyny

¥ W dalszej cze$ci filmu pojawia sie tez humorystyczna wariacja na temat tego
motywu. Jonathan, uciekajagc przed policjg, chowa sie¢ w samochodzie i pokazuje
dobijajacym si¢ do $rodka policjantom, ze ma odporne szyby — widzimy wowczas
zbliZenie z napisem ,,Safety Glass™.

20 B. Uspienski, Poetyka kompozycji. Struktura tekstu artystycznego i typologia
form kompozycji, ttum. P. Fast, Katowice 1997, s. 201.
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II. 1. Pierwszy kadr Tremy. Napis ,,Safety Curtain” pojawia sie jeszcze przed logo wytwérni
Waner Brothers

11. 2. Kurtyna unosi sig, ukazujgc scenerig Londynu z dobrze widoczng w tle Katedrg Swigtego
Pawla

ochronnej”, ktéra w kinie klasycznym pozwalata mu by¢ biernym odbiorca
spektaklu. O ile jednak w Oknie na podwérze czy w Psychozie (Psycho, 1960)
zaburzenia ramy mogly wytraca¢ widza ze ,,sfery komfortu”, o tyle Trema
ma forme niemal komediows i jest autorefleksyjnym zartem.
Najprostszym zabiegiem autorefleksyjnym zastosowanym przez
Hitchcocka sg bezposrednie odniesienia do teatru. Fabula, w ktérej tak
istotne znaczenie ma motyw udawania kogo$ innego, pozwala na sproble-
matyzowanie tematu gry — w teatrze, w filmie, ale tez w Zyciu. Podczas gdy
w Uciekajgcym cztowieku pojawiaja si¢ dos¢ nieliczne dialogi podejmujace
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temat aktorstwa?®, w filmie dziatania bohateréw nieustannie poréwnywane
sg ze spektaklem teatralnym. Ojciec Eve, ,,Komandor” Gill, kieruje w strong
corki nastepujace stowa: ,wszystko jest rola w sztuce, odkad potknetas
bakcyla teatru”; ,,mamy fabule, ciekawa obsadg, nawet kostium, nie bardzo
nadajacy si¢ do noszenia”; ,[...] dajesz bardzo dobry wystep. Szkoda, ze
nie masz widowni”?>. Gtéwna bohaterka odwzajemnia si¢ tym samym,
moéwigc ojcu m.in. ,umierasz, zeby wejs¢ do tej gry, i wiesz o tym”. Z kolei
Jonathan oznajmia Charlotcie: ,dopoki mam sukienke, ja decyduje, ile po-
trwa to przedstawienie”, a inspektor Smith méwi z zalem do Eve: ,,sprytnie
zagrala§ w taksowce”. Podczas gdy Eve i Charlotte ,,graja” w zyciu zawo-
dowym i prywatnym, posta¢ ,Komandora” mozna skojarzy¢ z figurg rezy-
sera”. W efekcie opowie$¢ nabiera charakteru niemal metafikcjonalnego:
bohaterowie sg aktorami, intryga zostaje wyrezyserowana przez postaci,
a przedmioty, takie jak poplamiona krwia suknia, pelnig jedynie funkcje
rekwizytow.

Mozna uzna¢, ze motyw odgrywania rol jest w Tremie znacznie istot-
niejszy od samej fabuly. Podczas gdy powies¢ Jepsona angazuje odbiorce
przede wszystkim wartka akcja?!, gléownym zrédlem napiecia w adaptacji
Hitchcocka jest niepewnos¢, co do tego, czy (badz w ktérym momencie)
»grajacy” bohaterowie zostang zdemaskowani. Dziatania wiodacych po-
staci maja znamiona spektaklu i s3 wykonywane z my$la o konkretnych
obserwatorach, a uwaga widza zostaje przekierowana z intrygi fabularne;j
na relacje miedzy bohaterami. Kilkakrotnie w Tremie zdarza si¢ sytuacja,

2 Przykladowo, Freddy, kochanek Charlotte, méwi Eve, udajacej przed nim
aspirujacg aktorke: , Kiedy powiedzialem, Ze nie jeste$ aktorkg, nie miatem na
mys$li, Ze nie potrafisz gra¢. Wszystkie kobiety potrafig. To ich natura” (,When
I said you aren’t an actress, I didn’t mean you couldn’t act. Most women can. It’s
the nature of them”). S. Jepson, Man Running, London 1948, s. 235.

22 Wszystkie cytaty z filmu przytaczam za tltumaczeniem zamieszczonym na
plycie DVD: A. Hitchcock, Trema, rez. A. Hitchcock, Galapagos 2016.

# Zob. W.A. Drumin, Thematic and Methodological Foundations of Alfred
Hitchcock’s Artistic Vision, New York 2004, s. 232.

2 Gléwna bohaterka Uciekajgcego cztowieka miedzy innymi podstuchuje
Charlotte i zakrada si¢ do domu Freddy’ego, a w finale sama organizuje urzadzenia
do podstuchiwania.
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w ktorej posta¢ A udaje kogo$ przed postacia B, a jednoczesnie jest obser-
wowana przez posta¢ C, przed ktérg musi udawa¢ kogos jeszcze innego.
Prowadzi to do multiplikacji rél i zapetlenia. Dobrym przykladem jest scena,
w ktérej Jonathan ucieka przed policja do siedziby Krélewskiej Akademii
Sztuki Dramatycznej i szuka schronienia na scenie, udajac aktora i catujac
bioracg udzial w probie teatralnej Eve. Mezczyzna w tym momencie ,,gra
granie” i jest podwojnym oszustem, poniewaz oszukuje zaréwno policje
(grajac aktora), jak i Eve (grajac niewinnego)®. Jeszcze wieksze zapetlenia
pojawiaja si¢ w scenie festynu, ktdra tez nie wystepuje w powiesci Jepsona.
Gléwna bohaterka dla swoich znajomych pozostaje studentka aktorstwa
Eve, dla Charlotte jest poczatkujaca garderobiang Doris*, a dla poprzedniej
garderobianej - ciekawskg dziennikarka. W efekcie od intrygi kryminalnej
wazniejsza staje si¢ zintensyfikowana przez montaz gra spojrzen i punktow
widzenia, a nad poziomem akcji nadbudowane zostaja refleksje na temat
tozsamosci postaci. Czy Eve i Charlotte kiedykolwiek przestaja gra¢? Czy
mozna oddzieli¢ maske od prawdziwej osobowosci, gre od autentyzmu?
Kladac akcent na te zagadnienia, Hitchcock wykracza poza model holly-
woodzkiego ,, kina-ruchu”, ktérego fundamentem jest czysta akcja”. Mozna
zgodzic si¢ z konstatacja Gilles’a Deleuze’a, ze ,w filmach Hitchcocka akcja,
gdy jest juz dana, zostaje dostownie spowita w zespdt relacji, ktore zmieniajg
jej temat, nature, cel; nie chodzi o to, kto uruchomit akcje — co Hitchcock
z pogarda nazywa whodunit (,,kto to zrobil”?) — ani o sama akcje — chodzi
o zespot relacji, w ktore zostaje uwiklana sama akcja oraz ten, kto ja uru-
chomil™. W Tremie jest to relacja miedzy ,,aktorami” a ich ,,publicznoscig”,
tymi, ktorzy graja, a tymi, ktdrzy percypuja ,,przedstawienie”.

Co istotne, problem tozsamosci ,,aktoréw” znajduje odbicie takze na
wyzszym, ponadfabularnym poziomie. W jednej ze scen Eve (grana przez

# Zob. W.A. Drumin, Thematic and Methodological Foundations of Alfred
Hitchcock’s Artistic Vision, New York 2004, s. 232.

26 Ubrang dodatkowo w strdj poprzedniej garderobianej z wyszytym imieniem
»Nellie”. Jakby tego byto mato, Charlotte nazywa niekiedy swoja nowa stuzaca
imieniem ,,Phyllis” lub ,,Mavis”.

¥ Nawigzuje do kategorii Gilles’a Deleuze’a. Zob. G. Deleuze, Kino. I: Obraz-
-ruch. 2: Obraz-czas, thum. J. Marganski, Gdansk 2008.

¢ Ibidem, s. 212.
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Jane Wyman), ktéra po raz pierwszy idzie do Charlotte jako jej gardero-
biana, powtarza sobie na ulicy wyuczong formulke: ,Nazywam si¢ Doris
Tinsdale. Przysyla mnie Nellie”. Dokladnie w tym momencie przechodzacy
ulica mezczyzna odwraca si¢ i lustruje wzrokiem kobiete, dokonujaca tak
osobliwej autoprezentacji. Osobnikiem tym jest oczywiscie sam Alfred
Hitchcock (il. 3). Stynne wystapienia tworcy we wlasnych filmach sg ,,sta-
tym hitchcockowskim sposobem igrania z »rama« przedstawienia” i by-
wajg klasyfikowane jako przykiad metalepsy autorskiej*’. Pojawienie si¢
Hitchcocka w Tremie ma jednak szczegolny charakter — rezyser bardzo
rzadko filmowany byt w swoich dzietach w tak bliskich planach™ i jako posta¢
nigdy nie reagowal w zaden sposob na zachowanie protagonistow. Wydaje
sie, ze tworca wystepuje w adaptacji powiesci Jepsona w nieprzypadkowym
momencie; dzieki przywolaniu plaszczyzny metanarracyjnej stowa boha-
terki zostaja wzbogacone o nowy kontekst: oto bowiem Alfred Hitchcock
przyglada sie Jane Wyman, ktéra gra aktorke Eve, wcielajaca si¢ w postac
garderobianej Doris. Rezyser uwydatnia w ten sposob paralele miedzy trescig
filmu a mechanizmami jego tworzenia - udawanie jest w Tremie zarazem
srodkiem kreowania opowiesci filmowej, jak i jej tematem. Wprowadzajac
poziom metanarracyjny, Hitchcock tamie jedna z zasad kina klasycznego,
moéwiaca o tym, Ze ,,nie wolno sygnalizowa¢ faktu obecnosci ekipy krecacej
film ani produkcji filmu™>

Rezyser ponadto obnaza iluzje spektaklu poprzez gre punktami widzenia
oraz odwolanie si¢ do kodow filmowych. Warto w tym kontekscie zwrdci¢
uwage zwlaszcza na sposob przedstawienia granej przez Marlene Dietrich
Charlotte, ktora dwukrotnie pokazywana jest w Tremie podczas swych wy-
stepéw muzycznych. Przestrzen sceniczna wypelnia w niektérych ujeciach
caly kadr, a widzowie filmu mogg sie wowczas podda¢ magii przedstawienia.

¥ M. Karkiewicz, Metalepsa jako strategia narracyjna w dzietach literackich i fil-
mowych (analiza zjawiska na wybranych przyktadach), ,,Zalacznik Kulturoznawczy”
2015, nr 2, s. 396.

0 Ibidem.

' Hitchcock jest pokazywany frontalnie w tak bliskim planie chyba jeszcze
tylko w Zagranicznym korespondencie (Foreighn Correspondent, 1940), w Ztodzieju
w hotelu (To Catch a Thief, 1955) i w Marnie (1965).

32 M. Przylipiak, op. cit., s. 123.
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II. 3. Cameo Alfreda Hitchcocka

W innych momentach scena teatralna filmowana jest jednak zza zaslony
(bedacej symbolicznym wariantem motywu kurtyny) badz zza kuluaréw, co
uwydatnia ramy spektaklu i moze stuzy¢ deziluzji (il. 4). Niekiedy montaz
zestawia punkt widzenia zachwyconej publicznosci z zakulisowymi punk-
tami widzenia Eve, ktora dzieki wiedzy zdobytej na temat Charlotte moze
zdystansowac sie do spektaklu wielkiej gwiazdy. Pokazywanie wystepow
scenicznych zza kulis nie jest oczywiscie w kinie niczym wyjatkowym,
jednak Hitchcock obnaza nie tylko ramy scenicznego, ale tez filmowego
przedstawienia, biorgc niejako w cudzystéw wizerunek postaci. Ogélna
charakterystyka Charlotte zostala zaczerpnigta z powiesci Jepsona, gdzie
jest ona spragniong poklasku aktorka, ktéra pragnie mie¢ dla siebie publicz-
nos$¢ zaréwno na scenie, jak i w zyciu prywatnym®. Koniecznos¢ udawania
kobiety pograzonej w zalobie znacznie krepuje swobode bohaterki, jednak
w Uciekajgcym cztowieku poskramia ona swoje ego, by przekonujaco wypasé
w roli wdowy*. Twdrcy Tremy rozwijaja ten watek, ale w znaczacy sposéb

3 To prawda, ze byla silng, samolubng i w pelni profesjonalng osobg, ale
prawda jest réwniez, ze nie mogtla by¢ szczesliwa, dopdki na scenie obok niej nie
pojawil sie mezczyzna, ktory razem z nig gral, stymulowat ja i dzielil jej emocje”.
(,,It was true that she was a strong-minded, selfish and utterly competent person,
but it was also true that she could not be happy unless there was a man on the stage
with her, to play the scene with her, to stimulate, share and match her emotions™).
S. Jepson, op. cit., s. 177.

3 Zob. ibidem, s. 148.
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Il. 4. Podkreslanie ram spektaklu — wystgpienie Charlotte

modyfikujg charakter postaci - filmowa Charlotte nie dba po $mierci me¢za
o pozory, chce jak najszybciej wystepowa¢ na scenie i nawet w zalobnym
ubraniu pragnie wygladac atrakcyjnie. Co najwazniejsze, bohaterka zostaje
obdarzona osobowoscig Marleny Dietrich, ktérej Hitchcock - zazwyczaj
wyjatkowo niechetny wobec artystycznych inicjatyw aktoréw - pozwolil
wspolrezyserowac sceny z jej udzialem™®. Charlotte, w Tremie pokazywana
przewaznie w $§wiattocieniu, w centrum kadru, w wystudiowanych, teatral-
nych pozach (il. 5), a czasem takze w duzych zblizeniach, zawsze skupia na
sobie uwage kamery.

Réwniez w scenach rozgrywajacych sie poza teatrem Dietrich jest po-
kazywana w wystylizowany sposéb, podobnie jak w filmach Josefa von
Sternberga. Widzowie moga skojarzy¢ posta¢ Charlotte z wczesniejszymi
bohaterkami granymi przez aktorke, zwlaszcza z Lolg z Blekitnego Aniota
(Der blaue Engel, 1930), i uzna¢ ja za typowa femme fatale. W finale filmu
okazuje si¢ jednak, ze cho¢ Charlotte by¢ moze w jakis sposéb sprowoko-
wala zbrodnie, to jednak nie ona jest morderczynig. Jak zauwaza Tania
Modleski, Hitchcock daje do zrozumienia, ze historia ,,oparta zostala na
meskim kamstwie [Jonathana - przyp. R.B.] - a dokladniej na klamstwie
na temat kobiecej winy, ktére napedza maszyneri¢ patriarchalnego kina™*.
Inaczej niz Jepson, rezyser nie ogranicza si¢ do ukazania ,,spektaklu” odgry-

* D. Spoto, op. cit., s. 352.
36 T. Modleski, The Women Who Knew Too Much. Hitchcock and Feminist
Theory, New York — London 2016, s. 119.
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I. 5. Charakterystyczny sposéb przedstawiania Charlotte, granej przez Marleng Dietrich

wanego przez Charlotte przed innymi bohaterami, ale, grajac zkodem kina
klasycznego, rozszerza ten motyw na poziom metanarracyjny. Hitchcock
obnaza konwencjonalno$¢ ugruntowanego w kinie obrazu Dietrich i suge-
ruje, ze jest on wylacznie zludnym przedstawieniem.

Najszerzej komentowanym zabiegiem autorefleksyjnym zastosowanym
w Tremie jest jednak stynne ,ktamstwo” narracyjne. Oryginalnos¢ zabiegu
zastosowanego przez Hitchcocka staje si¢ szczegélnie widoczna na tle po-
réwnania z powiescig, ktora przedstawiona zostala za pomoca konwencjo-
nalnej, pierwszoosobowej narracji Eve. Co ciekawe, narracja Uciekajgcego
cztowieka jest niekiedy podwdjnie zaposredniczona, gdyz Eve przedstawia
réwniez wydarzenia, ktore zna wylacznie z relacji Jonathana. Poniewaz we
fragmentach tych zaréwno przebieg akgji, jak i odczucia bohaterdéw zostajg
drobiazgowo opisane, mozna si¢ zastanawia¢, skad narratorka czerpie az
tak rozlegla wiedze, jednak status epistemologiczny instancji narracyjnej
nie zostaje w Zaden sposob sproblematyzowany”. Bardzo symptomatyczny
jest komentarz Eve na temat historii opowiedzianej przez Jonathana:

Z poczatku opowies¢ byla niesktadna. Stata si¢ jednak szczegolowa i spojna,
kiedy doszedt do wydarzen ostatniej nocy, kiedy to ona [Charlotte — przyp.
R.B.] zadzwonita do drzwi jego mieszkania. Wtedy ujawnila sie precyzyjnosé

7 We fragmentach przedstawiajacych historie Jonathana nie zachodzi for-
malna zmiana narratora, jednak narracja jest zobiektywizowana - zdania pisane
w pierwszej osobie wlasciwie si¢ w tej cze$ci nie pojawiaja.
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charakterystyczna dla obiektywnego umystu. On niczego nie pomijati mo-
glam zobaczy¢ sceny, tak jak zostaly odegrane®.

Choc relacja z wizyty Charlotte u Jonathana zostata podwdjnie zaposred-
niczona (przez Jonathana i przez Eve), to jednak autor symuluje obiektyw-
nos$¢ przekazu i uwiarygodnia narracje za pomoca chwytu retorycznego.

Aby w ,fotograficznym” medium filmowym stworzy¢ wrazenie, ze retro-
spekecja zostala przedstawiona w sposob naoczny, z ,,precyzja obiektywnego
umystu” (the precision of an objective mind), tak ze ,,nic nie zostato pomi-
niete” (leaving out nothing), nie trzeba uciekac si¢ do podobnych zabiegow
retorycznych. Cho¢ w kinie klasycznym pojawialy sie retrospekcje wprowa-
dzane przez bohaterdw-narratoréw, ktérym nierzadko towarzyszyt subiek-
tywny komentarz spoza kadru, to jednak narracja wizualna pozostawata
zobiektywizowana - bohater moégt ktamac, ale obraz byl zazwyczaj zgodny
z rzeczywistg wersja zdarzen. Alfred Hitchcock jako jeden z pierwszych
tworcow kina amerykanskiego ostentacyjnie burzy w Tremie te zasade.
W dziele z 1950 roku nie tylko narracja przedstawiona w filmie (wersja
zdarzen Jonathana), ale tez narracja samego filmu (rozumiana jako sposéb
ukazania opowiesci za pomocg $rodkéw audiowizualnych) wprowadza
widza w blad. Nie do$¢, ze ktamstwo mezczyzny zostaje zwizualizowane,
to jeszcze sekwencja ta ukazywana jest za pomocg wzglednie przezroczystej
narracji i nie ma w niej Zadnych stylistycznych wskazéwek (np. w postaci
deformacji obrazu czy dzwigku), ze perspektywa opowiadajacego mezczy-
zny moze by¢ zaburzona, niepelna badz falszywa®. W retrospekcji pojawia
sie kilka uje¢ subiektywnych z punktu widzenia Jonathana, ktére jednak

3 Atfirst the story was disjointed. But it became detailed and connected when

it reached last night, when she rang the bell of his flat. The precision of an objective
mind showed clearly then. He was leaving out nothing and I could see the scenes
as they had been played™; S. Jepson, op. cit., s. 69.

¥ W Tremie mozna jednak odnalez¢ subtelne tropy wskazujace na to, ze osobo-
wos¢ Jonathana jest zaburzona. W scenie retrospekcji rozmawiajacy przez telefon
z matka Eve mezczyzna pokazywany jest na tle surrealistycznego obrazu przed-
stawiajgcego m.in. skrecony spiralny budynek. Jak zauwaza Michael Walker, obraz
ten koresponduje ze zwichnietg psychika bohatera. Walker wskazuje na znaczaca
funkcje obrazéw malarskich takze w innych dzietach Hitchcocka. Zob. M. Walker,
Paintings, [w:] idem, Hitchcock’s Motifs, Amsterdam 2005, s. 327-329.
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tylko wzmacniajg wiarygodno$¢ historii, poniewaz sprawiaja, ze widz silniej
utozsamia sie z bohaterem. W finale filmu okazuje si¢, ze przebieg zdarzen
wygladal zupelnie inaczej niz w opowiesci — w rzeczywistosci to Jonathan
zabil meza Charlotte. Scenarzysci Tremy bardzo mocno przeksztalcaja fa-
bute utworu Jepsona, w ktérej to sadystyczny aktor Freddy - inny kochanek
Charlotte — dokonal morderstwa.

Substytucja ta jest bardzo istotna w kontekscie tematu filmu, jakim jest
graiudawanie. Okazuje si¢, ze Jonathan, podobnie jak inne postaci, caly czas
oszukiwal, a jego tozsamo$¢ pozostawala ukryta. Co najwazniejsze jednak,
podwazona zostaje nie tylko wiarygodnos¢ bohatera, ale tez wiarygodno$é
samej narracji*’, niejako wspierajacej klamstwo postaci*. Tego rodzaju
chwyty Tomasz Ktys nazywa ,,poetyka negatywna”, ktdra polega ,,na pod-
wazeniu wewnatrz dzieta ontycznego lub logicznego statusu (modalnosci)
$wiata przedstawionego™?. Poetyka negatywna ma wymiar autorefleksyjny,
poniewaz demaskuje fikcjonalnos$¢ dziela (badz jego czesci) i ogniskuje

0 Niektorzy badacze, np. Jacek Ostaszewski, uzywaja w odniesieniu do filméw
takich jak Trema zapozyczonego z literaturoznawstwa pojecia ,narratora niewia-
rygodnego”. Zob. J. Ostaszewski, Narrator niewiarygodny w filmie fabularnym,
»Kwartalnik Filmowy” 2010, nr 71-72, s. 60-74. Odrzucam jednak ten termin,
majac na wzgledzie istotne réznice pomiedzy narratorem literackim a instancja
narracyjna w filmie. O kontrowersjach zwigzanych z pojeciem ,,narratora” w fil-
mie zob. m.in. M. Przylipiak, Narrator literacki, ,,narrator” filmowy, [w:] Studia
Filmoznawcze, t. 9: Problemy poznawania dzieta filmowego, red. J. Trzynadlowski,
Wroclaw 1990. Pojecia ,,bohater-narrator” uzywam w sensie przeno$nym - to bo-
hater, ktéry opowiada w filmie jaka$ historie.

41 Peter Verstraten opisuje tego rodzaju sytuacje, uzywajac pojecia ,,wspotwin-
nego narratora wizualnego” (complicit visual narrator). Filmoznawca okresla tym
mianem zewnetrzna, ekstradiegetyczna instancje narracyjna, ktora przedstawia
wydarzenia zgodnie z tym, jak widzi badz przedstawia je posta¢. Zob. P. Verstraten,
Film Narratology, Toronto 2009, s. 113-115. Odrzucam jednak pojecie ,,narratora”
uzywane w odniesieniu do instancji narracyjnej w filmie.

2 T. Klys, Poetyka negatywna w filmie: Zarys problematyki, [w:] Studia
Filmoznawcze, t. 14: Film: symbol i tozsamos¢, red. J. Trzynadlowski, Wroclaw
1992, s. 158. Autor inspiruje sie literaturoznawczym pojeciem wprowadzonym
przez Artura Sandauera. Zob. A. Sandauer, Samobdjstwo Mitrydatesa, [w:] idem,
Pisma zebrane, t. 2: Studia historyczne i teoretyczne, Warszawa 1985, s. 498-502.
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uwage widza na samej narracji. ,Klamstwo” narracyjne zastosowane przez
Hitchcocka zwraca uwage na schematycznos¢ kina klasycznego, w ktérym
retrospekcje wylacznie na mocy konwencji przedstawialy obiektywny bieg
wydarzen. Co ciekawe, wlasnie przez klamliwg retrospekcje Trema byta
przez lata odrzucana zaréwno przez krytykow, jak i przez publicznos¢.
W konsekwencji rowniez i Hitchcock, ktory sam nalegal na to rozwigza-
nie (co zreszta pordznilo go ze wspolscenarzystami®’), zatowal pozniej,
ze zdecydowal sie na t¢ sekwencje**. Od konca lat 90. ktamstwa narra-
cyjne stanowig jeden z podstawowych chwytéw w niezwykle popularnych
wspolczesnie filmach-famigtéwkach (puzzle-films), takich jak Podejrzani
(The Usual Suspects, 1995) Bryana Singera, i dopiero z perspektywy wielu
lat mozna doceni¢ prekursorstwo Hitchcocka. Oczywiscie wspolczesne
»harracje schizofreniczne” sg znacznie bardziej powiktane od Tremy, jednak
rezyser, famigc zasade obiektywizmu kina klasycznego* i podejmujac z wi-
dzem gre nie tylko na poziomie fabularnym, ale tez narracyjnym, wyraznie
zapowiada duzo p6zniejszy nurt. Hitchcock podwaza iluzje obiektywnosci
»fotograficznego” medium filmowego i pokazuje, ze ,,styl przezroczysty” jest
w kinie klasycznym elementem konwencji, a nie gwarantem wiarygodnosci
przedstawianych wydarzen.

Podsumowujac — wydaje sig, ze zabiegi stosowane przez Hitchcocka
w Tremie mozna uznac za przejaw autorefleksyjnosci. Przedmiotem refleksji

4 Zob. P. McGilligan, Alfred Hitchcock: zZycie w ciemnosci i petnym Swietle,
tlum. J. Matys, A. i A. Nermerowie, I . Stagpor, Warszawa 2005, s. 539.

* Hitchcock méwil w rozmowie z Francois Truffautem: ,,Przyznam si¢ panu:
zrobilem w tej historii co$, na co nigdy nie powinienem byt sobie pozwoli¢...
retrospekcje, ktéra byla klamstwem. [...] W filmach bez problemu akceptujemy
fakt, ze kto$ opowiada falszywa historie. Bez trudnosci akceptujemy réowniez to,
ze posta¢ opowiada jakie$ minione wydarzenie i ze ilustruje je retrospekcja, tak
jakby to wydarzenie rozgrywalo si¢ na naszych oczach. W takim razie dlaczego nie
mogliby$my réwniez przedstawi¢ ktamstwa wewnatrz retrospekcji?”; F. Truffaut,
op. cit., s. 177-178.

* Jak pisze Mirostaw Przylipiak, ,,kino klasyczne zdawalo si¢ raczej pokazywac
zdarzenia niz opowiada¢ o nich”, a wystepowanie bohateréw-narratoréw - po-
$rednikéw miedzy odbiorcami a wydarzeniami — bylo regulowane rozmaitymi
ograniczeniami. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego..., op. cit., s. 112.
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nie jest co prawda jezyk filmowy sensu stricto, ale granie rdl, oszukiwa-
nie, fikcjonalnos¢, a zatem elementy konstytuujace takze przekaz filmowy.
Poréwnujac adaptacje z Uciekajgcym mezczyzng, mozna dostrzec Ze rezyser
konsekwentnie rozwija, redukuje badz modyfikuje elementy literackiego
oryginatu, by wzbogaci¢ opowies¢ o aspekt autorefleksyjny. Hitchcock usuwa
watki fabularne niezwigzane bezposrednio z teatrem, przenosi akcje klu-
czowych momentéw do ,,siedziby Melpomeny” i dodaje sceny rozgrywajace
sie podczas przedstawien scenicznych. Poréwnania bohateréw do aktoréw
grajacych na scenie, wystepujace okazjonalnie juz w Uciekajgcym czlowieku,
w Tremie stajg sie lejtmotywem i pojawiaja si¢ w postaci rozmaitych gier
stownych. Opowies¢ zostaje wzbogacona tez o wizualny lejtmotyw kurtyny
(wraz z jego symbolicznymi wariantami), ktory pojawia si¢ juz w ramie kom-
pozycyjnej filmu i podkresla, ze mamy do czynienia ze spektaklem. Watki
autorefleksyjne znajduja w Tremie wyraz na wielu plaszczyznach - nie tylko
w fabule, dialogach i obrazie, ale tez w samej narracji filmu. Podczas gdy
Jepson przedstawia wydarzenia w sposéb zobiektywizowany i za pomoca
chwytéw retorycznych uwiarygadnia narracje, Hitchcock stosuje poetyke
negatywng. W efekcie watki autorefleksyjne, jedynie sladowo obecne w po-
wiesci Jepsona, stajg si¢ dominantg poetyki Tremy. Mozna przyznad, ze
pomiedzy $wiatem diegetycznym a narracja filmu zachodzi relacja zwiercia-
dlana - oszukiwani s nie tylko bohaterowie, ktorzy patrza na odgrywane
przed nimi ,,przedstawienia”, ale takze widzowie ogladajacy przedstawienie
filmowe.

Hitchcock zawsze zainteresowany byt autorefleksyjnoscig — wykorzy-
stywanie metafor teatralnych, pojawianie si¢ we wlasnych dzietach czy
branie w cudzystow konwencji filmowych to cechy charakterystyczne dla
wielu dziet ,,mistrza suspensu”. Cho¢ filmy rezysera Okna na podworze
bywaja podawane jako przyklad precyzyjnie skonstruowanych klasycz-
nych opowiesci, to jednak najbardziej interesujace wydaja si¢ w nich zna-
czenia komunikowane ponad poziomem fabularnym. Hitchcock tamie
wiele zasad kina klasycznego — wprowadza do filméw poziom metanarra-
cyjny, podwaza zasade obiektywizmu i podejmuje refleksje nad zasadami
funkcjonowania widowiska filmowego. Cho¢ w odréznieniu od tworcow
modernistycznych w stylu Godarda brytyjsko-amerykanski rezyser nie
probuje niszczy¢ filmowej reprezentacji i dekonstruowac gatunkow, to jed-
nak, jak zauwaza Krzysztof Loska, jego filmy ujawniajg ,,dwuznacznos¢
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i niestabilnos$¢ wszelkich systemoéw, prowadza »podwdjng gre«, polegajaca
na réwnoczesnym przyjmowaniu i podwazaniu konwencji gatunkowych,
obnazaniu ideologii, sposobow konstruowania opowiesci filmowej (napiecie
miedzy »przezroczystoscig« narracji klasycznej a »samo$wiadomoscig« nar-
racji artystycznej)™®. Co najistotniejsze z perspektywy odbiorczej, rezyser
snuje refleksje nad kinem, nie zabierajac widzowi przyjemnosci ogladania -
utrzymana w komediowej formie Trema jest tego najlepszym przyktadem.
Dzieki atrakcyjnosci formy Hitchcock nie podzielit losu tych modernistéw,
ktorzy ,,przedawkowali doz¢ samoswiadomosci™ i zaczeli kreci¢ dzieta
nieangazujace odbiorcow.

W odréznieniu od radykalnych twércow modernistycznych rezyser
Tremy nie poprzestaje poza tym na badaniu autonomicznych cech medium,
ale wskazuje na mieszanie si¢ sztuki i zycia. W adaptacji powiesci Jepsona
Hitchcock ujawnia nie tylko fikcjonalno$¢ przekazu filmowego, lecz réwniez
role fikcji, oszustwa i gry w rzeczywisto$ci. Zdaniem socjologéw trema moze
powstawac wtedy, kiedy aktor boi si¢, ze jakis btad lub skaza zakwestionuje
tozsamo$¢, ktora chee przybrac na scenie®®. Tytut filmu mozna w tym kon-
tek$cie odnies¢ takze do pozascenicznego Zycia bohaterdw, ktorzy boja sie
demaskacji w realnym $wiecie. Drobny btad wystarczy, by postaci, naklada-
jace na siebie maski, stracity wiarygodno$¢ w swoich rolach. ,,Aktorstwo”,
udawanie, role-playing sa jednak dla bohateréw Tremy nie tylko srodkiem
pozwalajacym na ukrycie tozsamosci, ale tez metoda dochodzenia do prawdy
oraz sposobem samorealizacji. Na przykltad Charlotte rozkoszuje si¢ przyjeta
przez siebie rola, a w sposobie jej bycia mozna dostrzec kampowa wrecz
przesade. Z kolei Eve, ktéra pozornie wciela si¢ w role Doris, zeby udo-
wodni¢ niewinnos$¢ Jonathana, realizuje poprzez gre takze podswiadome
pragnienia. Mozna wnioskowac, ze studentka aktorstwa kieruje tylez mitos¢
do Jonathana, co che¢¢ rywalizacji z wielka gwiazda Charlotte zaréwno

6 K. Loska, Hitchcock - autor wsrdd gatunkéw, Krakéw 2002, s. 9.

7" Zob. na ten temat: T. Klys, Film fikcji i jego dominanty, op. cit., s. 231. Klys
formuluje te stowa przede wszystkim w odniesieniu do Stanu rzeczy (Der Stand
der Dinge, 1982) Wima Wendersa.

S, Lyman, M. Scott, Stage Fright and the Problem of Identity, [w:] idem,
A Sociology of the Absurd, General Hall, Inc., New York 1989, s. 69.
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w realnym zyciu, jak i na polu gry aktorskiej*. Sztuka i zycia odbijaja sie
w Tremie na wiele sposobow.

Granice miedzy prawdziwymi tozsamo$ciami a odgrywanymi rolami,
prawda a klamstwem, autentyzmem a graniem, rzeczywistoscia a fikcja
sa w dziele Hitchcocka nieustannie zaburzane®®. Nic dziwnego wigc, ze
motyw kurtyny, ktora pojawia sie na poczatku i na koncu filmu, odgrywa
w Tremie tak istotng role. Co znamienne, Jonathan ginie na styku dwéch
przestrzeni — przestrzeni realnej i przestrzeni fikcji — kiedy w finale zostaje
przygnieciony przez kurtyne bezpieczenstwa (il. 6). Mozna jednak przyjac,
ze kurtyna - a wiec rama dziela artystycznego - to réwniez reprezentacja
granicy miedzy nami, widzami, a samym filmem. Hitchcock zaburza jg
juz w prologu, kiedy za zastong ukazuje si¢ naszym oczom nie scena, lecz
realna przestrzen Londynu. Symbolicznie zaburzajac rame, rezyser zdaje
sie sugerowac, ze przedstawienie, ktore ogladamy, dotyczy takze nas sa-
mych. My takze funkcjonujemy na co dzien w przestrzeni, w ktérej umiera
Jonathan - na styku fikcji i realnosci, w tym sensie, ze zmyslenie i gra s3
stalym elementem naszego zycia. Autorefleksja na temat sztuk fabularnych
taczy sie zatem w adaptacji powiesci Jepsona z refleksja nad ludzka tozsamo-
$cig. Ignorowana przez filmoznawcéw Trema jest dobrym przykiadem tego,
jak rezyser, przyjmujac lekka konwencje komedii kryminalnej, podejmuje
nie tylko zagadnienie fikcjonalnosci dzieta filmowego, ale tez temat gry,
zmyslenia i klamstwa, ktére wspottworza nasze zycie.

* Interpretacja ta znajduje potwierdzenie w zastosowanych technikach fil-
mowych. W wiekszosci scen przedstawiajacych rozmowy Charlotte i Eve/Doris
wielka aktorka rzuca tylko ukradkowe spojrzenia w strone garderobianej, stojacej
zazwyczaj u jej boku. Kiedy w finale filmu Eve demaskuje Charlotte, rozmowa
obydwu kobiet jest pokazywana za pomoca techniki ujecie — przeciwujecie, bedacej
znakiem réwno$éci miedzy postaciami.

30 Zaburzanie ram i granic - miedzy narracja zobiektywizowang a zsubiek-
tywizowang, miedzy realnoscig a fikcjg, miedzy ,,prawdziwg” tozsamoscig a rolg,
miedzy przestrzenig widza a przestrzenig spektaklu - to jedna z najwazniejszych
cech poetyki Tremy.
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11. 6. Smier¢ Jonathana na styku dwéch przestrzeni
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(Self)reflexivity in Stage Fright by Alfred Hitchcock. On
the Adaptation of Selwyn Jepson’s Novel

The article is devoted to self-reflexive strategies used in Stage Fright by
Alfred Hitchcock, based on a novel Man Running by Selwyn Jepson.
Unlike European modernists such as Jean-Luc Godard, Hitchcock didn’t
use experimental film form, but he applied some metafictional narrative
techniques within a classical narrative structure. Comparing Stage Fright
with the literary original, the author shows how Hitchcock made his film
self-referential. The director achieved it by embedding the action deeper in
a theater environment, adding a complex symbol of a curtain, using a figure
of authorial metalepsis, problematizing the issue of the characters, identity
and making narration unreliable. Stage Fright is self-reflexive not only on
the level of the plot and dialogues, but also on the level of the narration. As
the author argues, Hitchcock not only talks about the mechanisms of cre-
ating the spectacle, but also draws attention to the role of lies, fiction and
play in our lives.

Keywords: Alfred Hitchcock, self-reflexivity, film adaptation, spectacle,
modernist cinema, unreliable narration
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