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Forget the film, watch the title
credits!'. Wprowadzenie do
czotowki filmowej

Czotdéwka filmowa jest jak okno. Jest jak rama. Kino jawi si¢ wéwczas jako
fantastyczny gabinet osobliwosci albo witryna sklepowa. Czoléwka jest jak
drzwi, wejscie. Angielskojezyczne okreslenie pierwszych metréw filmu — opening
sequence — jest miara otwarcia si¢ na innos¢, obcos¢. Widz ma wejs¢ przez nie ,na
skréty” do $wiata o odrgbnym statusie ontologicznym. Tropy stylistyczne moz-
na zresztag mnozy¢: prég’, drzwi, pas transmisyjny, interfejs, ,okno i rama jako
wzajemnie regulujace si¢ metafory patrzenia na odseparowana — dla naszego do-
bra — rzeczywisto$¢” (Elsaesser, Hagener, 2015, s. 55). Ze wzgledu na skrétowosé,
ale i efeke zaggszczenia, koncept i cigzar semantyczny czotéwka korzysta przede
wszystkim z synekdochy, metonimii, czasem elipsy. Ten skromny odcinek, ktdre-
go dlugos¢ konsekwentnie zmieniata si¢ od lat trzydziestych do szes¢dziesigtych,
od statystycznej minuty do nawet szesciu (Horak, 2014, s. 75), stanowi matryce
wszystkich pdzniejszych przedstawien i sekwengji fabularnych. Co podsumowat
juz Alexander Zons, czotéwka ,dokumentuje produkeje filmu, kieruje si¢ do wi-
dza, wprowadza diegeze, tematyzuje sama sytuacj¢ projekeji, markuje poczatek,
wprowadza w nastrdj, udowadnia pracg, jest miejscem sygnatury, reklama, filmem
w filmie” (Zons, 2010, s. 221-221).

Co daje obserwacja narodowych prakeyk nazewniczych tego wielofunkeyjnego
komponentu? Jezyk niemiecki przywoluje tymczasowos¢ sytuacji projekeji w kinie
i kladzie nacisk na przygotowanie widzéw do seansu (Vorspann). Jezyk francuski
przywoluje sam proces tworzenia filmu (Générique). Jezyk angielski, poza figura
juz odnotowanego poznawczego otwarcia na to, CO na zZewnatrz i co wewnatrz,
a wigc i pewnej idei przestrzennosci, kanatu tranzytowego taczacego miejsca osob-

! Slogan bioracy swéj poczatek z nazwy jednej ze stron internetowych poswigconych czotéwkom

filmowym: Forget the Film, Watch the Title, http://www.watchthetitles.com (dostep: 10.11. 2016).
Prég (seuil, vestibule), czyli Genettowski paratekst, ma zawsze charakter graniczny. Por. Genette, G.,
Seuils, Paris 1987; Genette, G., Paratexts. Thresholds of interpretation, przel. ].E. Lewin, Cambridge
1997.
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ne, podkresla tez osiagnigcie niemozliwe bez wspétpracy calego zespotu, wszyst-
kich o0séb zaangazowanych w realizacj¢ filmu (opening credis) (migdzy innymi
Dettke, 2015, s. 87-89). Ta ostatnia wyktadnia najblizsza bytaby rozumieniu eko-
nomicznemu i prawnemu. W jezyku polskim — obok konotacji cz¢sci wyposazenia
przeznaczonego dla tych, kedrzy eksploruja rézne warstwy rzeczywistosci i ktdrym
czotéwka os$wietla drogg — réwnolegle jest myslenie o wytwérni filmowej o tej sa-
mej nazwie. Ta wytwdrnia, wazna dla calego powojennego kina, swéj ,,poczatek”
wzigta z dziatalnosci kronikarskiej i dokumentalnej Jerzego Bossaka i Aleksandra
Forda jeszcze w szeregach Wojska Polskiego na terenie Zwiazku Radzieckiego.
A moze wlasnie to konotacje militarne, odpér wroga, pierwsze zwarcie w walce,
asymilacja lub pozycja zwycigzonego dajg jakie§ nowe rozpoznanie?

Stynne ostrzezenie umieszczone przez Saula Bassa na puszkach z tasmga filmowa
Ztotorgkiego (The Man with the Golden Arm) w rezyserii Otto Premingera z 1955
roku — ,,Projectionists, pull curtain before titles” (Horak, s. 80) — uzna¢ mozna za
symboliczny poczatek historii widzialnosci, ,czytelnosci” i odrebnosci czotéwki
filmowej jako samodzielnego przedmiotu uwagi. To konkretne zalecenie technicz-
ne juz wkrétce miafo przeorganizowaé prakeyki widowni, ztaczy¢ czas poznawczej
otwartoéci z pierwszymi minutami wyswietlanego filmu, jak i uruchomi¢ dtugo-
falowa refleksj¢ réznych obiegéw wiedzy. Awans i ,,promocja” sekwencji poczatko-
wej przektadaly si¢ bezposrednio na oddolny ruch zdobywania miejsca (i prestizu)
przez anonimowg jeszcze do niedawna grupg zawodowa. Jednoczesnie w perspek-
tywie Srodowiska zmieniajacych si¢ obiektéw kultury wizualnej czotéwka stata
si¢ o§rodkiem wypowiedzi artystycznej i protofilmowej i mogta by¢ przedmiotem
lektury pars pro toto. W analizie sekwencji poczatkowej filmu jako konkretnego
aspektu kultury wizualnej zasadne wydaje si¢ umieszczenie jej migdzy przekazem
ikonicznym, kultura typografii, reklama, opakowaniem, neonem, winieta i pla-
katem. Czotéwka bytaby wéwczas zagniezdzona w réznych formach (i mediach)
zarzadzania $rodowiskiem zycia cztowieka, w tym konkretnym przypadku nego-
cjowanego percepcyjng aktywnoscia widza, szerzej — odbiorcy o réznych kompe-
tencjach kulturowych; i najszerzej — uzytkownika systemu komunikacji wizualnej.

Off-screen studies

Z perspektywy czasu i ewolugji kolejnych nos$nikéw filmu i form recepdji czo-
téwki filmowe wymieniane s3 w tym samym ciagu co plakaty, afisze, wydawnic-
twa DVD i Blu-ray ,zaopatrzone” w kompletny system nawigacji po materiatach
bonusowych, ,kuchni filmowej”, wraz z innymi formami szerokiej oferty kolek-
cjonerskiej (takimi jak booklet czy inlay). To jednoczesnie rézne stadia insceni-
zowanego obiegu eksperckiego. Andrzej Gwoézdz w perspektywie tych wiasnie
artefaktéw postuluje myslenie o medialnej historii filmu, ,ktdra bytaby w stanie
obja¢ dzieje filmu w jego uwiktaniach multi- i intermedialnych, czyli [...] po-
traktowa¢ film jako organizm zyjacy w réznych $rodowiskach, a nie wytacznie
jak tekst kina” (2008, s. 489-490). Jonathan Gray postuguje si¢ z kolei kwalifika-
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cja off-screen studies, studidw pozaekranowych (2010). Paradygmat opisu wypro-
wadzony z francuskiej teorii literatury, a wlasciwie jej konkretnej $ciezki sygno-
wanej nazwiskiem Gérarda Genette’a, zamiast koncentrowaé si¢ na medialnym
fenomenie, dla ktérego wazne bylyby analogie z cz¢sciami sktadowymi ksiazki
(przedmowy, motta, komentarze odautorskie, wywiady, informacje zamiesz-
czone na obwolutach) (1992), skierowany jest na otoczenie formalne (i sposoby)
wystgpowania filmu. Cho¢ lektura paraliteracka nadal moze mie¢ swoje prze-
niesienie na rozmaite ,maski” jezykowe — film mozna, jak ksiazke, ,przelecie¢
wzrokiem”, otworzy¢ na odpowiednim ,rozdziale”, wlozy¢ zaktadke, zajrze¢ do
komentarza (Gwé6zdz, 2008, s. 500) — to instrumentarium analityczne stanowig
tu wszelkiego rodzaje komentarze do tekstu gtéwnego, ktérym ostatecznie za-
wsze pozostaje film. Poza juz wymienionymi obok czotéwki filmowej plakatami,
afiszami, edycjami DVD czy Blu-ray , paratekst” moze dotyczy¢ tak rozmaitych
zakreséw, jak reklama filmowa, #railery, teasery, nosniki outdoorowe (billboardy,
ekrany etc.), merchandisingowe gadzety, przejécia migdzy kanalami w telewizji,
plansze z napisami, a nawet krytyka filmowa jako taka. Andrzej Gw6zdz status
tych wszystkich form komunikacyjnych przyleglych do tekstu gtéwnego, czyli
filmu, widzi w perspektywie mobilnosci, negocjacji i sprawczosci: ,(jest [para-
tekst — dop. aut.] zatem peryferyjny, ale niekoniecznie marginalny, w tym sensie,
ze jego obecnos$¢ potrafi odmieni¢ stosunek do centrum — nie naruszajac jego
ontologicznej tozsamosci, zmieni¢ obraz calo$ci — a jako taki wyposazony zostaje
w moc sprawczg o cechach performatywu” (2010, s. 38).

Teza ksiazki Jonathana Graya, positkujacego si¢ Genettowskim terminem,
brzmi: parateksty nie sa zwyktym dodatkiem czy ,$ciezka” biegnaca réwnole-
gle do tekstu gléwnego. Parateksty tworza teksty, zarzadzaja nimi i wypetniaja
je znaczeniem, ktdre z nimi nam si¢ kojarzy. Przygotowuja nas tez na inne tek-

sty — funkcja dydaktyczna jest wyrazna wlasnie w kontekscie czotéwki (Gray,
2010, s. 6, 25).

Czoléwka i historia sztuki

Czotdéwke filmowa na mapie historii ewolucji mediéw widziatabym przede
wszystkim w relacji do kolejnych stadiéw rozwoju grafiki uzytkowej. Akces
malarzy — czy to do obiegu wydawniczego ksiazki ilustrowanej, czy prasy co-
dziennej w wieku XIX — to konieczne etapy wlaczania si¢ artystéw do $wiata
mediéw masowych, motywowane przede wszystkim powodzeniem komercyj-
nym. Tworzenie wielkoformatowych afiszy teatralnych (litografie barwne Hen-
riego de Toulouse-Lautreca do spektakli kabaretowych z Jean Avril w Moulin
Rouge), reklam produktéw konsumpceyjnych (zanurzone w duchu secesji i fin
de siecle’'u mydta i perfumy w projektach Alfonsa Muchy), kart dari czy winiet
byto praktyka ,windujaca” obiekty rekrutujace si¢ z codziennego zycia cztowieka
w rejony sztuki. Zabiegi estetyzacyjne mialy jednoznaczne przeznaczenie: sku-
pienie uwagi przyszlego konsumenta. Konkretne elementy tego komercyjnego
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zbioru edukowaty tez kolejne pokolenia twércéw, niejednokrotnie pozbawionych
juz klasycznego przygotowania artystycznego.

Florian Krautkrimer zauwaza, ze w istocie od czasu narodzin kina zachodnie
spofeczeristwa zyly w otoczeniu nieustannie mnozacych si¢ informacji wszelkie-
go rodzaju (2010, s. 235). Ich no$nikiem byly juz same nagléwki prasowe, layout
prasowych szpalt z ,wpuszczonymi” w uktad tekstowy reklamami. Nowatorska
kompozycje obrazu i tekstu obecna w samej reklamie, tej prasowej i tej wychodza-
cej w srodowisko miejskie (czy wreszcie pézniejszych neondéw reklamowych [okoto
1910 roku]), faczyta funkcja informacyjna i dekoracyjna. Z jednej strony wska-
zywala przeciez na produkty i ustugi oraz pomagata w orientacji przestrzennej,
z drugiej ozywiata i urozmaicala miasto. Wielu jest zdania, ze to wlasnie neony
wprowadzily do przestrzeni publicznej miasta najwyzszej jakosci typografig. Jako
formy unikatowe, projektowane specjalnie na potrzeby danej realizacji stawaty
si¢ waznymi punktami w krajobrazie i budowaty charakter miejsca (Szydtowska,
Misiak, 2015, s. 145-146). Pobudzanie konsumentéw, pobudzanie widzéw przy
aktywowaniu funkcji estetycznej i poznawczej przekazu jest tez domena odcinka
czotéwki filmowej. To tu dokonuje si¢ tez transfer artystéw w rejony uzytkowe, jak
i kwalifikowanie dzialan sygnowanych przez rzemie$lnikéw mianem wytworéw
artystycznych.

W historii sztuki miejscem, z ktérym czotéwki moglyby mie¢ szczegblny zwia-
zek, jest niemiecki projekt Bauhausu (1919-1933). Uczelnia zatozona przez archi-
tekta Waltera Gropiusa byta nowoczesnym $wiadectwem préb godzenia sztuki
z technika i przemystem. W trakcie swojej czternastoletniej egzystencji trzykrotnie
zmieniajaca lokalizacje (Weimar-Dessau-Berlin) w systemie nauczania i kreowania
nowych nawykéw myslowych byta stabilna: prébowata wprowadzi¢ w zycie idee
przeksztalcenia otoczenia cztowieka — od zalozen urbanistyczno-architektonicz-
nych po projektowanie wnetrz, wyposazeri mieszkan, przedmiotéw codziennego
uzytku. W koncepcji Gropiusa i zatrudnianych przez niego wykladowcéw (wy-
mieniajac tylko Pieta Mondriana, Paula Klee czy Ldszl6 Moholy-Nagy'ego) osta-
tecznym celem nie miata by¢ produkcja kolejnych unowoczesnionych rekwizytéw
codziennosci, ale sam czlowiek; nie produkt, ale przeobrazenie upodoban i nawy-
kéw jego uzytkownikéw (migdzy innymi Hopfinger, 1993). W tej formie rady-
kalnie oczyszczonej, ,bauhausowskiej” stosunek powierzchni tekstu do ilustracji
wyliczony byt z matematyczna precyzja, a w liternictwie pociagat za soba niechegé
do czcionki szeryfowej (Naylor, 1988, s. 4). Nie oznacza to jednak, ze w obrebie
tego samego Srodowiska twércéw nie powstawata charakterystyczna kombinacja
typo- i fotografii, jak u Ldszl6 Moholy-Nagy’ego czy Jana Tschicholda (migdzy
innymi Krautkrimer, 2010, s. 235).

To lektura twércéw Bauhasu uswiadamia, ze réwniez w przypadku czotéwek
filmowych warto zwraca¢ uwagg na kréj i kolor liter, na sposéb ich taczenia z ry-
sunkiem, fotografia i fotomontazem. Nie tylko krdj czcionki rozszerza skalg od-
bioru, ale kazdy z uruchomionych $rodkéw plastycznych. Forma stanowi zawsze
funkcje tresci. To czotéwki moga pochwali¢ si¢ kondensacjg i nat¢zeniem formy
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graficzno-wizualnej. Stanowia dynamiczny uktad znakéw typograficznych. Sa po-
lem do$wiadczalnym dla form kontrastowych, szkola bodzcéw wizualnych, stano-
wiaca o uktadzie catosci.

Jan Horak, analizujac prace Saula Bassa, niejednokrotnie przytacza arty-
stéw wywodzacych si¢ z Bauhausu. Jednak w tym konkretnym przypadku nie
sa to podobiefistwa genetyczne, rozumiane jako kontynuacja schedy po zna-
nym nauczycielu lub mistrzu. Zalezno$ci powstaja raczej po stronie bliskosci
estetycznych rozwigzan, a wigc s3 dowodem kapitatu kulturowego odbiorcy,
zdolnosci do projektowania pewnych rozwiazand z rozpoznanej juz historii
sztuki. I tak w przypadku czotéwki Stomianego wdowca (The Seven Year Itch,
1955) w rezyserii Billy'ego Wildera kolorowe pudetka czy po prostu uktfad
mniejszych i wigkszych prostokatéw, za ktdrymi ukrywajg si¢ nazwiska kolej-
nych cztonkéw ekipy, moga tudzaco przypominaé kolorystyczne studia Paula
Klee — wielokrotnie powracajace u tego tworcy kompozycje modyfikowanych
plaszczyzn barwnych, bedace efektem redukeji przedstawienia obiektéw rze-
czywistych do form najprostszych. Ale inspiracja personalna fatwo si¢ zaciera.
Zasade analogii odkryjemy, zestawiajac tez wskazana czotéwke z wybranymi
pracami Theo van Doesburga czy Pieta Mondriana. W tym kontekscie czo-
téwka filmu Wildera bytaby pewnym ekstraktem, przechwyconym cytatem
z Bauhausu i neoplastycymu. Jednak juz przyréwnanie tej zorganizowanej
sekwencji barwnej do Pomarariczowe, czerwone i zétte Marka Rotchko, dzi$
jednego z najdrozszych dziet na rynku sztuki, obrazu datowanego sze$¢ lat
p6zniej od filmu Wildera, bytoby jedynie dowodem erudycji piszacego, ktéry
chciatby w ten sposéb awansowa¢ dziatania samego Bassa (przy czym bytoby
takze blgdem ahistoryzmu).

Za prezne ogniwo refleksji nad czotéwkami filmowymi odpowiada réw-
niez wspétczesny obieg sztuki i jej form uzytkowych. Mam tu na mysli absol-
wentéw akademii artystycznych, grafikow, projektantéw czcionek i liternic-
twa, pracownikéw agencji reklamowych i generowane przez nich srodowisko
wydawnicze: specjalistyczne portale internetowe’®, blogi, vlogi, ale i publikacje
ksiazkowe, w tym przede wszystkim edycje albumowe. Kolejnos¢ repertuaru
réznych form popularyzowania i upowszechniania przez obieg designu ,sztuki
czotéwki filmowej” nie jest oczywiscie przypadkowa: atrakcyjnos¢ wywodu
on-line ,,podbijana” jest kazdorazowo montazem klipéw czy choc¢by sekwencja
»print screenéw”, zasadniczo mniej wymagajacych niz tradycyjny, dtugofalowy
projekt wydawniczy. Zainteresowanie kolejnych pokolen projektantéw graficz-
nych czotéwkami filmowymi idzie najcz¢$ciej w kierunku rozpoznawania kon-
kretnych krojéw czcionek, identyfikowania autorskich projektéw jako samo-

3> Oto kilka najwazniejszych, cho¢ lista ta nie jest wyczerpujaca: http://www.artofthetitle.com, htep://
www.watchthetitles.com, http://www.titledesignproject.com/, https://www.typotheque.com/
articles/taking_credit_film_title_sequences_1955-1965_2_introduction; https://designschool.
canva.com/blog/film-titles/ The Graphic Art Of Film Title Design Throughout Cinema History;
http://annyas.com/screenshots/; pomniejsze blogi: http://www.creativeblog.com/design/top-movie-
title-sequences-10121014; heeps://filmmakeriq.com/courses/the-history-of-movie-title-sequences/.
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dzielnych partytur, ,dziet sztuki”, ktére stanowia przyktad samowystarczalnej
kreacji artystycznej, drugorze¢dnie tylko uwiktanej w relacj¢ z ,duchem” filmu.

Krétki szkic historyczny

Napisy poczatkowe w rozumieniu surowej formy zapowiedzi ,,filmowego dania
gléwnego” najsilniej przylegatyby do wezesnego kina niemego. System komuni-
kagji tekstowej na tym etapie rozwoju kina nie koriczyt si¢ na tablicy lub plan-
szy wprowadzajacej. Poza pozwalajacymi widzowi rozpozna¢ si¢ w kreowanej na
ekranie akcji planszami z dialogami badz skrétowymi opisami w podobny sposéb
komponowane byly tez etykiety regulujace sposoby zachowania si¢ w kinie, na
przyktad nasladujacy zatrzymany kadr zakaz glosnego méwienia i gwizdania®.
Kluczowa i dla wielu pézniejszych etapéw rozwoju czotéwki byta czytelnos¢. Ko-
rzystano z krojéw bezszeryfowych, pozbawionych ozdobnikéw, ktére byty gwaran-
tem natychmiastowego odebrania przekazu. Wtérne zdobnictwo rosto wraz z edu-
kacja widza, ktéry uczyt si¢ nie tylko jezyka obrazéw, ale i sposobu ich opracowania
w przejrzystej ramie. Ich stylizacja mogla, cho¢ nie musiata, by¢ wyrazem checi
zaanonsowania epoki i kostiumu $wiata przedstawionego filmu, do ktérego wpro-
wadzaly. To tu racj¢ bytu miata sygnatura Art Nouveau, Art Deco czy ekspresjoni-
zmu. Najszybciej kréj liter uzytych w tytule zwiazat si¢ z funkejq impresywna —
celem bylo wprowadzenie widza w okreslony nastréj. Taki byt juz sposéb zapisu
Gabinetu doktora Caligari (1919) Roberta Wiene czy zlowrogos¢ dystopijnego
Metropolis (1926) Fritza Langa. Srodki wyrazu przejete ze sztuk plastycznych, sce-
nografia anektujgca krzywe $ciany, zdeformowane czy wydtuzone ramy, linia kreta
lub nieoczekiwanie ztamana ekwiwalent znalazty w ostrej i rozchwianej czcionce
(Caligari). Pod charakterystyczna ekspresjonistyczng kreska filméw epoki wilhel-
miriskiej w pierwszym rze¢dzie wymieniany jest nie tylko scenograf Walter Réhrig
(1897-1945), ale i malarz, grafik, autor litografii, ktérego projekty stanowity roz-
poznawalna calos¢, Josef Fenneker (1895-1956). Nie tyle jednak nalezy go uzna¢
za pierwszego projektanta czotéwek filmowych, co artyst¢ demokratycznie wypo-
wiadajacego si¢ za pomocg plakatéw kinowych, afiszy teatralnych czy szyldéw dla
berliniskiego lunaparku. Chociaz brak dowodéw na wspéiprace Fennekera przy
paratekstach Caligariego®, trudno przy nich nie mysle¢ wasnie o transmedialnej
kulturze spektaklu i atrakeji: juz czcionka tytutu anonsuje wejscie do jarmarcznego
gabinetu osobliwosci, moze tez symulowaé plansz¢ wyskrobang by¢ moze w po-
$piechu, by¢ moze pod wplywem hipnozy.

Zazwyczaj jednak napisy poczatkowe w kinie niemym charakteryzowat taki
uktad typograficzny, w ktérym preferowano biate litery na czarnym tle obramo-
wane stale powtarzanym projektem logotypu wytwérni filmowej. W kolejnych

% Do zobaczenia migdzy innymi w zbiorach Biblioteki Kongresu: https://www.loc.gov/exhibits/
treasures/images/vcl30.4¢.jpg. Podaj¢ za Rebecca Gross, The Graphic Art Of Film Title Design
Throughout Cinema History, https://designschool.canva.com/blog/film-titles/.

> Alistnieja takie, na przyktad pod postacia plakatéw do Gfowy Janusa z Conradem Veidtem w rezyserii
Roberta Wiene, filmu zaledwie rok péZniejszego od Caligariego, z 1920 roku.
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latach pociagalo to za soba standaryzacje filmowej typografii i budowe marki
konkretnej wytworni filmowej (Horak, 2014, s. 82, 85). Wstazki i kwiatowe
ozdoby liter zapowiadaty wigc filmy romantyczne, rozpowszechniony za pomoca
listéw goniczych zapis ,most wanted” bardzo szybko przylgnat do westernéw,
czcionka przypominajaca zapis pospieszny, gwattowny i noszacy w sobie jaki$
$lad niepoprawnosci czy brak wprawy stata si¢ znakiem rozpoznawczym komedii
slapstickowej. W filmach braci Marx w zapisie tytuléw rzuca si¢ w oczy niejed-
norodno$¢, nieprzewidywalno$é. Trafnie nazwata t¢ cechg Rebecca Gross, piszac
o ,filuternej niesubordynacji” (2015).

Wazng cecha poczatkéw kina, rowniez w perspektywie zalazka czotéwki, byt
oczywiscie brak dzwicku®, podczas gdy w nastgpnych latach to whasnie Sciezka
muzyczna, jak cho¢by stynne krzyczace skrzypce Bernarda Herrmanna z Psychozy
(1960) Alfreda Hitchcocka, bedzie nieodtacznym, koniecznym elementem ilustra-
cji warstwy estetycznej — réwniez na prawach dysonansu, braku komfortu.

W okresie kina klasycznego dzial marketingu odpowiedzialny byt zaréwno
za tworzenie plakatéw, pressbookéw, reklam prasowych i ,outdoorowych”, jak
i czoléwki filmowej (Horak, 2014, s. 84). Postepujacej specjalizacji tylko ostat-
niej z wymienionych aktywnosci w latach pigé¢dziesiatych nie mozna izolowad
od koniecznosci technologicznego zdystansowania si¢ kina do estetyki i fenome-
nu popularnosci telewizji. Lata pigédziesiate I sze$¢dziesiate to obszar wzajemnej
rywalizacji, checi zatrzymania przy sobie widzéw za pomoca réznych technik
i narzedzi Obok eksperymentéw z kolorem, formatem Cinemascope, VistaVision
czy Cinerama, réwniez graficy zaczgli by¢ zatrudniani z nadzieja na osiagnigcie
odrebnosci, wyjatkowosci i niepowtarzalnosci samej czotéwki filmowej (miedzy
innymi Matamala, Orero, 2011). Drugi czynnik zwiazany byl przede wszystkim
z destabilizacja dotychczasowego monopolistycznego systemu funkcjonowania
Hollywood — oznaczat wigksza swobodg rezyserska w stosunku do dotychczaso-
wej tyranii producenckiej wielkich studidw.

Za przetomowy dla dzisiejszego rozumienia statusu czotéwki filmowej jako
autonomicznego paratekstu uzna¢ mozna wilasciwie caty przedziat lat 1955-
1966 — i to na tym okresie chciatabym si¢ skupi¢ w analitycznej czesci niniejsze-
go artykutu. To wéwcezas powstaty warunki do wspétpracy artystéw rekrutuja-
cych si¢ z pola sztuki czy prakeyki designu z rezyserami i jednoczesnie studiami
filmowymi, ktérych ci ostatni w systemie hollywoodzkim nadal byli cz¢scia. To
tez czas przejscia od kinetycznej typografii, ktéra dominuje w skréconym opisie
poczatkéw kina, w strong montazu réznych czgéci sktadowych: elementéw gra-
ficznych (rysunku, krzywych, plam, obiektéw, form przestrzennych, struktur,
koloru), partii animowanych, fotoséw etc. Nowo rozpoznani ,autorzy”, obdarze-
ni zaufaniem i wolnoscia tworcza, przeksztalcili sekwencje poczatkowa w petno-
warto$ciowy parametr, niejednokrotnie decydujacy o sukcesie catego filmu. Za
posta¢ zalozycielska nowego myslenia o tym, czym moze by¢ czotéwka filmowa,

¢ Umowny, wszak odgloséw w sali kinowej bylo wiele i pochodzity z réznych, pozaekranowych Zrédet.
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uznawany jest przywolany juz z imienia i nazwiska amerykanski grafik, twér-
ca plakatéw filmowych i logotypéw, konsultant graficzny stynnych sekwencji
filmowych, wiasciciel agencji reklamowej Saul Bass (1920-1996). Wymienione
jednym tchem obszary aktywnosci Bassa s czg¢scig nadrzednego procesu zdo-
bywania uwagi (i poszanowania) dla specjalistycznej renomy kolejnych zawodéw
ksztattujacych wielopoziomowy aspekt filmowej wizualnosci’. Bass réwnolegle
pracowat przy plakatach filmowych towarzyszacych zaprojektowanym czotéw-
kom, jak i przy projektach identyfikacji wizualnej strategicznych klientéw branzy
komunikacyjnej (United Airlines, Frontier Airlines czy Warner Comunication),
telekomunikacyjnej (AT&T, US Postage) czy przemystowej (General Foods,
Minolta, Kleenex). Dla porzadku: najpierw wigc byly logotypy, potem plakaty,
czoléwki i pojedyncze storyboardy, w kolejnych zas latach te plany dziatalnosci
przenikaly si¢. Proces akceptacji i kanonizacji w przypadku Bassa mozna uzna¢
za calkowity: ostatnim ogniwem poruszania si¢ pomigdzy kolejnymi szczeblami
hollywoodzkiej drabiny byt Oscar w kategorii najlepszego krétkometrazowego
filmu dokumentalnego za Why Man Creates? (1969). Ztozony z fragmentéw wy-
wiadéw, wyktadéw, partii animowanych i inscenizowanych film paradoksalnie
stanowit autotematyczny punkt wyjscia do oceny zaplecza myslowego wszyst-
kich innych projektéw. Ostatni akord po stopniowym zanikaniu Bassa w latach
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych stanowi ponowne odkrycie go dla ,syste-
mu” za sprawa Martina Scorsesego, tym razem dla nowego kina Hollywood.
Nie byloby wigc moze sekwencji poczatkowej Takséwkarza (1975) z niepokojaca
jazda kamery do dzwigkéw trabki Herbiego Hancocka (i $ciezki dZzwigkowej
filmu skomponowanej przez ,Hitchcockowskiego kompozytora”, Bernarda Her-
rmanna), stanowiacg idiomatyczny trop cierpiacego na bezsenno$¢ i rézne for-
my obsesji Travisa Bickle’a, bez kinofilskiego zacigcia autora Ulic ngdzy (1973),
doskonale zawiadujacego komplementarnym systemem komunikacji filmowe;.
O tym, ze Bass nadal zyje i tworzy, Scorsese dowiedziat si¢ dopiero w latach
dziewigédziesiatych, kiedy wspart si¢ jego projektem do Praylgdku strachu (1991),
Kasyna (1995) i popularyzatorsko-edukacyjnego projektu, Historii kina amery-
kariskiego (1998), ponownie rozbudzajac ,mode¢ na Bassa”. Ztap mnie, jezeli potra-
fisz (2002) Stevena Spielberga zapowiada czotéwka stylizowana na Bassa, cho¢
zrealizowana juz bez jego udziatu.

Charakterystyczne jest zreszta, ze Bass, bedac w latach pig¢dziesiatych
i sze$¢dziesiatych niektamang gwiazda opening sequence, w pojedynczych przy-
padkach podejmowat si¢ rysowania storyboardéw, z najstynniejsza sekwencja
prysznicowa, zmieniajaca rytm montazowy Psychozy na czele. Jan Horak, mo-
nografista tworczosci Bassa twierdzi, ze ten typ interwencji w Hollywoodzki
system produkeji komplikuje monolit ostatecznej ,instancji” odpowiedzialnej
za filmowy tekst, kwesti¢ autorstwa rozktada na poszczegélne elementy sktado-

7 Emily King wspomina jednak o wiele bardziej prozaicznej przyczynie: pojawienie si¢ Bassa
w Hollywood i jego angaz do filméw Otto Premingera bylto zwiazane z ich koligacjami rodzinnymi.
Zob. https://www.typotheque.com/articles/taking_credit_film_title_sequences_1955-1965_4_
abstracting_the_essence (dostgp: 21.11.2016).
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we. W mysleniu producenckim takie podejscie nie stanowi zadnego wylomu,
ale gdy wezmie si¢ pod uwagg status Hitchcocka jako auteura trudno nie mysle¢
wlasnie o rezyserze Marnie (1964) jako twércy z sukcesem anektujacym do wia-
snych projektéw sprawdzone juz odkrycia (Bass, zanim podejmie wspélprace
przy Zawrocie gtowy [1958], Pétnoc — potnocny zachdd [1959] i Psychozie, od pie-
ciu lat bedzie juz na rynku projektantéw czotéwek filmowych). Kluczowe jest
zreszta w powyzszym odwolaniu stowo ,interwencja”, ktére najszerzej kwalifi-
kuje wieloplanows funkcje i znaczenie wkladu Bassa: artysta rozwinat i rozbu-
dowat persong hollywoodzkiego projektanta, przetart szlaki dla kolejnych desi-
gneréw rekrutujacych si¢ zreszta w stopniu petniejszym od niego samego z pola
sztuki, a nie reklamy. Valentina Re rewolucyjno$¢ Bassa zmieniajaca dotych-
czasowy sposob postrzegania czotéwki filmowej wiaze z uczynieniem jej polem
dos$wiadczalnym dla zupetnie nowych poszukiwan stylistycznych i z nadaniem
jej wartoéci metatekstowej (Re, 2016). Co jednak poczaé z wiedza, ze nawet
autorstwo czotéwek Bassa jest do podwazenia, gdyz stoi za nimi w istocie biuro
Saul Bass & Associates oraz najwazniejszy i najdtuzej pracujacy dla tej agencji
grafik Art Goodman (Horak, 2014, s. 5)%? By¢ moze kazda zmiana, a wlasciwie
rozciagnigty w czasie proces, potrzebuje imienia w historii personalnej i hasta
w historii dtugiego trwania.

Something Saul Bass-y... something simple and strong with lots of
room for review quotes’

Celem niniejszego artykulu jest jedynie wprowadzenie w zagadnienie czo-
téwki filmowej. Trudno jednak to zrobi¢ bez przytoczenia cho¢by kilku przy-
ktadéw z epoki, kiedy czotéwki zaczely by¢ wreszcie widzialne, czyli z lat
1955-1966. Dotyczy to réwniez fenomenu czotéwek samego Saula Bassa, ktéry
tacznie zrealizowat ich ponad 50. Z tego bogactwa przyktadéw, ktére czasem
krytykom kazaty wyrokowaé na rzecz wyzszosci czotéwki nad filmem (,The
best thing about the film is the Saul Bass credits” — przypadek Walk on the
Wild Side Edwarda Dmytryka [1962] [miedzy innymi Horak, 2014, s. 72]),
wybieram dwa przyklady wspétpracy z konkretnymi rezyserami filmowymi:
z Otto Premingerem, dzigki ktéremu Bass zaistnial w Hollywood, i Alfredem
Hitchcockiem, ktéry wktad Bassa we wlasne filmy w pézniejszych latach starat
si¢ minimalizowa¢ (Bogdanovich, s. 493).

Analogiczna wydaje mi si¢ tu pozycja Walta Disneya w relacji do Uba Iwerksa, $wietnego menedzera
i biznesmena, oraz jego rysownika, animatora i technika efektow specjalnych, rzeczywistego twércy
Myszki Miki.

Stowa wypowiedziane przez producenta Marka Urmana do Sidneya Lumeta, ktérych efektem byta
czotéwka zlecona agengji reklamowej Coldpen do filmu Nim diabet dowie sig, ze nie zyjesz (Before the
Devil Knows You're Dead, 2007). Podaj¢ za Horak, 2014, s. 6.
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Bass i Preminger'’: Zlotorgki (1955) i Anatomia morderstwa (1959)

Pomystowos¢ czotéwki Ztotorgkiego wiaze si¢ z wprowadzeniem uktadu hory-
zontalnych i wertykalnych biatych paskéw, moze drazkéw, w miar¢ rozwoju se-
kwengji poczatkowej schodzacych si¢ i naktadajacych na siebie nawzajem. Osta-
tecznie biata grafika na czarnym tle eskaluje w wygicta i jednoczesnie przykurczona
r¢ke z rozezapierzonymi palcami. Paul Overy, referujac po latach zasady kierunku
sztuki De Stijl, tak opisujywat zasad¢ redukcjonizmu plastycznego, moze najbar-
dziej widoczng w Mondrianowskich cyklach drzew, katedr czy wydm: ,byta droga
prowadzaca do naturalistycznego przedstawiania pejzazu poprzez kolejne uprosz-
czenia, kolejne uogélnienia, do uktadéw czysto abstrakcyjnych, ktérych ostatnim
wyrazem byly przecinajace si¢ piony i poziomy” (Overy, 1979). Czoléwka Bassa,
operujac czernig i bielg (w rozumieniu Mondriana, nie kolorami), siggata wlasnie
po taki obraz w stanie czystym. Pole do interpretacji biatych paskéw zawezone zo-
staje przez tytut filmu: ztotorgki w poetyckiej trawestacji ukrywa nalég narkomana
(ale moze odnosi¢ si¢ tez do zawodu Frankiego, grajacego na perkusji). Kreski (by¢
moze kokainy) przechodzace w skurczona reke (by¢ moze po zastrzyku z narkoty-
kiem) materializuja natég, ktéry w filmie ani razu nie zostaje pokazany. Bohater
(w tej roli Frank Sinatra) cierpi fizycznie i psychicznie, ale temat wizualizacji przy-
czyny nadal jest tabuizowany. Saul Bass, wspominajac okolicznosci realizacji tego
konkretnego zlecenia, podkreslal, ze celem bylo osiagniccie przekonujacego, ale
surowego skrétu, formy poszarpanej, chaotycznej i oderwanej, majacej oddawad
percepcj¢ bohatera, cztowicka uzaleznionego od hazardu i narkotykéw!'. Rytm po-
jawiajacych si¢ krzywych podporzadkowany byt réwnolegle powstajacej jazzowej
kompozycji Elmera Bernsteina. Ostatecznie logika obrazu w ciggu minuty i trzy-
dziestu sekund biegtaby od redukeji do figuracji, od abstrakcyjnego wzoru do sym-
bolicznego przedstawienia.

Czarno-biaty dramat sadowy Anatomia morderstwa z Jamesem Stewartem
w roli adwokata mezczyzny oskarzonego o morderstwo rozpoczyna ikonograficzna
metonimia: przestgpstwo identyczne jest tutaj ze skutkiem dziatania, figuratyw-
nym skrétem ciata ofiary, pokawatkowana bryla powstata w miejscu oznaczenia
przez ekipg dochodzeniowa; miejscu dokonania zbrodni czy tez miejscu, w kto-
rym znalezione zostalo cialo denata. Prawniczy termin corpus delicti, oznaczajacy
przedmiot, dowéd rzeczowy czy po prostu §lad przestgpstwa, tu przyjmuje postaé
rozcztonkowanego korpusu. Jego poszczegélne czeéci i kofczyny staja si¢ ,ekra-
nami projekcyjnymi” dla kolejnych nazwisk cztonkéw ekipy. Ta decyzja zdaje si¢
uruchamiaé bezposrednie powiazanie z zadaniowoscia rozpisana w diegezie filmu:
»glowa” prébujaca rozwiktaé przebieg zdarzenia jest aktor wcielajacy si¢ w postaé

10 Wspétpracowali rowniez przy Witaj smutku (Bonjour Tristesse, 1958) i péiniejszym Czynniku
ludzkeim (The Human Factor, 1979). Bass, zanim zacza} realizowad czotéwki dla Premingera, zajmowat
si¢ promogja i reklama jego wczesnle}szych filméw. Pokawatkowany korpus z pro;ektu Bassa zostat
,,splaglatowany a moze po prostu powtérzony przez Arta Simsa w holdzie dla zyjacego jeszcze
wowczas Bassa w czotéwee filmowej i plakacie do Slepego zautka (Clockers, rei. Spike Lee, 1995).
Podaje za Pat Kirkham, Saul Bass. A life in film design, http://www.artofthetitle.com/title/the-man-
with-the-golden-arm/ (dostep: 02.11.2016).
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Czotbwhka Saula Bassa do filmu Ztotoreki, rez. Otto Preminger

prawnika (Stewart). Kolejne wiazania miedzy wykonawca roli i wyborem odpo-
wiedniej koiczyny, na ktérej ,wyswietlaja” si¢ nazwiska pozostatych aktoréw, ale
i autora zdje¢ (Sam Leavitt) czy kompozytora muzyki (Duke Ellington), nie sg juz
tak konsekwentne. Bo i nast¢pne stadium zaintrygowania odbiorcy tym, co zaraz
zobaczy, tkwi juz w innym komponencie: w postgpujacej dezintegracji graficzne-
go zarysu ciafa ofiary. Nie wystarcza juz dekapitacja i amputacja. Kolejny etap
to wyzyskiwanie efektu wycinanki, szatkowanie, cigcie. Powstaje obraz, ktéry juz
nie chce zlozy¢ si¢ w calos¢. Z figuratywnosci przechodzimy w abstrakcje. Z niej
jednak wychodza w stron¢ widza nieudolnie wyciagnigte i coraz bardziej przybli-
zajace si¢ rece. Siegaja tez po nas. A moze wlasnie sa niemym wotaniem o pomoc?
Zbrodni¢ poprzedzat gwalt i to gwatt byl bezposrednia przyczyna wymierzonej
kary/zbrodni (postgpowanie przed sadem ma dowies¢, czy sprawca znajdowat si¢
w stanie czasowej niepoczytalnosci, dziatat w afekcie czy z premedytacja) Nie ma
wigc jednej ofiary. Nic nie jest czarno-biale. Ofiar¢ gwattu, mtoda, atrakeyjng ko-
biete, zong oskarzonego o zbrodni¢ amerykanskiego zotnierza w stopniu poruczni-
ka, trudno odbiera¢ przez pryzmat cierpienia, bolu i upokorzenia. Podejrzewa si¢
ja raczej o flirtowanie, zachgcanie, utatwianie. Dopiero uczestnictwo w procesie
sadowym i kolejne préby upokorzenia, tym razem z ramienia prokuratora, poka-
zuja jej bezradno$¢, dopuszczalng wikeymizacje w ramach spoteczeristwa patriar-
chalnego. Rece wyciagajace si¢ w strong widza moga naleze¢ do niej. Gest moze
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Czoléwka Saula Bassa do filmu Anatomia morderstwa, rez. Otto Preminger

powtarzaé tez przemoc, ktérej padla ofiarg. Jezeli celem byto wywotanie uczucia
zagrozenia, to jednocze$nie wzigte zostaje ono w nawias dzigki ramie dziecigcej za-
bawy, wycinanki. Tytulowa anatomia (z gr. anatomeé — sekcja (zwlok), krajanie) jest
tropem jezykowym zamykajacym w jednym hasle procedure rozcztonkowywania
przestgpstwa na czgéci pierwsze. To tez punkt wyjscia do ciata ofiary-ukfadanki.
Poprzestawiane puzzle, znajdujace si¢ nie na swoim miejscu, zostaja tymczasowo
odfozone niczym na margines notatnika. W oczekiwaniu, ze wreszcie dadza odpo-
wiedz. Same ufoza si¢ w rozwiazanie intrygi.

Bass i Hitch: Zawrét glowy (1958), Pétnoc, pétnocny zachéd (1959)
i Psychoza (1960)

Wspdtpraca reformatora czotéwki filmowej i konsekrowanego przez francu-
ska nouvelle vague auteura z Hollywood (cho¢ przeciez jednoczesnie i z Wielkiej
Brytanii), Bassa i Hitcha, obejmuje tylko trzy filmy. Trudno jednak wyobrazi¢
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sobie je bez sygnatury tego konkretnego projektanta graficznego. Paradoksal-
nie w przypadku pierwszego z obrazéw, rewolucyjnego pod wieloma wzgledami
Zawrotu glowy, udzial ten jest najmniejszy, bo dzielony jeszcze z prekursorskim
wktadem animacji Johna Whitneya'?, amerykariskiego animatora, kompozytora
i wynalazcy uwazanego za jednego z tworcéw animacji komputerowej. Bass na
pewno odpowiadal za catosciowy projekt sekwencji poczatkowej, w tym za wybor
stynnych Hitchcockowskich oczu, ktére sg stalym motywem tez innych filméw
mistrza suspensu. Czoléwka zaczyna si¢ mapowaniem kobiecej twarzy: obiekt jest
nieruchomy, jak w potrzasku, nie jest w stanie si¢ poruszy¢. Jedynym zywym ele-
mentem tego haptycznego krajobrazu sa wpierw lekko drzace usta, potem juz tylko
oczy, poki same nie stang si¢ ekranem dla zjawiajacych si¢ z wnetrza obrazu i oka
krzywych geometrycznych. Napisy zaczynaja pojawia¢ si¢ w centrum twarzy Kim
Novak, odewérezyni roli Madeleine i Judy. Nad ustami, na czole, wreszcie w ,.ekra-
nach duszy”. Za niepokojaca topografi¢ kadru w najwigkszym stopniu odpowiada
wiasnie makrodetal czy tez plan wielki kobiecego oka. Afekt sprowadzony zostaje
do podstawowego odruchu szeroko otwartego, nieruchomego osrodka percepdji.
Widzenie, postrzeganie w stanie motorycznego zawieszenia odbija przeciez i sy-
tuacje widza przed ekranem. Czotéwka koncentruje si¢ na tym aspekcie medium,
ktéry warunkuje istnienie kina.

Niepokojaca muzyka Bernarda Herrmanna podkresla wysoki stopien ode-
rwania, obcosci obiektu twarzy i generowanych krzywych. Przywotuje na mysl
awangardowg poezj¢ wizualng spod znaku Oskara Fischingera®. Ambitne wizu-
alizacje Johna Whitneya w niczym jej nie ustgpuja. Ten ostatni cale zycie faczyt
dziatania technologiczne z artystycznymi, przystosowat na przyktad wojenny radar
na potrzeby ,domowego” komputera analogowego. To ta maszyna data podsta-
wy do uzyskania eliptycznego i spiralnego rysunku krzywych. Efekt wydaje si¢
mie¢ bezposredni zwiazek ze stanem katatonii i hipnozy. Wygenerowane kompu-
terowo krzywe, ktére Bass w jednym z wywiadéw precyzyjnie nazwat krzywymi
Lissajousa, przyznajac si¢ do fascynacji tymi wytworami dziewigtnastowiecznej
geometrii, maja wigcej niz jednego autora. I to nawet wéwczas, gdy Hitchcocka
odsuniemy na chwile w cien. Niektérym badaczom udaje si¢ zej$¢ z tego poziomu
matematyczno-eksperymentalnego w ,odmety” konkretnych rozwiazan wizual-
nych ,ze §rodka” filmu: w spiralny splot ukfada si¢ tez kok Charlotty i uczesanie
siedzacej przed jej obrazem Madeleine/Judy, spirale wracaja w strukturze schodéw
wiezy, na ktorej koriczy si¢ egzystencja Madeleine i ktora daje zycie Judy (Horak,
2014, s. 182). Zdaniem innych kluczowy i tak jest ostatecznie niepokdj, jaki wywo-
tuje w widzu czotéwka: strach przed niemozliwo$cia zdekodowania zjawiajacych
sie obrazéw (Horak, 2014, s. 184).

2 hetp://www.artofthetitle.com/title/vertigo/ Informacje o Johnie Withneyu mozna znalez¢ migdzy
innymi tu: hteps://creators.vice.com/en_us/article/jpd4ky/original-creators-visionary-computer-
animator-john-whitney-sr (dostgp: 11.11.2016).

'3 Na ten trop naprowadza migdzy innymi Emily King. Sam Whitney jest autorem préby teoretycznego
uchwycenia wizualnej muzyki. Zob: J. Whitney: Digital Harmony: On the Complementarity of Music
and Visual Art, Peterborough: McGraw-Hill 1980.
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Jest jeden zasadniczy powdd, dla ktérego warto chocby tylko wspomnie¢ o fil-
mie Pdtnoc, pétnocny zachéd: jego bohaterem jest nie kto inny jak grafik wiasnie,
Roger Thornhill. Nie widzimy go co prawda ani razu przy pracy, ale dowodzi
swojego fachu i tozsamosci, kilkakrotnie siggajac po rekwizyt zaprojektowanego
przez siebie pudetka zapatek z charakterystycznym logotypem, a moze nawet przy-
ktadem identyfikacji wizualnej. Jego profesja — wobec labiryntowego uktadu wy-
darzen, w ktore zostaje weiagnicty — wydaje si¢ ostatecznie drugorzedna. Francois
Truffaut na potrzeby wywiadu rzeki z Hitchcockiem tak strescit gléwna of fabuty:
»amerykariski kontrwywiad zmuszony jest wymysli¢ agenta, ktéry nie istnieje. Ow
agent ma [...] nazwisko — Kaplan — wynajety apartament hotelowy, garnitury, ale
tizycznie go nie ma. Kiedy wigc — w wyniku nieporozumienia — pracownik re-
klamy Cary Grant zostaje wzigty przez grupg szpiegéw za owego poszukiwanego
Kaplana, nie jest w stanie udowodni¢ tej pomytki ani im, ani policji” (Truffaut,
Scott, 2005, s. 234). Czego wobec tego dowiadujemy si¢ z samej czotéwki? Ukosne,
przecinajace si¢ linie powstaja na oczach widza. Dynamiczna animacja, ponownie
o quasi-awangardowym pozorze, zsynchronizowana jest ze $ciezka muzyczna. Na-
pisy poczatkowe, wzorem powstalej siatki, tez balansuja w uktadzie diagonalnym.
To rozwiazanie pozwala osadzi¢ tytutowy kierunek geograficzny, ktérego podobno
nie wskazuje kompas i dla ktérego Hitchcock w strukturze filmu znalazt namiast-
ke alibi na prawach krétkiego wizualnego sygnatu: zadbat o to, by w jednej ze scen
Thornhill ociagat si¢ przy okienku linii lotniczych Northwest Airlines. Charakte-
rystyczny zapis tytulu z wektorami osadzonymi w pierwszej i ostatniej literze frazy
stwarza domniemanie zakresu ,nigdzie” i ,wsz¢dzie”, wszak mamy do czynienia
z dwoma wykluczajacymi si¢ ostatecznie kierunkami. Ttem dla kolejnych skta-
dowych napiséw poczatkowych staje si¢ fasada rzeczywiscie ,,zdjgtego” szklanego
wiezowca. Przeglada si¢ w niej zycie metropolii. Przejscie miedzy siatka linii, $ciang
okien a odbiciem spieszacych si¢ ludzi jest tagodne i naturalne. Grafika ustepuje
miejsca ujeciu ustanawiajacemu.

Patrick McGilligan w Alfred Hitcheock. Zycie w ciemnosci i w petnym swietle
(2005, s. 720), denotujac tytut filmu, podrzuca jeszcze sugerowany przez rezysera
Prakéw (1963) trop szekspirowski, cytujac zrodto:

Hamlet Ake IT, scena 2

Hamlet: MJj stryj-ojciec i moja ciotka-matka zostali wywiedzeni
w pole.

Guildenstern: Czym, panie mdj drogi?

Hamlet: Jestem optakany jedynie z pétnocnego zachodu, lecz gdy wie-
je wiatr potudniowy, odrézniam jastrzebia od golebia. (w thumaczeniu
Macieja Stomczyriskiego)

lub

Obted dokucza mi jedynie przy wietrze pétnocno-zachodnim. (w thu-
maczeniu Stanistawa Baradczaka)
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Hamlet mimo werbalnego szaleristwa rzeczywistos¢ wokét siebie prébuje rezy-
serowad: zaprasza trupg aktoréw z Putapkq na myszy, sabotuje wymierzone przeciw
sobie dzialania (Klaudiusza, Poloniusza i innych). Swiat dla Thornhilla, od kiedy
zostal wzigty za Kaplana, dryfuje w kierunku, kt6rego nie zna. Na zmieniajaca si¢
btyskawicznie sytuacj¢ musi reagowa¢ niemal bez chwili zastanowienia, jak w naj-
stynniejszej scenie ucieczki przed atakujacym go z powietrza samolotem. Czoléw-
ka w relagji do filmu tez jedynie zarzuca sie.

Ostatni przyktad wspétpracy Bassa i Hitchcocka to Psychoza. Najprostsza i naj-
bardziej ascetyczna z wszystkich trzech, we wspomnieniach wspétpracownikéw
jest przede wszystkim dowodem pracy recznej: przechodzace przez ekran szare
pasy przypominajace rozstrojony odbiornik telewizyjny uzyskane zostaly za po-
mocg sfilmowania pomalowanych na czarno aluminiowych drazkéw skrupulatnie
i precyzyjnie przesuwanych na tle bialej sklejki (Horak, 2014, s. 116). Efekt wizu-
alizuje rozstréj nerwowy Normana Batesa, zakldcenia w percepcji, w przetwarza-
niu sygnaléw ptynacych z rzeczywistosci. Biegun porzadku i chaosu obejmuje tez
typografie, stowne struktury wizualne wypadaja z formy. Chronologicznie ostatnia
czotéwka Bassa byta ta do remake’u Gusa Van Santa pod tytutem Psychol (1998).
Formalnie to ta sama czotéwka, co opisana powyzej, w ktérej wertykalne i ho-

Czoldwka Saula Bassa do filmu Vertigo, rez. Alfred Hitchcock

Case studies



Grazyna Swietochowska

Czoldwka Saula Bassa do filmu Pétnoc, pétnocny zachédd, rez. Alfred Hitchcock

ryzontalne pasy — zamiast szarych — przemianowane zostaly na zielone. Warto
dodag, ze plakat wybrany przez Hitchcocka do promogji filmu byt zaprzeczeniem
owej strukturalnej ascezy, eksplorowal rozneglizowane cialo Janet Leigh z poczat-
kowej sekwencji hotelowego spotkania z kochankiem. Negliz tozsamy byt wéwczas
z bielizna, do$¢ powiedzie¢, ze nadal konserwatywna, jak na czasy po 7 bdg stworzyt
kobietg Rogera Vadima (1956), ale nadal konotujaca wyzwolenie w typie kina qu-
asi-pornograficznego.

Antonioni patrzy na Bonda

W powszechnym odbiorze czotéwki, ktére sa pamietane niemal przez kaz-
dego widza, to sekwencje poczatkowe filmowych przygdéd Jamesa Bonda. Ich
pochéd zaczyna si¢ w 1962 roku, wraz z pierwsza ekranizacja powiesci lana Fle-
minga, Doktora No, w rezyserii Terence’a Younga — i trwa do dzisiaj. Trzy pierw-
sze kolejne cz¢séci ,Bondéw” wydaja si¢ najwazniejsze w perspektywie tworzenia
pewnego rozpoznawalnego wzoru, brandu. We wszystkich trzech w roli szpiega
brytyjskiej krélowej wystapit Sean Connery. Autorem czotéwki pierwszego z fil-
moéw byl Maurice Binder, jak i zresztg 13 innych przygotowujacych widzow
na przygody najstynniejszego szpiega monarchii brytyjskiej. Binder przejat nad
nimi monopol do chwili swojej $mierci w 1991 roku. Jedynie Pozdrowienia z Ro-
sji (1963) w rezyserii Terence’a Younga i Goldfinger (1962) w rezyserii Guya Ha-
miltona stanowily wyjatki w tym monolicie. Za ich sekwencje poczatkowe odpo-
wiadat inny amerykanski grafik, Robert Brownjohn, absolwent chicagowskiego
Institute of Design, ktory na poczatku lat sze$¢dziesiatych doskonale odnalazt sig
w $rodowisku Swingujacego Londynu.

Binder stoi na pewno za, kontynuowana réwniez w czoléwkach Brownjoh-
na i wszystkich pézniejszych, charakterystyczng ,gun barrel sequence”, bedaca
syntetycznym efektem montazu elementéw graficznych i mini etiudy aktorskiej.

le credits!. Wprowadzenie do

i czotowki filmowej.
Forget the film, watch the tit
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Przejécie z poziomu graficznej czarno-bialej kompozycji kadru do rozpoznawalnej
sygnatury strzelajacego w kierunku widza mezczyzny jest plynne. Przesuwajace
si¢ z lewej czgdci kadru dwa okragle biate punkty, schodzace ostatecznie w jeden,
okazujg si¢ otworem strzelby lub pistoletu, trzymajacej na celowniku spokojnie
idacego mezczyzng w garniturze i kapeluszu. We wszystkich trzech wskazanych
tu czgdciach ,Bonda” w role¢ namierzonego szpiega nie wcielit si¢ Connery, ale
brytyjski kaskader Bob Simmons. Dziata w tej sekwencji zasada szoku, na kt6-
rej zostalo juz oparte stynne rozwiazanie z Napadu na ekspres w rezyserii Edwina
Portera (1903) (migdzy innymi Chapman, 2000): me¢zczyzna nagle zatrzymuje si¢
i strzela w naszym kierunku. Otoczenie otworu zalewa czerwona farba (czy tez, jak
chcieliby chyba twércy: ekran sptywa krwia). Ponownie, juz tylko abstrakcyjna,
biala, okragla plama osuwa si¢ w dét kadru. Klarowne okreslenie pozycji widza
swewnatrz lufy” zawiesza jednoczesnie dekoracyjnos¢ tego rozwiazania: otoczenie
otworu nie jest jednolite. Przypomina zwiniete i nie przystajace do siebie pi6ra'
albo przetworzony i znany z kina niemego znak interpunkcyjny — przestong obiek-
tywu (diafragma iris) — co ostatecznie ma stuzy¢ plastycznemu przedstawieniu
gwintowania wngtrza broni. Widz patrzy okiem domniemanego zabdjcy. Zostaje
wciagnigty do gry i juz z tego powodu, Ze patrzy, nie jest niewinny.

Powtarzany nastgpnie w kolejnych czotéwkach koncept Bindera nie jest ,,stresz-
czeniem” calej czotdéwki Dokrora No. Jej anonsujaca twércédw zasadnicza czgsé bli-
ska jest zabawie formalnej. Sktada si¢ na nig stroboskopowa animacja abstrakcyj-
nych kolorowych figur: kétek, czworobokéw z zaokraglonymi katami, wszystkich
zasadniczo bliskich literze ,O”, podwéjnie obecnej w tytule filmu. Emily King
przypomina, ze pierwsze przygody Jamesa Bonda miaty konkurowa¢ z programa-
mi telewizyjnymi, a do prostych animowanych elementéw graficznych stuzacych
zapowiedzi i oznaczaniu poszczegdlnych programéw telewizyjnych widz w tam-
tym czasie byt przyzwyczajony. Nowoscia byta jednak jakos¢, ktérag proponowali
tworcy Doktora No, zaréwno sygnal transmisji telewizyjnej, jak i format ekranu
telewizyjnego pozostawialy bowiem jeszcze wiele do zyczenia.

W Pozdrowieniach z Rosji Terence’a Younga z 1963 roku po powtdrzonej za
Binderem ,sekwencji z wngtrza lufy pistoletu” pojawia si¢ mniej wigcej dwuipdt-
minutowa sekwencja przedwstgpna: Bond jest sledzony w jakims otoczeniu pata-
cowo-parkowym i ostatecznie zostaje pokonany (uduszony linka). Dopiero wtedy
widz jest $wiadkiem $ciagniecia z twarzy denata maski i demaskacji nie tyle fat-
szerstwa, co prowadzonych przygotowan perfekcyjnego zabéjstwa postaci ponow-
nie odgrywanej przez Seana Conneryego. Rozwiazanie, dzigki ktéremu Robert
Brownjohn zostat zapamictany, to nastepujaca pdzniej projekcja raz biatych, na-
przemiennie kilkukolorowych napiséw poczatkowych bezposrednio na ciato tan-
czacej modelki. W Sex and Typography, artykule, ktory Brownjohn opublikowat
na tamach pisma , Typographica”, grafik wspominal, ze przygotowujac projekt do

" W jednym z wywiadéw Binder wskazal na naklejki z metkownicy — nad pomystem pracowat tuz
przed spotkaniem z producentami filmu i do projektu wykorzystat to, co miat akurat pod reka. Zob.
J. Chapman, (2000). Licence to Thrill: A Cultural History of the James Bond Films, Columbia, s. 61.
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Bonda mégt wybiera¢ tylko migdzy przemoca i seksem. I wybrat to drugie (King,
2004). Trafnie pétnagie kobiece ciato wskazat jako najbardziej znaczacy parametr
serii filméw o Bondzie. Modelka, ktéra stanowi bierny ekran projekeyjny, jest ta
jedyna forma kobiecosci akceptowalng w mizoginicznym $wiecie przedstawionym
filmu. Trudno powiedzie¢, zeby Brownjohn negocjowal ten status quo. Uczynit
z niego co najwyzej igrzysko zabawy konstruktywistycznej, w ktdrej bezposred-
nio przegladajg si¢ eksperymenty niemieckiego Bauhasu, na czele z fotogramami
Lészl6 Moholy-Nagy’ego®. Kobiece ciato jest kolonizowane przez napisy poczat-
kowe, sprawdzane pod katem przydatnosci i czytelnosci. Najbardziej uzyteczne
sa partie plecéw, brzucha. Kazda z decyzji kawatkuje cialo modelki, pozbawia
tozsamosci, uprzedmiotawia. Napisy §lizgaja si¢ po jej ciele, tak jak meskie spoj-
rzenia — widad to zwlaszcza, gdy przesuwaja si¢ po wewngtrznej stronie ud. Kiedy
ruchy modelki stajg si¢ gwattowniejsze, kolejne nazwiska ekipy drza razem z jej
cialem, a roszczenie czytelnosci przestaje obowiazywaé. Bliskie gestowi artystycz-
nemu pozostaja jednak te fragmenty czotéwki, ktére modelke kaza widzie¢ jako
zywy obiekt sztuki, ze wzgledu na permanentnosci siatki napiséw przez chwilg jej
performance ociera si¢ o body art.

Kolejny obiekt meskiej fantazji ustalita sekwencja poczatkowa do tylko rok
péiniejszego filmu Goldfinger Guya Hamiltona. Tryb pomystu jest podobny. Tym
razem, co znaczace w kontekscie tytutu i jednego z watkéw filmu, modelka, znana
z imienia i nazwiska Margaret Nolan, wymalowana zostaje od stép do gltéw na
zloty kolor. Wystepuje ona zreszta w pomniejszej roli masazystki Bonda, niejakiej
Dink, i pojawia si¢ dostownie w kilku scenach. W gesécie zemsty za zbyt bliskie kon-
takty z Bondem i zdradg¢ tytutowego czarnego charakteru ginie natomiast bohater-
ka o imieniu Jill: kochanek znajduje ja martwa w t6zku, wymalowang ztota farba,
a domniemang przyczyna $mierci jest uduszenie, wszak farba zatkata wszystkie
pory skéry. Jest wigc uzasadnienie diegetyczne dla skapo ubranej Nolan z czotéw-
ki, ktérej ciato tym razem staje si¢ ekranem projekcyjnym juz nie dla napiséw, ale
poszczegdlnych sekwencji filmowych. Efeke jest atrakcyjny nawet po latach — ciato
kobiece wystepuje tu w funkgji krajobrazu, lokacji dla innych obrazéw. Pierwsza
twarza wys$wietlong na zlotych dloniach ztozonych niczym do modlitwy jest tytu-
towy Goldfinger. Napigcie, jakie powstaje migdzy plaszczyzng skéry dziewczyny
i tym, co jest na nig projektowane, jak twarz Seana Connery’ego w pozycji en face
na lewym profilu Nolan, nie ust¢puje whasciwie do konca trwania tego wizualne-
go konceptu. Ustawienie ciata dziewczyny chwilami tudzaco przypomina jorskie
kariatydy, ale i permanentnie balansuje miedzy dziwnoscia, obcoscia i oswojeniem
ujecia tego, co meskie na kobiecym tle. Wyswietlane obrazy nie sa nieruchome,
czgsto w ramach jednej pozycji ciata modelki wyswietlana jest fraza ujgcie—przeci-
wujecie. Modelka siedzi, lezy, z noga podkurczona, a kiedy indziej wyprostowana.
Jest zwrécona ku przodowi, odwrdcona. Jej ruchy niczym wiasciwie nie réznia si¢

5 Brownjohn jako absolwent Institute of Design byt w prostej linii uczniem bauhausowskiego
projektu Gropiusa: szkota amerykariska znana byla tez jako New Bauhaus (1937). Nauczycielem
Bj, jak go w skrécie nazywano, byt wlasnie Ldszl6 Moholy-Nagy. Zobacz miedzy innymi §wietnie
zarchiwizowana strong Brownjohna: http://robertbrownjohn.com/ (dostep: 20.11.2016).
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od pozowania w pracowni plastycznej. Przekracza to podobieristwo tylko jedna
sekwencja. Na prawach metafory patrzymy na wybuchy cierpliwie znoszone przez
nieruchome plecy dziewczyny czy plomienie rejestrowane jazda kamery na jej leza-
cym ciele. Obecna w jednej ze ,Srédsekwencji” dwojka mezezyzn — poruszajacych
si¢ przeciez niezaleznie od kobiecego ciala — wyglada tak, jak gdyby si¢ po nim
wspinata. Kiedy jednak na twarzy Nolan wyswietlona zostanie maska samochodu,
a numer rejestracyjny idealnie przylgnie do jej ust, zacznie dominowa¢ warunek
sadystyczny. Nie jest on obcy wszystkim filmowym przedstawieniom Bonda. Ta
czotéwka jednak go podkresla i uwypukla: nieruchoma dziewczyna z przymknie-
tymi powiekami réwnie dobrze mogtaby by¢ zwiazana. Komentuje i ostabia ten
wydzwigk stale rozbrzmiewajaca piosenka wykonywana przez Shirley Bassey. Za
prébke poczucia humoru trzeba uzna¢ tez mimo wszystko trajekrori¢ ruchu pifecz-
ki golfowej — ta wystrzelona ,toczy si¢” po ciele dziewczyny, pokonujac droge od
ramienia do jej piersi. ,,Strzal” nastepuje bezposrednio po pojawieniu si¢ nazwiska
Brownjohna jako autora sekwencji poczatkowe;j.

Co podkresla Emily King, a co pokazuje pewne ograniczenie nowatorskich
pomystéw Brownjohna, to fakt, ze nie ma zadnego punktu wspélnego miedzy
nowoczesnoscia czoléwek a stylem wizualnym filméw, keére zapowiadajg (King,
2004). Prace Bindera i Brownjohna stanowia wlasciwie samodzielne, niejako au-
totematyczne twory, w ktorych gléwnym tematem pozostaje fantazja artystyczna
projektanta, ktdry za cel wzial sobie ozywienie ,martwego” ciata filmu.

Posta¢ Roberta Brownjohna stanowi¢ moze natomiast punkt wspélny z filmem
spoza sagi o Bondzie, spoza kina szpiegowskiego czy sensacyjnego, a mianowicie
z pierwszym angielskojezycznym filmem Michelangelo Antonioniego, Powigksze-
niem (1966). Opowies¢ o 24 godzinach z zycia londyniskiego fotografa mody (Da-
vid Hemmings) w partiach, w kt6rych swobodnie adaptuje watki Babiego lata Julio
Cortazara, mozna nazwaé rozszerzonym kinem kryminalnym, utkanym z pytan
ontologicznych i epistemologicznych jednoczesnie. Czotéwka poprzedzajaca se-
kwencj¢, w ktérej po raz pierwszy widzimy grupe miméw, korzysta tylko z dwéch
srodkéw: ustanawiajacego ujecia zielonej potaci trawy i czcionki napiséw poczat-
kowych, przez ktéra wyraznie przebija inny $wiat. W ,rozstrzelonych” literach
uwazny widz dojrzy prefiguracj¢ sesji, ,,chleb powszedni” zawodowej egzystencji
Thomasa. W centrum wida¢ modelke na jakim$ pomoscie lub scenie, cho¢ nie jest
to z pewnoscia Veruschka, i fotografa odwréconego tylem, z aparatem w dtoni,
aktywnie zarzadzajacego wydarzeniem — niczym mistrz ceremonii. Jezeli jest to
sygnatura $wiata pozafilmowego, to w miejsce czlowieka z aparatem filmowym
mozna $wiadomie podstawi¢ Brownjohna asystujacego sesji do czotéwek z dwéch
filméw o Bondzie. Antonioniowski Thomas ma silne korzenie w rzeczywistosci
pozakinowej i najczgsciej taczony jest z fotografikiem Davidem Baileyem. Jednak
ikonograficznych czy tez portretowych tropéw jest tu wigcej: bardziej niz do Ba-
ileya (do ktérego tudzaco podobny wydaje si¢ Terence Stamp z tamtego czasu,
przez chwilg przewidywany do roli Bonda po Seanie Connerym) Hemmings po-
dobny jest wlasnie do Brownjohna z epoki Swingujacego Londynu. Siatka powia-
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zan bez watpienia istnieje, chociaz Antonioniemu (i wspéiscenarzyscie Toninowi
Guerze) baza rzeczywistosci stuzyta jedynie za punkt wyjscia do przechwycenia
parametréw kondycji czlowieka ponowoczesnego. Idiomem tego stadium cywili-
zacyjnego biegnacego od projektu jest Thomas na koncercie The Yardbirds rzuca-
jacy si¢ w thum po gryf gitary i po chwili bez wahania pozbywajacy si¢ na ulicy nie
fetyszu, ale niepotrzebnego rekwizytu.

Czoléwka jako dzielo w ruchu

Oddolne dazenia kina popularnego do emancypacji jego poszczegdlnych ele-
mentéw sktadowych, ktére w drugiej potowie lat pigédziesiatych i w latach sze$é-
dziesiatych objety réwniez ewolucje czotdéwki filmowej, cheae nie cheae spotykaty
si¢ na scenie kinematograficznej konfrontacji z przezywajacym swoje apogeum
kinem autorskim. Wprowadzona przez artystéw grafikéw autorska sygnatura se-
kwengji poczatkowych w filmach kryminalnych, sensacyjnych i szpiegowskich —

IAN FLEMING'S




Panoptikum nr 16 (23) 2016

=';r_r.)n;";E Pnsfl LL
NADJA REGIN
LOIS MAXWELL

MARTIN BESWICK
VLADEK SHEYBAL
nd LEILA

IAN F' * 2
EMING'

"FoM pUSS i TH LOVE”

Czotbwhka Roberta Brownjohna do filmu Pozdrowienia z Rosji, rez. Terence Young

lub takich, ktére dzigki réznym pomystom wizualnym i narracyjnym aspirowaty
do nowatorskiej formuty kina gatunkowego, jak mialo to miejsce w przypadku
wszystkich filméw Hitchcocka — jest odkrywana réwniez w filmach eksploruja-
cych doswiadczenia biograficzne, formy refleksywne, nie stroniacych od putapu
probleméw natury egzystencjalnej i filozoficznej, ktére zwyklo okresla¢ si¢ mia-
nem kina autorskiego. Te z kolei, nieustannie przesuwajac granice i formy wypo-
wiedzi artystycznej, réwniez eksplorowaly sekwencj¢ poczatkowa, niekiedy uzy-
skujac efekt tak spektakularnej hermetycznosci jak Bergman w Personie z 1966
roku (jezeli oczywiscie sekwencje przedwstepna, cold open, uznaé w tym przypad-
ku za czg$¢ czotéwki, a nie ekspozycje fabuly). Inne ciekawe stadium procesu rady-
kalizacji $rodkéw, w ktérym czotéwka jest widzialna i zyskuje niemal rangg broni
politycznej, ma miejsce w Whzystko w porzgqdku Jeana-Luca Godarda i Jeana-Pier-
re’a Gorina (1972). Poza tym, ze w tle czarnych tablic z migajaca biato-czerwo-
no-niebieska czcionka' tytutu i nazwiskami kolejnych cztonkéw ekipy styszymy
techniczne komendy z planu, kluczowa jest wizualizacja billing sheets: anonimo-

16 Skiadajacej si¢ na prosty typograficzny komunikat: ,Wszystko w porzadku, Francjo”. Za pomoca tej
samej tréjkolorowej czcionki zakreslony zostaje przedziat czasowy od maja 1968 do maja 1972 roku.

264 PAN@PT'KUM ............................................................................

................................................................ Case studies



Grazyna Swietochowska

Czotéwhka Roberta Brownjohna do filmu Goldfinger, rez. Guy Hamilton

wa dfori podpisuje i odrywa kolejne strony ksigzeczki czekowej rozpisanej wedtug
specyfikacji kosztéw rezyserii, scenariusza, zdjg¢, dZzwigku, asystentury, produkdji,
montazu, tasmy, o$wietlenia, technikéw, dekoracji, kostiuméw, wynajecia atelier,
laboratoriéw, efektéw specjalnych, muzyki, sktadek spotecznych, kosztéw roz-
nych”. Rekwizyt zawiadujacy rzeczywistymi nakfadami finansowymi (blankiet
czeku gotéwkowego réwny liscie plac), co zrozumiate, na plan pierwszy wysuwa
aspekt ekonomiczny, w podwdjnym znaczeniu, bo juz hierarchia napiséw stwarza
symboliczny kapital, ktory moze zosta¢ pézniej przekuty w kapitat catkiem realny.
Trudno nie zgodzi¢ si¢ z Alexandrem Zonsem, ze juz kolejnos¢ ukazywania si¢ na-
piséw jest réwnie wazna co wielkos¢ czcionki (2010, s. 222). Demaskacje aspektu
ekonomicznego w przypadku Whzystko w porzqdku nalezy zaliczy¢ do tego same-
go zestawu narzedzi co zatrudnienie na jego planie ,,mi¢dzynarodowych gwiazd”,
Jane Fondy i Ivesa Montanda. Taka czotéwka dubluje samozwrotny zamyst calego
filmu, kedry w wickszym stopniu niz ciekawa formg estetyczna jest ulotka, tablica,
obwieszczeniem. Bardziej wspélczesny i jednoczesnie bardziej jednowymiarowy

17 Cho¢ tworcy koncentruja uwage widza na czotéwee, to w kosztach filmu nie zostaje ona ostatecznie
wyszczegdlniona. Jest w tym wykladnia ,europejskiego” autorstwa filmu, w ktérym gest rezyserski
jest totalny i ,wchodzi” réwniez na pierwsze i ostatnie sekundy filmu.
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Czoléwhka do filmu Powickszenie rez. Michelangelo Antonioni

przyktad podobnej gry z czotéwka filmowa to Wegry 2011 (2012), zjadliwa etiuda
Gyorgy’a Pélfiego. Ten krétkometrazowy film przypomina czotéwke wysokobu-
dzetowej superprodukeji, spuentowang informacja, ze ze wzgledu na brak dotacji
reszta filmu nie powstata.

Czoltéwka to partia filmu $cisle zwigzana z dopuszczeniem do glosu grupy pro-
fesjonalistéw (poza Bassem, Binderem i Brownjohnem, podsumowujac lata sze$¢-
dziesigte, wymieni¢ nalezaloby cho¢by jeszcze wspéipracujacego z Kubrickiem
Pablo Ferro'®), ale i z postgpem technologicznym. Metody tworzenia sekwencji
poczatkowych, nierzadko tez koricowych, zmienialy si¢, na przestrzeni czasu anek-
tujac przyktady pomystéw manualnych (rysunkéw i innych technik graficznych),
animacje poklatkowe i wrecz krétkie filmy animowane (Rézowa pantera, 1963, rez.
Blake Edwards), ujecia realizowane bezposrednio dla potrzeb czotéwki, stopklatki,
rézne elementy projekdji z zarejestrowanego i zmontowanego juz materiatu filmo-

'8 Majac $wiadomo$¢, ze nazwisk tych jest znacznie wigcej. Valerntina Re wymienia ponadto Jeana
Foucheta, Wayne’a Fitzgeralda czy Dana Perry’ego. Zob. http://www.necsus-ejms.org/saul-bass-
participatory-culture-opening-title-sequences-contemporary-tv-series/ (dostgp: 20.10.2016).
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wego, deformacje obrazu uzyskane za pomoca nieostrzacych obiektywéw i rézne
inne efekty specjalne powstate w procesie postprodukeji. Do tego dochodzi bo-
gactwo zastosowan regul typograficznych, nie tylko w odniesieniu do poczatkéw
kina nadal pozwalajace méwic o kinetycznej typografii (King, 2004, s. 20), mody-
fikowanie zasad kompozycji uktadu calosci, uzywanie lub eliminowanie warstwy
obrazéw stanowiacej podktad dla uzytej czcionki. Istotne zawsze sa tez ,male”
pomysty narracyjne albo graficzne anomalie czy niekonsekwencje (mi¢dzy innymi
Horak, 2014, s. 82). Silenie si¢ na stworzenie roztacznego podziatu przy ofercie
stosowanych srodkéw wydaje si¢ bezcelowe. Co w jakim$ przynajmniej stopniu
pokazaty przywotane przyktady, nie dziata tez matryca gatunku.

Wydaje si¢, ze rézne sposoby ksztattowania sekwencji poczatkowej w kinie
mainstreamowym ulegaja stopniowej redukcji poczawszy od lat siedemdziesia-
tych. Ma to najpewniej zwiazek z fenomenem Kina Nowej Przygody, dla ktére-
go znakiem rozpoznawczym na zawsze zostanie wielokrotnie cytowana czotéwka
Guwiezdnych wojen (1977, rez. George Lucas). Koniecznos¢ dalszej walki na froncie
kino—telewizja i wkraczajacy na scen¢ praktyk odbiorczych obieg wideo na powrét
przyzwyczaja widza do my$lenia o tej sekwencji filmu jako nieskomplikowanym

wehikule dla roznych p&zniejszych dziatan merchandisingowych. Sytuacja ponow-
nie ulega zmianie w latach d21ew1ch21esm‘tych za sprawg inspirujacych pomyslow
z filméw takich jak Siedem (1995, rez. David Fincher), dochodzacych do glosu juz
w stylizowanym zapisie tytutu Se/en, autorstwa Kyle’a Coopera. W r¢ku projektan-
tOw pojawiaja si¢ znacznie skracajace drogg od pomystu do realizacji komputerowe
programy do edytowania. Te maja si¢ dobrze i w procesie projektowania sekwencji
poczatkowych dzisiejszych telewizyjnych seriali 2.0.

Przedmiotem niniejszego artykutu jest kréeki rys historyczny z naciskiem
polozonym na druga potowe lat pigédziesiatych i lata szes¢dziesiate, okres wy-
jatkowo intensywnego rezonowania kina klasycznego, artystycznego i gatun-
kowego. Dzisiejszego dynamicznego przyrostu zainteresowania poczatkowymi
(i ostatnimi) metrami ta$my filmowej nadal oczywiscie nie mozna izolowa¢
od wzajemnego warunkowania i rywalizacji na styku kina i —telewizji czy kina
i magazynéw ilustrowanych, prasy codziennej, Internetu. Ale tez konwergencji
tych wszystkich mediéw uczacych swoich odbiorcéw potrzeby ciaglej mody-
fikacji jezyka wizualnego. Wspodtczesny kierunek partycypacji w réznych reje-
strach wizualnosci sprze¢zony jest z powszechnoscia dostepu do filméw, nawet
jezeli s3 to tylko niedoskonate kopie, ,n¢dzne obrazy” (Steyerl, 2013). Te jed-
nak wprowadzone w ponowny obieg niejednokrotnie skutkuja szeroka oferta
krétkich form multi- i postmedialnych, a ,wyjeta”, przechwycona i wyeman-
cypowana czoléwka staje si¢ bliska praktykom kultury remiksu, z jej odbiorca
przygotowanym do ,odczytu” i ,zapisu” (Lessig, 2009). Nowojorski projektant
czoléwek Peter Himmelstein rekomenduje studiowanie filmowych czotéwek
Saula Bassa jako jedyna droge edukowania si¢ w historii tego medium (Ho-
rak, 2014, s. 6). Wariant edukacji, samodoskonalenia aktualny jest tez w nurcie
partycypacyjnego uzywania i tworzenia wiedzy w mediach spoteczno$ciowych,

czotowki filmowej.

Forget the film, watch the tit

le credits!. Wprowadzenie do
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w obiegu tresci publikowanych przez youtuberéw wyposazajacych swoich od-
biorcéw w tutoriale, samouczki przygotowywania w programach graficznych
atrakcyjnych sekwencji poczatkowych praktycznie przez kazdego, w dtugofalo-
wym planie kwalifikujace uzytkownikéw do awansu, konsekracji, wylaczenia
z obiegu nieprofesjonalnego i wiaczenia do obiegu specjalistycznego”. Trudno
jednak nie zada¢ pytania, czy wszystkie opisane powyzej losy czotéwki filmowej
w prostej linii na pewno oznaczaja, ze kazdy moze by¢ projektantem czotéwki
filmowej?
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Forget the Film, Watch the Title Credits!.
A Case Study from the History of Opening Title Sequence.

I regard a warning put on the film cans with 7The man with a golden arm
by Otto Premingera (1955), ,,Projectionists, pull curtain before titles” as a sym-
bolic beginning of a visibility, legibility and individuation of a title sequence.
This particular recommendation was to change the movie audience practice and
combine cognitive openness with the first metres of a screening film. It set in
motion a long-term reflection motivated by different circulations of knowledge
and cognitive needs. The promotion of the title sequence translated directly into
the bottom-up movement of obtaining a place (and prestige) by a previously
anonymous occupational group. At the same time the opening sequence became
a centre of an artistic and proto-film expression from a visual culture perspective.
A title sequence can be located between iconic message, typography, advertising,
packaging, neon sign, vignette and poster. An opening sequence would be then
nested in various forms (and media) of the management of human surroundings,
in this particular example negotiated thanks to the perceptual activity of the
viewer, in the wider meaning — recipient based on different culture competences
and in the widest meaning — user. The contemporary direction of participation
in an audiovisual culture heritage and commonness of an access to the “primeval
movie version” result in a diverse offer of short multi- and post-medial forms and
let the intercepted and emancipated title sequence accommodate on a map of
ahistorical practices belonging to the remix culture.



