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Plakat i film wyrastaja z tego samego zrédla — z grafiki’, ktérej immanentna
cechg jest kontrast czerni i bieli. Plakaty filmowe utrzymane w czarno-bialej

estetyce stanowia pokazna liczebnie grupe wsrdéd plakatow tego gatunku

wykonanych przez polskich tworcow w latach 50., 60. i 70. XX wieku. Ten fakt
nie dziwi, bo grafika — a dotyczy to wszystkich jej form, tak artystycznych,
jak i uzytkowych, wyrastajacych z jednego pnia — jest u swych zrodet i w swej

istocie ,,sztukg czarno-bialg™. W rozwazaniach tych kategoria czerni i bieli

bedzie stanowila kryterium doboru, a jednoczesnie klucz do charakterystyki

formalnej plakatow filmowych. Ze wzgledu na duzg liczbe prac utrzyma-
nych wylgcznie w czerni i bieli przeglad zostanie ograniczony do wybranych

realizacji z trzech dekad PRL-u, chociaz przez pryzmat tej estetyki mozna

analizowa¢ plakaty tworzone w wielu krajach i w réznych okresach.

' M. Porebski, Era grafiki, w: Grafika wczoraj i dzis. Materialy sesji ,,Rola i miejsce gra-
fiki wspélczesnej” zorganizowanej w dniach 17 i 18 maja 1972 r. przez Instytut Historii Sztuki
Uniwersytetu Jagielloriskiego przy wspétudziale Komitetu IV Miedzynarodowego Biennale
Grafiki w Krakowie, Warszawa 1974, s. 19.

> Takie wlasnie okreslenie od wiekdw bylo synonimem grafiki artystycznej (najstarsze
drzeworyty czy miedzioryty odbijano czarna farba na bialym podtozu), ale grafika uzytkowa —
ksigzka, czasopismo (uktady typograficzne) czy afisz — takze oparte sg na kontrascie czerni
i bieli (druku czarnej czcionki na bialtym papierze).
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Postugiwanie sie przez artystow czernig i bielg w sztuce XX wieku byto
charakterystyczne dla kierunkéw awangardowych?® i niejednokrotnie sta-
walo sie sposobem manifestowania bezkompromisowych postaw, zaréwno
w dziedzinie projektowania graficznego, jak i w malarstwie. Nie zawsze tak
jest w przypadku prac reprezentatywnych dla polskiej szkoty plakatu, cho¢
niektore z nich radykalng formg wyznaczaja nowe nurty w projektowaniu
graficznym, a z treécig filmu nie wykazuja zwigzkow, cho¢ zapowiadajg go
poprzez tytul, nazwiska rezysera i aktordw czy tez informacje o gatunku
ikraju produkcji. W zwigzku z tym rodzi si¢ pytanie, w jakim stopniu plakat
filmowy pozostaje autorska wypowiedzia oddajaca wizje tworcy czy bedaca po
prostu gra formalng, a na ile petni swa funkcje jako komunikat, odwotujac sie
do gatunku filmu, wybranych watkéw czy tez przekazu obrazu filmowego.

»Zwigzek idealny” miedzy filmem a zapowiadajacym go plakatem scha-
rakteryzowala Dorota Folga-Januszewska: ,,Sztuka plakatu polegata na umie-
jetnym odnalezieniu wizualnego komunikatu, ktéry odpowiadal napieciu,
tematowi, profilowi estetycznemu obrazu filmowego™. I faktycznie, w przy-
padku wielu polskich plakatéw z lat 50., 60. i 70. XX wieku mozna méwic
o intersemiotycznym przekladzie, ale da si¢ znalez¢ i takie, ktore nie nawiazuja
do fabutly, nie komentuja jej i nie dostarczajg wizualnych odpowiednikéow.
Zapowiadajg film jedynie poprzez tekst informacyjny, pozostajac autorskg
wizja zaledwie zainspirowang obrazem filmowym lub nawet bez zwigzku
znim. Zdarzalo sie tez tak, ze tworcy plakatu podchodzili dos¢ nonszalancko
do kolejnego zlecenia, nie silac si¢ na interpretacj¢ czy probe nawigzania do
fabuly, lecz wykorzystujac motyw zaproponowany wczesniej w plakacie za-
powiadajgcym zupetnie inny films. Motyw ten bywal nieznacznie modyfiko-
wany albo inaczej sytuowany (warianty w pionie, poziomie lub po diagonalu).

3 Kontrast ten stosowali w plakacie arty$ci awangardy pierwszych dekad XX wieku,
wywodzac go z czarno-bialego drzeworytu. Mozna tu wymieni¢ plakaty ekspresjonistow, fu-
turystow, formistow, konstruktywistow. Po IT wojnie swiatowej w czerni i bieli utrzymane byty
plakaty szwajcarskie reprezentujace International Typographic Style. Natomiast w malarstwie
tak radykalne zestawienie czerni i bieli zapoczatkowal Kazimierz Malewicz rewolucyjnym
obrazem Czarny kwadrat na biatym tle (1915) i kolejnymi tworzonymi w nastepnych latach.

+ D. Folga-Januszewska, Ach! Plakat filmowy w Polsce, Olszanica 2013, s. 77.

5 W ten sposob potraktowala motyw czarno-biatej kobiecej twarzy Joanna Krzymuska-
Stokowska, wykorzystujgc te samg fizjonomie poddang radykalnym uproszczeniom na plakacie
do filmu Koty, Trzy klucze i Telefon 03 (modyfikacja w formie dodanego nakrycia glowy).
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Tworzgc atrakcyjng wizualnie gre czarno-bialych form, autorzy takich prac
stawiali sobie za cel przede wszystkim przyciggniecie uwagi odbiorcy.
Chociaz bogactwo opracowan naukowych i popularnonaukowych doty-
czgcych twdrczosci reprezentantow polskiej szkoty plakatu jest imponujace,
plakaty czarno-biate rzadko sg wyodrebniane przez badaczy jako szczegdlna
kategoria estetyczna. Poza grupa plakatow typograficzno-geometrycznych
tworzonych przez kilku artystéw w latach 60. i 70. sg traktowane raczej mar-
ginalnie. Przyczyna moze leze¢ w utozsamianiu najlepszych realizacji polskiej
szkoly plakatu z malarska, barwnag ekspresja i w wigzaniu czarno-biatych
plakatow wylacznie z jedng tendencja o rodowodzie konstruktywistycznym
lub kontrreakcjg kilku polskich projektantéw (debiutujacych na poczatku
lat 60.) na malarska formule polskiej szkoly plakatu®. Tymczasem kontrast
czerni i bieli pozostajacych z fizycznego punktu widzenia poza paleta barw’
w polskim plakacie filmowym lat 50., 60. i 70. wyzyskiwany byt w wielosci
koncepcji i réznorodnosci formalno-warsztatowej przez kilkudziesieciu ar-
tystow. Tworcy czarno-biatych plakatow oferuja bogactwo rozwigzan, row-
nie ciekawych jak w plakatach operujacych petng gamg barw. Kilku z nich
wrecz oparlo rozpoznawalno$¢ swoich prac na czarno-biatej konwencji, inni
postugiwali sie tym kontrastem sporadycznie?, lecz w sugestywny sposob.
W 1966 roku - roku otwarcia warszawskiego Muzeum Plakatu - odbylo sie
sympozjum poswiecone plakatowi, dziedzinie, w ktdrej polscy artysci zdobyli
juz na migdzynarodowej arenie laury, szczegélnie jesli chodzi o plakat fil-
mowy®. Warto przypomnie¢, ze zachowat sie dokument z zapisem przebiegu
obrad, i zwrdci¢ uwage na wypowiedz Jana Lenicy, ktora odzwierciedla jego
indywidualny sposéb podejscia do zlecenia - projektu plakatu. Jak sie okaze,

¢ Zob. Z.Schubert, Polska szkota plakatu, Olszanica 2024, s. 210 (i weze$niejsze publikacje
tego autora na temat polskiego plakatu drugiej potowy XX wieku).

7 Biel miesci w sobie wszystkie barwy, a czern z fizycznego punktu widzenia jest brakiem
barwy (catkowity brak §wiatta widzialnego); opozycja bieli i czerni jest wiec zarazem opozycja
najjasniej - najciemniej. Co ciekawe, dla starozytnych Grekéw, nieodrézniajgcych pojec bieli
i czerni od poje¢ jasnosci i ciemnosci, byly to synonimy; zob. M. Rzepinska, Historia koloru
w dziejach malarstwa europejskiego, Krakow 1983, s. 83.

8 Zrbéznych powodow — w zaleznosci od gatunku i fadunku emocjonalnego filmu, a cza-
sem z prozaicznych wzgledéw, takich jak niedostatki 6wczesnej poligrafii.

o Pie¢ ztotych medali dla Henryka Tomaszewskiego za plakaty filmowe na wystawie
Internationale Plakat Austellung mit Karikaturenschad w Wiedniu w 1948 roku.
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nie bylo to podejscie odosobnione. Niektorzy twoércy ktadli nacisk na aspekt
emocjonalny w procesie odbioru plakatu przez widza, umniejszajgc wartosé
odczytywania przekazu i intelektualnych spekulacji na jego temat. Dazyli
do zapewnienia sobie autonomii tworczej w dziedzinie plakatu kulturalnego,
twierdzac, ze wynikajaca z jego funkeji komunikatywnos¢ nie oznacza per-
swazji, a sita oddzialywania plakatu powinna przejawia¢ sie w indywidualnym
odczuciu odbiorcy: ,,Plakaty sg do przezywania™. Takie przesuniecie akcen-
tow z przekazywania informacji na stwarzanie autorskiego przekazu i wywo-
tywanie zdziwienia (a niekoniecznie rozumienia), a przez to zaciekawienia jest
znamienne dla dzialan kilku twércéw reprezentujacych polska szkote plakatu
i tworzacych plakaty filmowe: ,,swojej tworczosci w dziedzinie plakatu [...] nie
traktowali [oni — przyp. K.K.] jedynie jako dodatkowego zZrodta utrzymania,
lecz jako gléwny $rodek wyrazania swego credo artystycznego™. Podazajac
za stwierdzeniem Jana Lenicy: ,,plakat jest w istocie przede wszystkim komu-
nikatem estetycznym, ktory nie tyle przekazuje informacje, ale sam ma co$
do powiedzenia™, scharakteryzuje wybrane czarno-biale plakaty filmowe
przede wszystkim pod katem koncepcji artystycznej i zastosowanych w nich
srodkéw wyrazu, w obrebie szerokiego wbrew pozorom wachlarza mozliwosci
czarno-bialego kontrastu. Plakat filmowy niepodlegajacy silnym naciskom
doktryny artystycznej — a co za tym idzie rygorystycznej cenzurze — bywat
odzwierciedleniem silnej osobowosci tworcy i jego indywidualnego stylu; dla
wielu tworcow stal si¢ obszarem swobodnej wypowiedzi. Polscy twoércy pla-
katow filmowych reprezentowali zréznicowane postawy jako swego rodzaju
»ttumacze” jednego medium na inne: niektorzy z nich interpretowali przekaz,
tworzyli plastyczny komentarz czy swoistg recenzje filmu, inni ktadli nacisk
na oddanie fabuly poprzez nawigzanie do kluczowych momentéw akcji czy

© J. Lenica, [bez tytulu], w: Dokumentacja obrad Sympozjum zorganizowanego z okazji
I Miedzynarodowego Biennale Plakatu, Warszawa 1966, s. 23. Lenica kladzie wiec nacisk na
emocjonalny aspekt odbioru plakatu, méwiac: ,najwlasciwszym impulsem do odbioru pla-
katu powinno by¢ zdziwienie, a nie rozumienie” oraz: ,musze przyznaé, ze czesto w utworze
dramatycznym czy filmowym interesuje mnie bardziej wszystko wokot niego niz on sam [...].
Przekazanie mojego wlasnego stosunku do mysli autora jest dla mnie sprawa réwnej wagi co
wyrazenie tej my$li. Nie jestem w stanie zdoby¢ si¢ na obiektywizm w stosunku do dramatu,
ktéry dawno zwietrzal i nie tylko nie wzrusza, lecz bawi i $mieszy” (ibidem).

" Z.Schubert, Polski plakat filmowy 1947-1967, Poznan 1969, s. 10.

= J. Lenica, [bez tytulu], op. cit., s. 23.
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wybranych epizodéw, odwolywali sie do nastroju filmu lub jego gatunku.
Wreszcie wielu prezentowalo wlasng wizje artystyczng, luzno powigzana
z filmem lub - w skrajnych przypadkach - w ogoéle. Nalezy wigc takze zasta-
nowic sie nad stopniem autonomizacji jezyka plakatu filmowego.

Kino w pierwszych dekadach PRL-u bylo na tyle atrakcyjng rozrywka, ze
na filmy chodzono niezaleznie od trafnoéci ich zapowiedzi plakatowej. Jesli
wierzy¢ w rzetelno$¢ przeprowadzonych w 1959 roku badan, przytaczanych
przez Jerzego Wasniewskiego, impresywna funkcja plakatu filmowego nie
byta dobrze realizowana:

Nie kwestionujac jego [plakatu filmowego — przyp. K.K.] rangi artystycznej,
warto zastanowic¢ si¢ nad wynikami badan przeprowadzonych w roku 1959
przez Zaktad Badan nad Kulturg Masowa Instytutu Filozofii i Socjologii PAN.
Wynika z nich, ze w srodowisku wielkomiejskim wplyw na wybér filmu zalezal
W 52,2% od prasy, w 17,5% od fotosow i tylko w 9% od plakatu. Oznacza to, ze
zbyt daleko posunieta swoboda interpretacji autora odebrata wielu plakatom
skutecznos¢ dziatania. Dywagacje myslowe i uczuciowe artysty powstate po
obejrzeniu filmu nie sg, jak si¢ okazuje, sugestywne. Cyfry obrazujace wpltyw
prasy i fotoséw méwiag wyraznie o waznej roli obiektywnej informacji i rzeczo-
wosci. Elementéw tych nie moga zastapi¢ bezsporne walory artystyczne plaka-
tow filmowych. Méwiac o znaczeniu fotoséw trzeba pamigtad, ze bujne biusty,
rozneglizowane aktorki, rewolwery i sombrera nie sg jedynymi postaciami
»rzeczowoséci”. Twarz czy posta¢ Brigitte Bardot, Mastroianniego lub Moniki
Vitti obok takich informacji, jak tytul filmu, jego rodzaj i nazwisko gléwnego
aktora — przemowi¢ moze skuteczniej niz kolorystyczne i kompozycyjne wizje
autora plakatu®.

Z zacytowanej powyzej wypowiedzi przebija przekonanie, ze plakat jest

w istocie odzwierciedleniem autorskiej wizji, dzielem sztuki i jako takie nie

»przeszkadza” widzowi w podjeciu decyzji, czy obejrzec film, czy nie. W pol-
skim plakacie filmowym omawianych trzech dekad mozna z pewno$cig méwic¢

o0 autonomizacji wypowiedzi artystycznej niezaleznie od funkcji informacyj-

nej, bo te plakat spetnia zawsze w minimalnym stopniu, jesli tylko jego autor

zamiesci na nim tytul produkeji wzbogacony o nazwisko rezysera, okrelenie

gatunku filmu czy tez kraju jego produkcji. Skoncentruje sie wiec na este-

tyce (i ewentualnych nawigzaniach do filméw) w plakatach utrzymanych

5 J. Wasniewski, Plakat polski, Warszawa 1968.

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl
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w konwencji czarno-bialej, wspdlgrajacej z czarno-bialymi* w znacznej mie-
rze filmami z lat 50., 60. i 70. XX wieku. Zanim jednak do tego przystapie,
doprecyzuje specyfike relacji czerni i bieli oraz ich miejsce w odniesieniu
do palety barw, bo ,,[p]Jodobnie jak biel, czern jest ekspresja $wiatla, w tym
przypadku - jego braku™.

Barwa i percepcja barwy leza w polu badawczym kilku dyscyplin: fizyki,
psychologii, antropologii, etnografii i historii sztuki. Z punktu widzenia hi-
storyka sztuki wazna jest takze symbolika barw, ale w omawianych ponizej
plakatach, poza kilkoma, nie odgrywa ona szczegélnej roli. Omawiajac prace
oparte na najbardziej radykalnym kontrascie czerni i bieli, nalezy odnies¢ sie
do teorii koloru, odgrywajacej ogromna role w projektowaniu graficznym
i majacej ciekawg historie odkry¢ dokonanych przez wielu badaczy, by wy-
mieni¢ tylko kilku: Isaaca Newtona, Michela Eugene’a Chevreula, Wilhelma
Ostwalda. Symbolike i oddzialywanie barw zglebiali takze artysci i pisarze:
Jacob Christoph Le Blon, Johann Wolfgang Goethe, William Blake, Johannes
Itten czy Wasilij Kandinski, a wspdlczesnie takze brytyjska pisarka i histo-
ryczka kultury Kassia St Clair, brytyjski historyk sztuki John S. Gage oraz
publikujacy swoiste monografie poszczegolnych koloréw francuski historyk
sztuki i antropolog Michel Pastoureau. Ten ostatni w jednej ze swoich prac
zwraca uwage na znaczenie i postrzeganie czerni w szeroko rozumianym
designie XX wieku: ,,Czern w projektowaniu nie jest ani ksiazeca i luksu-
sowa czernig poprzednich stuleci, ani brudna i mizerna czernig duzych prze-
mysfowych miast: jest to czern jednoczes$nie powsciagliwa i wyrafinowana,
elegancka i funkcjonalna, radosna i $wietlista — jednym stowem czern nowo-
czesna. Nawet jesli historia zwigzku designu z kolorami cze¢sto byla historia
nieudanych spotkan [...], historia designu i czerni okazata si¢ sukcesem™.

Prébe analizy specyficznych wartosci plakatéw czarno-biatych warto
poprzedzi¢ wskazaniem kilku kategorii estetycznych i zabiegéw formal-
nych, ktére poteguja mozliwosci oddzialywania zazebiajacych sie form czar-
nych i biatych. W grafice, takze w przywotanych ponizej plakatach, czesto

4 Cho¢ to okreslenie w przypadku filmu jest zwyczajowe i nie jest tozsame z czernig
i biela plakatéw, bo gradacja szarosci w filmie miesci w sobie odpowiedniki wszystkich barw,
tymczasem w plakacie czern jest najciemniejszym pigmentem, natomiast biel — najczesciej
niezadrukowang plaszczyzng.

s K. St Clair, Sekrety koloréw, Warszawa 2022, s. 319.

© M. Pastoureau, Noir. Histoire d’une couleur, Paris 2011, s. 211 (przel. K.K.).
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stosowana jest gra dopelniajgcych sie form pozytywowych i negatywowych;
znajdujg tu zastosowanie zasady teorii gestaltu wywodzacej sie z psychologii
oraz japonskiej koncepcji notan zakorzenionej w estetyce. W tej pierwszej
nacisk polozony jest na postrzeganie formy wizualnej jako calosci, a nie po-
szczegblnych czesci, ktore si¢ na nig skladajg'®. Wyjasnia ona réwniez, w jaki
sposdb ludzka percepcja reaguje na obiekty, ktore sktadaja sie z elementow.
Jedna z wazniejszych zasad gestaltu, ktdra znajduje zastosowanie w omawia-
nych nizej plakatach, jest relacja figury i tta®. Z kolei koncepcja projektowa
notan* opiera sie na zrownowazeniu czerni i bieli, $wiatla i cienia, podobnie
jak ma to miejsce w symbolu yin-yang; elementy czarne nie istnieja bez biatych
i odwrotnie. Jesli chodzi o nurty w sztuce, ktore inspirowaly twdrcow plakatow
czarno-bialych, to z pewnoscig trzeba wymieni¢ konstruktywizm niezaleznie
od dekady drugiej potowy XX wieku, w ktdrej powstal dany plakat, bo fale
zainteresowania awangardg konstruktywistyczng powracaly. Natomiast od
poczatku lat 60. mozna méwic o silnych wptywach op-artu; charakterystyczne,
oddzialujace na widza i przykuwajace jego uwage sa plakaty, ktorych tworcy

7 Jednym z tworcodw psychologii gestalt byt Max Wertheimer, niemiecki psycholog
i filozof, autor Teorii formy (1923), a badania nad teorig widzenia prowadzit Rudolf Arnheim,
teoretyk sztuki i psychologii percepcji, ktéry opublikowal m.in. nast¢pujace ksiazki: Myslenie
wzrokowe, Gdansk 2011; Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, £6dz 2022.

8 Zob. J. Piechota, P. Urbanska, Historia prac badawczych w projektowaniu graficz-
nym, ,Acta Poligraphica” 2014, vol. 4, s. 33-44; R.R. Behrens, Art, Design and Gestalt Theory,

»Leonardo” 1998, vol. 31, no. 4, s. 299-303. W obu artykutach oméwiono zasady gestaltu przy-

datne w projektowaniu, dotyczace organizacji bodzcéw zmystowych, np. relacje figura-tto,
zasade bliskosci, zasade podobienstwa, prawo ciaglosci i prawo domknigcia.

¥ Percepcja figury bedacej dopelnieniem tla oraz tta dopetniajacego figure jest w duzej
mierze mozliwa dzieki sposobowi, w jaki funkcjonuje ludzkie oko. Nigdy nie widzimy sa-
mych figur (lub detali), a jedynie dynamiczne relacje figura-tlo. Wigksza ostro$¢ informacji
wzrokowych znajduje sie w centrum naszego spojrzenia — skupiajac wzrok na jednym punkcie
pozostate elementy bedziemy postrzegac jako nieostre. Uzycie negatywowej przestrzeni moze
by¢ elementem kompozycji artystycznej, w ktorej przestrzen pozytywowa ma wieksza wage
wizualng, a przestrzen otaczajaca — mniej wazna wizualnie, czyli tlo — jest postrzegana jako
przestrzen negatywowa. W zaleznosci od tego, ktorg forme zobaczymy jako pierwsza, to, co
wydaje nam si¢ figura, moze by¢ tlem i na odwrét.

> Notan — przelozenie form na plaskie ksztatty na dwuwymiarowej powierzchni farba,
tuszem lub wycinanym papierem. Cho¢ w notan stosowana jest zasada lustrzanego odbicia
form, w omawianych plakatach zabieg ten nie wystepuje.

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl
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stosowali iluzje optyczne oparte na grze z psychofizjologicznymi wlasciwo-
$ciami ludzkiego oka.

Estetyka czerni i bieli

Historia plakatu jako komunikatu wizualno-werbalnego jest takze histo-
rig barwy?. Od najwcze$niejszych realizacji plakaty wykonane w technice
litografii barwnej wplywaly na widza takze odpowiednimi zestawieniami
kolorystycznymi. Cho¢ plakaty utrzymane w czerni i bieli mogg wydawac sie
mniej atrakcyjne niz te barwne, oddzialujace harmonijnymi lub zgrzytliwymi
zestawieniami kolorystycznymi, to oferuja réwnie silne doznania estetyczne.
Konwencja czarno-biala, operujgca najbardziej radykalnym kontrastem, po-
zornie ascetyczna wymaga od tworcy duzej inwencji, nieszablonowego my-
$lenia, podej$cia w niekonwencjonalny sposéb do liternictwa, motywu, znaku
graficznego czy przetworzonej fotografii. Jak zauwazyt stusznie Jarostaw
Wojciechowski, ,,owa asceza kolorystyczna, jako najbardziej wlasciwa szla-
chetnej grafice, wytyczyla jeden z gléwnych kierunkéw poczynan twoérczych
projektantow plakatu filmowego™. Nie wszystkie plakaty do filméw oparte
na kontrascie czerni i bieli sg zakorzenione w nurcie konstrukcyjno-typogra-
ficznym. Niemozliwe jest zaszufladkowanie czarno-biatego plakatu filmowego
w tym waskim nurcie lokujacym si¢ na przeciwnym biegunie ,,barwnej” pol-
skiej szkoty plakatu. Autorzy plakatéw malarskich, operujacy czarng plama
na biatym tle (lub odwrotnie) — bo malarska plama moze by¢ tez czarna lub
biata - tworzyli réwnolegle do nurtu zakorzenionego w konstrukeji i typo-
grafii. Niektorzy tworcy plakatow, uzywajac jedynie czerni i bieli, nie rezy-
gnowali z proby wywolania emocji, poruszenia czulych strun wrazliwosci
widza — wykorzystywali do tego relacje ,,gluchej” czerni z ,,dZwieczna” bielg.
Natomiast w plakatach z formami wydzieranymi, zestawionymi kolazowo
z elementami przetworzonej fotografii czy tez gazetowych wycinkéw, efekt
zderzania czy tez zazebiania si¢ czerni i bieli jest atrakcyjny wizualnie, a po-
nadto poteguje ekspresje.

2 Juz wczesne druki reklamowe Jeana-Alexisa Rouchona z lat 50. XIX wieku byty barwne.
Era plakatu litograficznego (od czaséw Jules’a Chéreta), a pdzniej offsetowego to era plakatu
barwnego.

22 . Wojciechowski, Plakat filmowy w powojennej Polsce, w: Polski plakat filmowy. 100-lecie
kina w Polsce, red. K. Dydo, Krakow 1996, s. 55.
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Réznorodnosé rozwigzan stosowanych w plakatach czarno-biatych jest
$wiadectwem niezwyklej inwencji polskich twdércow stawiajacych na promocje
nie tylko filmu, ale tez autorskiej wypowiedzi. Sg wérdd nich projekty przede
wszystkim atrakcyjne wizualnie, ktérych warto$¢ estetyczna przewaza nad
funkcjonalnoscig; nie brak tez prac taczacych oba walory. Plakacisci mieli
czesto na wzgledzie zasade ,,trzech sekund” - krétkiego interwatu czasowego,
podczas ktérego oko odbiorcy zatrzymuje sie na plakacie lub go nie dostrzega.
Stosowali w zwigzku z tym radykalne kontrasty, efekty optyczne, uproszczenia
formy, postugiwali si¢ dramatyczng ekspresja plamy lub ekspresyjnym odrecz-
nym liternictwem, nierzadko wkomponowanym w obraz. Niezaleznie od po-
wodow postuzenia si¢ czernig i bielg tworcy plakatow rozgrywali ten kontrast
w indywidualny sposdb, dostarczajac widzowi bodzcow przede wszystkim
na poziomie wizualnym i emocjonalnym, ale takze intelektualnym, cho¢
dla wielu z nich nie bylo to najistotniejsze. Biorac pod uwage przywiazanie
kilku twércéw do rozwigzan czarno-bialych, zasadne wydaje si¢ pytanie -
czy to swoiste samoograniczenie byto ¢wiczeniem z zakresu dyscypliny, czy
przeciwnie - sprawdzianem wyobrazni, kreatywnosci? Po czgsci z pewnoscia
wynikato z prozaicznych problemoéw poligraficznych i byto podyktowane dba-
to$cig o jakos¢ wydruku. W latach 50. powstaly $wietne czarno-biale plakaty,
czasem z drobnym barwnym kontrapunktem, chociaz o szerszej tendencji
mozemy moéwi¢ dopiero w latach 6o., kiedy wobec pogorszenia technicz-
nych mozliwosci druku dla wielu twoércow plakatow skrajnym wyjsciem bylo
poprzestanie jedynie na skali czerni i bieli. Pierwsze jaskotki czarno-biatej
konwencji w filmowym plakacie powojennym pojawily si¢ w pracach tworcow
uprawiajacych barwny malarski plakat: Jana Lenicy, Jana Mlodozenica czy
Eryka Lipinskiego. By przyciagna¢ uwage widza, twércy prac opartych na
grze czerni i bieli proponowali réznorodne rozwigzania: operowali oszczedna
zgeometryzowang forma, typografia ze skladu, a takze przetworzong foto-
grafig. Najbardziej konsekwentni w zaskakiwaniu widza lapidarng forma
i mocnym przekazem byli Bronistaw Zelek, Leszek Hotdanowicz i Marek
Freudenreich. Inni za po$rednictwem czarno-bialych kontrastéow tworzyli
formy ilustracyjne, podejmowali préby zabawy ztudzeniem optycznym.
Odnajdziemy tez przyklady malarskich interwencji bialg farbg na czarnym
tle lub czarng na bialym, a z drugiej strony dzialanie jednolitym patternem
lub odrecznie wyprowadzona litera, ktora anektuje calg ptaszczyzne plakatu
i uwage widza. Charakterystyczny i czesto stosowany w plakacie filmowym

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



KATARZYNA KULPINSKA

byl zabieg multiplikacji lub przynajmniej zdublowania wybranego motywu,
czesto znaczacego dla fabuly filmu. Graficy postugiwali sie sylwetg — czarna
na bialtym tle i odwrotnie; taczyli tez fotografie z uproszczong konturowa
forma charakterystycznego dla danego filmu motywu. Oczywiscie te za-
biegi mozna z powodzeniem uprawia¢ na plakacie wielobarwnym, ale iluzje
optyczne czy odzwierciedlenie zasad teorii gestalt (gtdwnie relacji figura-tfo)
w czerni i bieli zyskuja swoj wlasciwy charakter graficzny. Ciekawe rozwiaza-
nia w czarno-bialtym plakacie filmowym proponowali w tym zakresie Jacek
Neugebauer, Jolanta Karczewska, Stanistaw Zagoérowski, Wiktor Gérka, Maria
Syska, Jakub Erol, Joanna Krzymuska-Stokowska czy Maciej Hibner, cho¢ ten
ostatni czasem przelamywal monochromatyzm akcentem barwnym. Czarno-
biale plakaty o proweniencji malarskiej ma w swoim dorobku takze Franciszek
Starowieyski, a z czerni i bieli uczynil swoja specjalno$¢ tworca plakatow
debiutujgcy na poczatku lat 70. - Mieczystaw Wasilewski. Obok barwnych
wyraziste plakaty czarno-biate tworzy takze Leszek Zebrowski, cho¢ jego
domena jest raczej plakat teatralny.

Lapidarnos¢ formy. Grafizm

Patrzac na plakaty do filméw opowiadajacych o tragicznych wydarzeniach,
mozna zastanawia¢ sie, czy koncepcja plakatu w czerni i bieli, poza wzgle-
dami artystycznymi, byta podyktowana tematyka filmu i jego gatunkiem.
Dramaty wojenne, filmy o faszyzmie i Holokauscie sktaniaty projektantéw
do utrzymania minorowego nastroju, oszczednosci srodkéw, podkreslenia
powagi tematyki, rowniez w formalnej warstwie plakatu. Tworcy tych prac,
wybierajgc czern i biel jako jeden ze srodkéw ekspresji, dobierali motywy
niosgce uniwersalny, zrozumiaty w Europie przekaz: menore, biatego ptaka
(golebia, orta), swastyke. Tres¢ wielu dramatéw obyczajowych i filmoéw fa-
bularyzowanych o Holokauscie i nazizmie wrecz wymuszata na tworcy pla-
katu utrzymanie odpowiedniego nastroju, uzycie adekwatnego znaku. Dla
Leszka Holdanowicza sposobem na oddanie powagi treéci byta lapidarnoé¢
formy i przekazu w plakacie Requiem dla 500 tysiecy (1963). Jest to oszczedna,
wymowna praca oddzialujaca czystg, uroczystg czernig i linearng formag
bialej menory zwienczonej biatymi, skierowanymi w gére dfonmi, ktoére sa
jednocze$nie ptomieniami §wiec. Z kolei Marek Freudenreich na czarnym
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tle plakatu do wlosko-francuskiego dramatu wojennego Wiezniowie z Altony
(1965)* - poza tekstem o funkgji informacyjnej — umiescit tylko jeden motyw -
swastyke, ktora celnie oddaje mroczny $wiat faszystowskiej ideologii, a po
blizszym przyjrzeniu okazuje si¢ utworzona z czaszek. Powsciagliwo$¢ formy
cechuje takze wiele plakatow Wojciecha Freudenreicha: do filméw Droga przez
cmentarz (1964), Organy (1967), Zemsta Oas (1966). Istotny w nich jest walor
czystej plaszczyzny, bialej lub czarnej. Aktywna rola ,,pustej” czarnej lub biatej
apli, na ktdrej gtéwnga role gra pojedynczy, uproszczony motyw, jest nie do
przecenienia — zgodnie z zasadg less is more. Plakaty Zelka, Holdanowicza
czy Freudenreichow (Marka i Wojciecha) wyrdzniaja sie, poniewaz w polskich
plakatach nurtu malarskiego zasada ta byla rzadko stosowana.

Czestym zabiegiem byla konfrontacja plaskiej sylwety z tlem, niekiedy
z zastosowaniem zasad teorii gestalt, ktéra w wymiarze praktycznym w dzie-
dzinie projektowania graficznego przynosi ciekawe efekty. Sylwetka postaci
z rewolwerem, jak z teatru cieni, pojawiala sie czesto na plakatach do krymi-
naléw (Jakuba Erola Lek wysokosci, 1979, Macieja Hibnera Wyspa ztoczyricow,
1965 czy Morderca zostawia slad*, 1967). Jacek Neugebauer w kilku plakatach
postuzyt sie atrakcyjnym wizualnie sylwetowym ujeciem czarnej dloni lub
postaci na biatym tle. W plakacie Cieri lecgcego ptaka (1965) do dramatu cze-
skiej produkgji projektant wykorzystal intrygujacy zabieg — jednolicie czarna
forma, ktdra pojawia si¢ na bialym tle w centrum plakatu, przypomina plamy
z projekcyjnego testu Rorschacha; sylwete mozemy odczytac¢ jako ptasia,
z wyeksponowanymi skrzydtami i ogonem, jednak w gérnej jej partii artysta
zobrazowat dwie glowy ujete z profilu, a ztgczone potylica — swoiste janusowe
oblicze. Sugestia projektanta wydaje si¢ gra z widzem, silnie ukierunkowana
na jego aktywne uczestnictwo w odczytaniu i interpretacji formy, podobnie jak
na plakacie do dramatu Grzech Katarzyny (1973), na ktérym czarna sylwetka
mezczyzny zostaje wyolbrzymiona poprzez monstrualny cien na bialym
tle, zagarniajacy, ,wysysajacy” biel, a jego forma moze dziala¢ na wyobraz-
ni¢. Natomiast w plakacie do filmu Rysopis (1978) poprzez plaska, sylwetowa
forme czarnej dfoni z zaznaczonymi biatymi liniami Zycia, gtowy, serca i losu
Neugebauer odwoluje sie do wyboréw zyciowych gléwnego bohatera.

» W nawiasie za kazdym razem podawana jest data powstania plakatu, a nie filmu.
24 Artysta ten wykonal dwa odmienne plakaty do tego samego filmu, oba jednak sg
utrzymane w czerni i bieli, oparte na kwadratowej bialej ramce na czarnym tle.

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



KATARZYNA KULPINSKA

Lapidarnos¢ formy wynikajaca z prostego, celnego konceptu cechuje
takze plakaty Marka Freudenreicha; w projekcie zapowiadajacym kryminat
Dwadziescia godzin (1965) zastosowal on nieszablonowy zabieg — informacje
dotyczace filmu zamiescit na biatych kartkach ,wydartych” ze skoroszytu
i silnie skontrastowanych z czarnym tlem. Z kolei na plakacie do filmu oby-
czajowego Gorgca linia (1965) grafik zdublowal na wpét biala, na wpdt czarna
(ocieniong) twarz — maske wpisang w biaty kwadrat przy przeciwlegtych jego
bokach. Dwuznaczno$¢ ksztaltow zostata tu spotegowana — bialg forme na
czarnym tle mozna czytac zaréwno jako bialy kwadrat, w ktéry wpisany jest
mniejszy czarny kwadrat, jak i bialg rame na jednolicie czarnym tle. Plakaty
te w aluzyjny sposob nawigzuja do tresci filmu, nie zdradzajac zbyt wiele, ale
wzbudzajac zaciekawienie trafnie dobranym motywem, ktory przed seansem
filmowym ,,zaledwie” przykuwa wzrok i wywoluje domysty, a po obejrzeniu
moze sta¢ si¢ puenta.

Silnie zgrafizowane sg tez inne plakaty filmowe, ktérych twércy postu-
zyli si¢ motywem twarzy zdefiniowanej ostrym kontrastem — zazwyczaj bia-
tej, dobrze widocznej na tle czarnego tla, ale potowicznie ocienionej. Takie
rozwigzanie zastosowala Joanna Krzymuska-Stokowska w plakatach do fil-
mow Dziewczyna ktamie (1965) i Trzy klucze (1965), a takze Bronistaw Zelek
w dziele Ape Regina (1965). W tym ostatnim dramatyczng wymowe twarzy
wylaniajacej sie z czarnego tla i ukazanej w skrocie perspektywicznym pote-
guje typografia rozbita na kilka rzedow w ukladzie falistym. Niekiedy tworcy
plakatow decydowali si¢ na zdwojenie motywu twarzy, tak jak we wczesniej
wspomnianej pracy i w plakatach: Koty Joanny Krzymuskiej-Stokowskiej
(1965) i Granice mitosci Jacka Neugebauera (1974). Zdublowany motyw wy-
daje sie niepokojacy, kryje w sobie tajemnice i potencjal maski; pod tym wzgle-
dem staje si¢ niemal uniwersalny w plakatach do filméw ,z dreszczykiem”.
Twarz to bardzo sugestywny element przedstawienia; jak zauwazyt Hans
Belting> - twarz/glowa dziala jako przedstawicielka lub pars pro toto calego
ciala. Poprzez wydobycie z czerni bywaja eksponowane takze inne czesci ciala:
dlonie, tak jak w pracy Aniof zagtady Krzymuskiej-Stokowskiej (1962), czy tez
oczy (biatka oczu) na plakacie Zelka Scigani przez smier¢ (1962). Atrakcyjno$é
plakatow zdominowanych przez czern autorstwa Holdanowicza, Zelka czy
Krzymuskiej-Stokowskiej wynika ze sposobu wykonania i umiejscowienia

» H. Belting, Faces. Historie twarzy, przel. T. Zatorski, Gdansk 2015.
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bialych motywow przyciagajacych uwage, o ktérych byla juz mowa: oczu,
twarzy, dloni, czasem zréznicowania skali zdublowanego motywu. Czern tla,
na ktorej odcinajg sie drobne biate elementy, wzmaga dramatyzm, odczucie
zagrozenia lub nastrdj tajemniczosci.

Op-art

Plakat od poczatku swego istnie- : j
nia odzwierciedlal aktualne style
i kierunki w sztuce. Op-art, jako
swoista odmiana abstrakcjonizmu,
w latach 60. znalazl swoje miejsce
nie tylko w malarstwie, ale takze
w architekturze (detal architekto-
niczny, mozaiki na fasadach), pla-
kacie i w modzie. W pracy Leszka
Hotdanowicza Rece nad miastem
(1963) pasma czerni i bieli zaze-
biajg si¢, nachodzg na siebie, stajg sie
warstwami pulsujacej dynamicznej
materii. W ten sposob grafik moze
sugerowa¢ problematyke tresci
filmu - sytuacje uwiklania, nie-
moznosci wyjscia z wzajemnych
zaleznosci, ktérych przyczyng jest
korupcja. Czern i biel sg radykalne,
tak jak wybory bohateréw filmu
stawianych czesto w sytuacjach

granicznych.

Natomiast prostokat plakatu Jolanty Karczewskiej Katastrofa (1965) - roze-
grany na ostrych, rozedrganych formach czerniibieli wzmocnionych czerwie-
nig strzatki - mozna odczuwac jako stan napiecia emanujacy z samej formy*.
W podobny sposéb pozytywowo-negatywowymi formami - wzajemnie sie

Il. 1. Leszek Hotdanowicz, Rece nad miastem,
1963

¢ Qdbiorca, ktéry obejrzat film, dowie sie, ze projektantka w subtelny sposob odnosi sie
do jego fabuly, sugerujac by¢ moze tektonike przeset mostu, ruch mas i katastrofe budowlang,
ktora staje si¢ takze katastrofg zyciowa dla mlodego inzyniera, bohatera filmu.
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dopelniajacymi i stanowigcymi czarne i biale rytmiczne zygzaki — operuje
Leszek Holdanowicz na plakacie do filmu Bariera (1966). Szymon Bojko wy-
wodzi ten nurt ,,z my$lenia kategoriami konstrukcyjnymi™, okreslajac go
jako grafike o ,ubogiej” technologii: ,,Glgboka znajomos¢ sztuki drukarskiej
i procesdw powielania pozwala artyscie tworzy¢ struktury o charakterze ele-
mentarnym, wyprowadzone z technik drukarskich™®. Nawet jesli taka byla
geneza czarno-bialej koncepcji, nalezy zauwazy¢, ze doskonale wpisuje sie
ona w poetyke kilku gatunkéw filmowych — w tym dramatu. Elementy op-
-artowskiej gry czerni i bieli wprowadzali takze Wiktor Gérka (Grzeszny
aniot, 1959) i Jacek Neugebauer (Morderca zostawia slad, 1967). Formy w ich
projektach bywaly czasem silnie rozwibrowane, stanowily specyficzny obszar
wspdlny pomiedzy zwrdconymi ku sobie twarzami bohaterdw, tak jak w pracy
Neugebauera Dialog (1963). Ten sam grafik na plakacie do Latajgcego Holendra
(1967) wywoluje ztudzenie optyczne poprzez bardzo gesto, réwnolegle roz-
mieszczone fale (czarne linie na biatym tle), ale nie rezygnuje z metaforyzacji
przekazu - bohater z rozpostartymi ramionami staje si¢ masztem okretu.
Inny zabieg stosuje Maciej Hibner, tworzac plakat do filmu Wozek dziecigcy
(1966) — definiuje tto poprzez raster o zréznicowanym zageszczeniu wWywo-
tujacym ztudzenie optyczne.

Ekspresja, malarski gest i plama

Plakat do filmu Rzym godzina 11.00 Juliana Patki (1953) ujmuje adekwatnoscia
zastosowanej koncepcji wzgledem stylu i fabuly filmu inspirowanej autentycz-
nym, tragicznym wydarzeniem. Gazetowe tlo z zaznaczong informacjg, na
ktérym usytuowana jest grupa poddanych monumentalizacji kobiet, dobrze
wpisuje sie w konwencje wloskiego filmu nurtu neorealizmu, ktérego poetyka
»prowokowala i umozliwiala udramatyzowanie postaci, ukazanie rozpaczy
icierpienia™. Z dzisiejszej perspektywy nadal aktualny jest trafny komentarz
Zdzistawa Schuberta: ,prawdziwym wydarzeniem kulturalnym stawaly sie¢
jego [J. Patki - przyp. K.K.] plakaty do filméw nowej fali wloskiej i francuskiej
(Rzym godzina 11,1953, Komedianci, 1955). Urzekaly logikg obrazu, celowoscig

7 S. Bojko, Leszek Hotdanowicz, nasz laureat, ,Projekt” 1977, nr 6, s. 121.

28 Ibidem.

» E.P. Lewandowski, Kwiatek do kozucha, w: Polski plakat filmowy. 100-lecie..., op. cit.,
s. 32.
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uzytych $rodkéw, oszczednie
dozowana ekspresja i $miatym
wykorzystaniem formalnych zdo-
byczy nowoczesnego malarstwa™e.
Zupelnie odmienne formalnie sg
dwa plakaty powstale w tym samym
czasie, w ktérych pobrzmiewajg in-
spiracje tworczoscig Pabla Picassa.
Ten do filmu Koniec nocy* Jana
Mtodozenca (1956) laczy uprosz-
czenie z rytmizacjg i gra czarno-
-bialych form. Wszystkie elementy
wspolgraja: motyw perforowa-
nej tasmy filmowej z wpisanymi
w otwory informacjami wykona-
nymi odrecznie, uproszczone syl-
wety ludzka i zwierzeca, ktdre jako
formy negatywowo-pozytywowe
wzajemnie sie dopelniajg®?. Cho¢ Il 2. Jacek Neugebauer, Latajacy Holender,
zywiolem Mlodozenca byla zywa 1964

barwa, to elegancja tego plakatu,

zrownowazenie czerni i bieli, uzycie form z jednej strony mocno zgrafizo-
wanych, z drugiej w subtelny sposéb nawigzujacych do Guerniki** podkreslaja
tragiczny final fabuly i $wiadczg o kunszcie mistrza. Z kolei plakat Lipinskiego

30 Z. Schubert, Polski plakat filmowy 1947-1967, Poznan 1969, s. 10.

3 Tenikilka innych plakatéow filmowych utrzymanych w czerni i bieli (m.in. do filméw
G1dd, Ptaki, Twierdza szyfrow, Pasazerka) znalazto si¢ w opracowaniu 123 polskie plakaty, ktére
wato znaé, red. M. Warda, Warszawa 2019.

2 Biala sylweta mezczyzny z butelkg uniesiong w dloni zapewne reprezentuje mtodych
mezczyzn, ktorzy zeszli na ztg droge. Pochlaniajg ich (tak jak czarna plama sugerujaca §winie)
nuda, wewnetrzna pustka, poczucie beznadziei. Powyzsza proba odszukania plastycznych
odniesien do treci filmu nie stoi w sprzecznosci z teza, ze to warstwa wizualna jest w tej pracy
najwazniejsza.

% Ten obraz Pabla Picassa (olej na ptétnie z 1937 roku) takze utrzymany jest w czerni,
bieli i odcieniach szaro$ci. Mlodozeniec powtorzyl za Picassem takze poziomy format swej
pracy (prostokat lezacy). Praca Mlodozefica ma nietypowy, duzy rozmiar: 58 x 169 cm, ale
takze z tego wzgledu silnie oddziatuje na odbiorce.
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w alarmujgcy sposob nawigzuje do filmu o siatce szpiegowskiej (Hasto Korn,
1968); atrakcyjny, cho¢ nie nowatorski zabieg rozchodzacej sie fali dZwieko-
wej**, picassowski zdwojony profil i ogromne ucho to dos¢ oczywiste motywy
nawiazujace do tresci szpiegowskiego filmu.

Emocjonalny stosunek do tematu widoczny jest w ekspresyjnym po-
traktowaniu motywu graficznego w plakatach do filméw dramatycznych -
Stanistawa Zagorskiego do Biafej krwi w rezyserii Gottfrieda Kolditza (1960)
iJuliana Palki do filmu Louisa Bufiuela Dziennik panny stuzgcej (1963). Autorzy
odwoluja si¢ w tym przypadku nie tylko do przezycia odbiorcy w konfrontacji
z niepokojaca forma badz motywem zastepujacym glowe postaci, ale takze
do intelektu i skojarzen odbiorcy, ktérzy juz obejrzeli film i podejma probe
odkodowania ekspresyjnych form umieszczonych w miejscu gléw bohate-
réw. Podobnych sugestii podanych w atrakcyjnej wizualnej formie jest wiele,
np. na plakacie Jacka Neugebauera do filmu Fabryka niesmiertelnych (1963),
ktdry poprzez prosta forme graficzna, biala na czarnym tle, nawiazuje do fa-
buly o tajnych eksperymentach w bazie wojskowej. Koncept zupelnie innego
rodzaju realizuje Marek Freudenreich na plakacie do filmu Trema Alfreda
Hitchcocka (1966). Artysta zaadaptowal tu forme krzyzéwki z czarnymi i bia-
tymi polami, ktdre ukltadaja sie w ksztalt czaszki.

Na skojarzeniach i emocjach widza gra Marian Stachurski w plakacie do
dramatu wojennego Po wielkiej burzy (1967)*. Na niepokojaco czarnym tle
malarskiej plamy z przeswitami zamiescit on sylwete biatego ptaka z rysami
ludzkiej twarzy. Glowa widoczna z profilu wydaje sie glowa ptaka (sugeruje
to niewielki dzidb); jesli jednak zignorujemy ten drobny element, to ptak
zdaje sie mie¢ twarz dziecka. Ten zabieg inspiruje, daje pole wyobrazni od-
biorcy, a jednoczesnie poprzez nastrdj silnie determinuje odbidr filmu i nawig-
zuje do jego gatunku. Praca ta jest pozbawiona dostownosci plakatow, ktére
zapowiadaly ten wlasnie film w innych krajach - Stachurski nie wskazuje

3 Motyw obecny m.in. w wojennych (ostrzegawczych) plakatach Abrahama Gamesa z lat
40.

% Film z 1948 roku w rezyserii F. Zinnemanna. Oryginalny tytul: The Search, w wersji
francuskiej: Les Anges marqués; niemieckiej: Die Geseichneten. Plakaty amerykanskie, szwaj-
carskie i niemieckie, ktore zapowiadaja ten film, s3 barwne, oparte na wrecz jaskrawych zesta-
wieniach kolorystycznych; bazuja na portretach (rysunkowych i zdjeciach) trojga gléwnych
bohateréw: chtopca, jego matki i amerykanskiego zolnierza.
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jednoznacznie, ktora postaé jest

MARRILIENA |5 F
kluczowa dla fabuly*. Nie przycigga [D.LETR I CHEW ,
. . . . S|EINS|AICIY JINIY MIMDRIAMAICITE
nazwiskami i twarzami aktoréw - [ || | _ _ '
zawiera w swojej pracy aluzje, za- AI(‘;FE 8@
powiada, nastraja. A
Swiadectwem uniwersalizmu ' I

jezyka czerni i bieli sg plakaty do
dramatu wojennego Ostatni akt
(1958) i filmu dokumentalnego
Zwyczajny faszyzm (1965). W tym
pierwszym Waldemar Swierzy jest
po mistrzowsku oszczedny w ma-
larskim ge$cie: kilka elementow
tworzy zarys twarzy, a jednoczesnie
kojarzy sie z forma swastyki — dwu-

5

i

P/OMZ O |

znaczno$¢ wykreowanego motywu Y j\ < L

wyostrza uwage widza. Natomiast  [W/YIMANEM | CIHIAJE|L /L DI NG
. . . RIICIHARDTICD DI T IININIT
Freudenreich w drugim plakacie 'RIODUKC JARBWARNERBMERO

rozgrywa pomysl na niejedno- —
znacznoéci ksztaltu - najednolicie Il. 3. Marek Freudenreich, Trema, 1966
czarnym tle umieszczona jest ma-

larsko potraktowana sylweta mar-

twego bialego golebia, ktdry ze wzgledu na sposob utozenia moze kojarzy¢ sie
z sylwetka lezgcego czlowieka. Sg to prace o rodowodzie malarskim, petne
ekspresji, ale jednoczesnie oszczedne w formie i by¢ moze dlatego wywotujace
calg game odczug, przezy¢, o ktérych wywolanie u widza zabiegal Jan Lenica.
Czern i biel w plakatach do filméw wojennych, sensacyjnych i dramatéw
pozwalaly podkresli¢ ich dramatyzm i drastycznos¢, a czasem spotegowac
poprzez warstwe wizualng (odmienng niz w samym filmie) dramatyzm loséw
bohateréw filmowych. Jednak twoércy plakatow zapowiadajgcych komedie
takze $wietnie poruszali sie w konwencji czarno-biatej, nadajac swoim pracom
dynamike i lekko$¢.

3¢ Na plakatach francuskojezycznych ukazana zostata tylko posta¢ matki, w innych troje
bohateréow: chlopiec, jego matka i zolnierz.
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Litera, typografia

Wisréd czarno-bialych plakatéw filmowych znajdziemy takze peretki graficz-
no-typograficzne i typograficzne. Najbardziej przejmujace sa dwa legendarne
juz plakaty Bronistawa Zelka do Ptakow Hitchcocka (1965) i filmu G#6d (1966).

W obu przypadkach plaszczyzna bieli jest ttem dla stéw wchodzacych w dyna-
miczng interakcje z obrazem uskrzydlonej czaszki i anatomicznego przekroju
glowy z ukazang warstwg mieéni i $ciegien. ,Roztrzepotane stowa” w Ptakach

zlozone z liter o zréznicowanych krojach, symbolizujace nadlatujgce i przyno-
szace $mier¢ ptaki byly juz wielokrotnie analizowane; sita przekazu i nastréj
grozy s3 umiejetnie spotegowane kolejnymi nadlatujagcymi chmarami stow.

Jednak plakat do filmu G#dd jest chyba jeszcze bardziej dosadny w bez-

litosnym obnazeniu biologicznosci, fizjologii, sity popedu sterujacego za-
chowaniem czlowieka. Podejscie Zelka do litery w plakacie Pieczone golgbki
(1966) o rozbudowanej czesci

assamowytin informacyjnej jest jeszcze inne.

' Stowa ztozone z biatych liter na

jednolitym czarnym tle zakom-

ponowane w rzedowych ukla-

| Ptak
mkl ptaki I l \I.I plaki plaki

"E.{::.: I".: o },L:l':k:»n R .\.LI. ekt ptak b It L\.'\I]t et dach poddanych rytmice fali sg
E-L. Bk ik i el piaki DaliPTAKI ki ekl peki  tu niemal jedynym tworzywem
“'31 \I\ngkp '“I:}:I‘I"Im\kllil ’:,"h'?:::kk A "’l ik‘ artysty, wzbogaconym wy-

b 3 toye tacznie drobnymi elementami

KigakiPT A
: barwnymi powtarzajacymi
kierunek opadania i wznosze-
nia sie ciggow liter.
Dynamizm formy po-
przez prosty, a jednak atrak-
cyjny zabieg uzyskatla Jolanta
Karczewska na plakacie do
jugostowianskiego filmu
Szalone wakacje (1964). Zostal
on oparty na dynamicznej
kompozycji z fragmentem
@ kadru filmowego w centrum
wpisanym w forme okregu,
Il 4. Bronistaw Zelek, Ptaki, 1965 powstalego jako efekt zabawy

lml-pl |L
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graficzno-typograficznej. Wyrazy tworzace tytul filmu oraz ich poszczegdlne
sylaby zostaly zestawione z liter o zréznicowanej wielkosci i szerokosci oraz
rozmieszczone jak skrzydfa wiatraczka - dzieciecej zabawki. ,Wiruja” — czarne
na bialym tle - woko! centralnie umieszczonego fotosu. Przyciagaja uwage swa
liczebnoscig i zageszczeniem, tworzac ciekawg forme wizualng; dynamizm
czesci z nich wynika z ich oderwania od osi ruchu wirowego, a niektére z li-
ter, tak jak przy gwaltownym podmuchu wiatru, wrecz ,,uciekajg” z kadru.
Karczewska znakomicie operuje typografia; wychodzgc od centrum - frag-
mentu zdjecia w ksztalcie owalu - osigga dynamike plakatu wylacznie za
pomocg kompozycji literniczej. Bogactwo form, ktére uzyskuje z zaledwie
dwucztonowego tytulu, powielajac go z uzyciem liter zréznicowanej wielkosci
daje formalny efekt, ktory moze kojarzy¢ sie¢ z kaligramem, cho¢ wirujacym
stowem nie jest stowo ,,wiatrak”.

Mimo ze w wielu plakatach typografia ze sktadu stanowila istotny ich kom-
ponent, graficy nie rezygnowali z odrecznego, ekspresyjnego liternictwa, na
ktérym opierali swa koncepcje. W plakacie Niebezpieczny wiek (1959) Zagorski
operuje malowang czarng literg na liniowanej plaszczyznie imitujacej kartke
szkolnego zeszytu¥. Z tych odrecznych, duzych, grubych, swobodnie ksztal-
towanych liter narzucajgcych si¢ swg czernia i zajmujacych calg plaszczyzne
plakatu emanuje sila; tak uksztaltowany tytul filmu zdominowat calos¢.

Przetworzona fotografia

Wiele ciekawych rozwiazan pojawia si¢ na plaszczyznie spotkania grafiki
z fotografig i nietypowymi rozwigzaniami typograficznymi. Tworcy plaka-
tow zazwyczaj postugiwali sie fotografiami twarzy bohateréw umiejetnie
zestawianymi z motywami, ktére wyszly spod ich pedzla, pidrka czy innego
narzedzia®. Lenica w plakacie do filmu Zakazane zabawy (1951) taczy fotografie
z dziecigcg wydzierankg przyjmujaca forme sylwet ptakow, w ktdre zostaty
wkomponowane zdjecia twarzy dzieci — bohateréw filmu. Jest to rozwigzanie

7 Podobng koncepcja kartki z zeszytu potraktowanej jako tlo postuzyt sie Jakub Erol
w plakacie Pani do mnie pisata (1978); glowa kobiety jest na niej atramentowym kleksem.

3% Kreatywno$¢ w postepowaniu z fotografig wykraczala jednak poza dostowne ,zacy-
towanie” kadru filmu; szczegdlnie licznym zabiegom poddawany byl negatyw — trawiono go
kwasami, wyskrobywano, wtapiano czastki fotogramu w plaszczyzne, podmalowywano klisze
akwarelg, postugiwano si¢ rastrem. O tych i innych zabiegach pisat S. Bojko, (idem, Polski
plakat wspotczesny, Warszawa 1972).
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atrakcyjne wizualnie, ale pobudzajace takze do refleksji. Artysta, czujac prze-
syt ,rozmalowang” plaszczyzng i jej monotonig, siegnat po nowe $rodki wy-
razu i zastosowal wydzierane formy oraz XIX-wieczne ryciny z ilustrowanych
czasopism jako kolaze*. Wojciech Fangor z wlasciwg sobie nonszalancja
i lekkoscig budowal przekaz plakatu za pomocg kilku linii, motywoéw i traf-
nie dobranej fotografii — komponentéw dopetnionych barwnym akcentem.
W plakacie do filmu Nedznicy (1958) zawart przekaz uniwersalny — metafora
ludzkiego losu uczynit umieszczone na biatym tle i wypetniajace caty kadr
czarne koto; w jego centrum ulokowal fotografi¢ twarzy bohatera, a w polach
miedzy szprychami zdjecia innych postaci. Czerwonym akcentem w formie
belki, z ktdrej zsuwa si¢ kolo, nie tylko przetamal monochromatycznos¢
pracy; ale takze zasugerowal ruch kota. Wiktor Gérka postuzyl sie podobnym
zabiegiem, umieszczajac fotografie twarzy bohatera na plakacie do filmu pro-
dukcji REN Reszta jest milczeniem (1960), reklamowanym jako ,nowoczesna
adaptacja Szekspira”. Aby uzyskac kontrast wzgledem realistycznego oblicza
postaci wykorzystal, budujac jej sylwetke, ptaska czarng plame o $wiadomie
przerysowanych, karykaturalnych proporcjach. Umiescil jg na bialtym tle,
umiejetnie taczac z fotografig twarzy intelektualisty w okularach i zdjeciem
dloni trzymajacej rewolwer. Zestawienie fotosdw z sylweta bohatera i silnie
uproszczonym konturem trzymanej przezen czaszki dziala - tak jak zasto-
sowana tu czern i biel - na zasadzie kontrastu, budzi zdziwienie, poczucie
dysonansu, ale dzieki temu takze zaciekawienie.

Znakomity odpowiednik w interpretacji plakatowej Swierzego zyskat film
Matka Joanna od Aniotow (1961). Czarna plaszczyzna zostata dramatycz-
nie przecieta bialg nieregularng formg nawigzujacg jednoczesnie do formy
krzyza i habitu, a kojarzaca sie takze z sylwetg ptaka. W goérnej partii jej
pionowej osi artysta umiescit zdjecie twarzy zakonnicy, bezposrednio od-
wolujac si¢ do obrazu w rezyserii Jerzego Kawalerowicza. Kontrast czerni
i bieli przetamuje liternictwo o nasyconej niebieskiej barwie. Z kolei plakat
do filmu Pasazerka w rezyserii Andrzeja Munka (1963) Leszek Holdanowicz

» O powodach Lenica pisal w ten sposdb: ,,Zmienitem catkowicie styl, okres realistyczny
dobiegt kresu. Poszukiwatem nowych §rodkéw wizualnych, stosowatem kolaz, monotypie,
[...] wyklejanki z podartych skrawkow papieru. Byla to jednak nie tylko ewolucja stylistyczna,
plakaty z tego okresu nie sa juz realistycznymi obrazami, to syntetyczne znaki, intelektualne
parabole” (Jan Lenica, [katalog wystawy], red. E. Czerwiakowska, Warszawa 2000, s. 37).
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oparl na bardzo oszczednej formie
i efekcie ,,poruszenia” zdjecia twa-
rzy i zatarcia sie jego ostrosci, dzieki
czemu fotografia wzmaga niepokoj
odbiorcy. Za sprawa tego pozornie
prostego zabiegu nawigzal w wielo-
wymiarowy sposéb do fabuly filmu
opowiadajacego o losach wiezniarki
obozu koncentracyjnego i jego
strazniczki, a takze ich konfronta-
¢ji po zakonczeniu wojny. Cho¢ na

W g

»poruszonym” fotosie widnieje naj- & R Rt
prawdopodobniej fragment twarzy e s
esesmanki Lisy*°, brak jego ostro- RESlIﬂ
$ci powoduje, ze wizerunek nie jest
jednoznaczny, a kobieta z plakatu ']E
moze by¢ takze Polka. Nieostre zdje- s.[
cie oblicza moze by¢ probg nawigza-
nia do wzajemnej relacji bohaterek, M“EIEI"EM

L.

swoistej gry psychologicznej, ktora
prowadzily. Jest takze no$nikiem
historii obu kobiet, ktéra w filmie | ¢ wiktor G6rka, Reszta jest milczeniem,
ukazana zostala w réwnoleglych 1960

wariantach rzeczywistoéci. Na ko-

lejnym plakacie tego tworcy z 1964 roku juz sam tytul amerykanskiego filmu
Czarne i biale sugeruje rozwigzanie plastyczne. Idac tym tropem, grafik zréw-
nowazyl kompozycje oparta na grze bieli tla i czerni znakéw - prostych se-
miogramow (strzalka, serce, obrys drugiego serca w kolorze czarnym). Plakat
ten mozna by uznac za calkowicie zgrafizowany, oparty na znaku, gdyby nie
wazna rola fotografii twarzy bohaterki wpisanej w pole jednego z graficznych
motywow*.

4 Postaé grana przez Aleksandre Slaska. Marte, wiezniarke obozu grata Teresa

Ciepielewska.
# Plakat powstal w dwoch wersjach; w alternatywnej tworca plakatu w wiekszym stopniu
wykorzystuje fotosy bohateréw (twarz Afroamerykanina zostata umieszczona w czarnym

Zolgcznily -+ www.zalacznik.uksw.edu.pl



KATARZYNA KULPINSKA

O zupelnie innym podejsciu twoércy §wiadczy plakat Zagoérskiego do filmu
Tajemnica szyfru (1960) — jego plaszczyzna przycigga uwage jednolitym pat-
ternem liter i cyfr szczelnie pokrywajacych powierzchnie. Ten swoisty szyfr
koresponduje z tytulem i trescig filmu, ale zdominowal plaszczyzne na tyle,
ze trudno dostrzec motyw fotograficzny — trzymany w dloni pistolet na tle
zarysu glowy. Innym, nie mniej ciekawym, eksperymentem z fotografig tego
artysty byto zestawienie efektow rastra z deseniem ukosnych czarnych i bia-
tych naprzemiennych linii o zréznicowanym zageszczeniu i kierunku na
plakacie do filmu W czepku urodzeni (1961).

Projekty autorstwa Marii Syskiej tworzone z wykorzystaniem fotografii
nawiazuja do rozwigzan konstruktywistycznej awangardy. Plakat do niemiec-

kiego kryminatu Smieré w amputce

(1967) jest mocnym w wyrazie, cho¢

strzatwe mgle  oszczednym i wyrafinowanym

: polaczeniem grafiki i fotografii.
Oddzialtuje bielg, czernig i gra-
dientem szaro$ci (zdjecie kostki
brukowej ulicy) przelamanym
kontrapunktem czerwieni tytulo-
wej ampulki. Z kolei na plakacie
do kryminalu produkcji ZSRR
Strzat we mgle (1965), ktory cechuja
podobne walory formalne, Syska
wkomponowata fragment kadru
filmowego w miejscu komory na
naboje rewolweru. Ten zaskakujacy
zabieg skupia uwage widza na wa-
skim prostokacie zdjecia i widocz-
- nych na nim przez przednig szybe
: samochodu postaciach. Historie

filmowe przefiltrowane przez
wrazliwo$¢ tworcodw plakatu zna-
Il. 6. Maria Syska, Strzat we mgle, 1965 lazly OddZ’WiQk w sugestywnych

motywie serca, twarz biatego mezczyzny - w biatym), jednak bezowa apla w tej wersji pracy
przelamuje radykalny kontrast czerni i bieli.

2024 Zatacznik Kulturoznawczy ¢ nr 11



CZARNO-BIALY PLAKAT FILMOWY W OKRESIE PRL-U

formach, w wielu przypadkach zapadajacych w pamieé. Marek Freudenreich
na plakacie do dramatu Kazimierza Kutza Ktokolwiek wie... (1966) z fotografii
twarzy mlodej kobiety uczynil rozsypujaca si¢ uktadanke, z ktérg wspotgra
informacja o obsadzie ,wystukana” maszynowa czcionka. Ten prosty zabieg
formalny nawiazuje nie tyle do historii zaginionej dziewczyny poszukiwa-
nej przez reportera, ile do konstrukeji samej fabuly, ktdéra sklada sie niemal
wylgcznie z fragmentdw, wyrywkowych scen, pobocznych watkéw i dygresji.
Fotografia, nawet przetworzona lub fragmentaryczna, na plakacie filmo-
wym jest bezpos$rednim facznikiem z trescia i bohaterami produkeji; postacie
i kadry filmu przywotane przez tworcéw plakatu i wlaczone do catosciowej
kompozycji, nawet jesli zostaly poddane silnej obrébce, wchodza w interakeje
zinnymi elementami - plamg, znakiem, typografia — zyskujac nowe konteksty.

Konkluzja

Niezaleznie od powoddw postuzenia sie czernia i bielg tworcy plakatéw
filmowych rozgrywali kontrast tego zestawienia w indywidualny sposéb,
dostarczajac widzowi bodzcdéw na poziomie wizualnym, intelektualnym
i emocjonalnym. Nie ma w tych plakatach sprzecznosci miedzy kreacja a infor-
macjg czytelna na pierwszy rzut oka (poprzez nawigzanie do bohateréw filmu)
lub zakamuflowang w motywach (i relacjach miedzy nimi) zyskujacych na
czytelnosci po obejrzeniu filmu. Niektdre koncepcje sa zaskakujace formalnie,
dzigki czemu przyciagaja uwage odbiorcy. W wielu z nich wygrywa postu-
lowany przez Jana Lenice efekt zadziwienia, przezycia — przede wszystkim
przyciagaja wzrok, ale moga tez stanowi¢ wyzwanie dla odbiorcy, bo - jak
zauwazyla Maria Kurpik - juz od potowy lat 50. nasilata si¢ ,tendencja do
przekazywania tresci zinterpretowanych indywidualnie, bez uzywania ogolnie
przyjetych schematéw czy symboli™. Jezyk filmu i plakatu filmowego jest
uniwersalny, przypisany wrazliwosci, emocjom, wspétodczuwaniu z boha-
terami filmu, ktérzy poprzez przywolane tu plakaty zyskali niekiedy drugie
zycie. Plakat filmowy, inaczej niz polityczny czy okolicznos$ciowy, nie traci na
aktualno$ci. Bedzie poruszatl tak dtugo, jak dlugo bedzie sam istniat — w pa-
pierowej formie czy utrwalony na nosniku cyfrowym - i jak dtugo bedzie
istnial film, do ktdrego si¢ odnosi. Nawet bez mozliwosci skonfrontowania

# M. Kurpik, Polski plakat filmowy, https://archive.org/details/dlibra.kul.pl.39005__
Kurpik--Maria----Pol_oooo (dostep 20. 2. 2023).
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plakatu z filmem ten pierwszy bedzie oddzialywal na poziomie estetycznym.
Wymienione wyzej prace sg $wiadectwem potencjatu intelektu, wrazliwosci
oraz biegtosci warsztatowej polskich artystéw i artystek plakatu i wciaz maja
swoich odbiorcow - prezentowane na wystawach, publikowane w katalogach
i albumach pozostajg takze obiektem pozadania kolekcjonerdw i trafiaja na
$ciany wspolczesnych wnetrz; nie starzeja si¢ tak szybko jak wiekszo$¢ filmow
polskich i zagranicznych®, na potrzeby ktérych powstaty. Jak wspominat
Szymon Bojko, znawca i milosnik tej dziedziny sztuki: ,,Plakaty byly echem
tego, co dzialo si¢ wtedy w sztukach plastycznych, a czg¢sto nawet ogladalo sie
plakat i zapamietywalo go, a nigdy nie widziato filmu. Plakaty wystarczyly —
byly petne pomystéw, co krok widzialo si¢ na ulicy dzieta sztuki™«.
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Black-and-White Film Poster from the Period of the Polish People’s
Republic — Aesthetics and Expression. Autonomy of Artistic Expression
versus the Function of a Movie Poster

This article refers to a specific group among Polish film posters created in the 1950s-70s.
They are based on black-and-white colors advertising films of various genres, representing
European, Asian and American cinema. The use of the most radical contrast between
black and white, occasionally broken up with a counterpoint of red, is characteristic
of the geometric-structural and typographic trend, although the creators of colorful
painting posters also created expressive black and white film posters. Given the attachment
of several artists to black-and-white solutions, it is reasonable to ask whether that peculiar
self-restraint in color was an exercise in discipline or, on the contrary, a test of creativity,
or perhaps it was but a result of mundane printing problems and was dictated by concerns
over print quality. The analysis of the works (from a technical and aesthetic point of view,
taking into account the color theory, Gestalt theory, the notan concept) is accompanied by
areflection on the freedom and degree of autonomy of authorial expression in the cultural
poster in relation to its primary functions. The article thus constitutes an attempt to answer
the question whether every film poster can be treated as an intersemiotic message or,
following Jan Lenica’s train of thought: “A poster is indeed, first and foremost, an aesthetic
message” and its creator prefers the artistic concept (in this case based on black-and-white)
over the possibility to refer to the movie plot itself.
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