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Aktor filmowy jest dla zwyklego widza najbardziej wyrazistym reprezentantem fil-
mu, a dla wielu bywa niemal ekwiwalentem jego pojecia. Rozmowa na temat filmu
rozpoczyna si¢ przeciez lub koniczy uwagami na temat aktorstwa, jezeli nie jest przez
nie zupetnie zdominowana. Uzywa si¢ wéwczas wymiennie terminéw zwigzanych
z interpretacjg roli, takich jak: ,aktor”, ,rola”, ,gra” i ,posta¢”, utozsamiajac przy
tym najczgéciej cztowieka-aktora z jego filmowym weieleniem. Dla filmoznawcéw
»sprawa z aktorem” nie wydaje si¢ tak prosta. Okazuje si¢ tematem tylez pociagaja-
cym i wartym podjecia, co niebezpiecznym z powodu stopnia swojej ztozonosci.

Samo ,zaledwie” skatalogowanie i opis najwybitniejszych rél w historii kina byty-
by zadaniem dla najwytrwalszego historyka jego dziejow, opisujacego filmowe aktor-
stwo in extenso. Ten, kto nawet podjalby si¢ takiej tytanicznej pracy, spotkalby si¢
od razu z wyzwaniem, jakim bylby powazny dylemat metodologiczny. W zaleznosci
od przyjetej perspektywy badawczej nalezaloby bowiem uwzgledni¢ albo tylko jedna
ze strategii: historycznofilmowa, antropologiczng, performatywna, semiologiczng czy
kognitywistyczna, albo z respektem dla nich wszystkich zdecydowa¢ si¢ na metodo-
logiczny splot, a zarazem skrét interdyscyplinarny i zda¢ si¢ na tak zwang ,ogélna
teori¢” filmowego aktorstwa, ktéra z powodzeniem uprawia wielu badaczy kina. Mo-
delowym przykladem takiej koncepcji badawczej jest, zréznicowana pod wzgledem
problematyki i metodologii, a zorientowana na kino amerykarskie do lat 50., czyli
epoki aktorskiej Metody, praca zbiorowa pod redakcja Pameli Robertson Wojcik:
Movie Acting. The Film Reader'. Zawiera ona teksty autoréw o bardzo réznych orien-
tacjach badawczych, np. Siegfrieda Kracauera, Rudolfa Arnheima, Stanleya Cavella,
Henry’ego Jenkinsa i Andrew Highsona. Podobny wieloglos postaw, zréznicowanych
pod wzgledem przyjetych przez autoréw paradygmatéw: ideologicznych, historiogra-
ficznych, i estetycznych, wykorzystalem w funkcji materiatu niezb¢dnego w formu-
fowaniu syntez réznych teorii i prakeyk aktorskich w kinie niemym. Na podstawie
tych ustalen zrealizowalem gléwny cel pracy — przedstawienie koniunkeji pojeé: ,,gra
aktorska” i ,posta¢ na ekranie”.

' Movie Acting. The Film Reader, ed. P. Robertson Wojcik, London—New York, Routlege 2004.
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Oro lista pytan, ktére przed soba postawilem. Jak nalezy rozumie¢ pojecie ,,posta-
ci ekranowej”? Czy (albo do jakiego stopnia) mozliwe jest okreslenie istoty aktorstwa
niemego kina? Jaka wobec tych dwéch kwestii przyjaé strategie, majac do dyspozycji
bardzo bogaty, pod wzgledem wspomnianej wyzej réznorodnosci, material wypo-
wiedzi po$wigconych aktorstwu?

Biografie aktorskie, zawierajace takze opisy i interpretacje rél, ale skupiajace si¢
przede wszystkim na barwnych zyciorysach wykonawcéw, moga przekaza¢ mniej
lub bardziej solidne guantum wiedzy na temat indywidualnych styléw gry. Niestety,
owe opracowania rzadko docieraja do istoty fenomenu aktorstwa filmowego. Pytanie
o ten fenomen pojawia¢ si¢ bedzie zawsze we wspdlnej sferze zjawisk, takich jak:
aktor — rola — posta¢, a znajduje ono odpowiedz najcz¢sciej w odniesieniu do zywej,
realnej osoby aktora-cztowieka. Paradoksalnie jednak, istota aktorstwa filmowego
wydaje si¢ znajdowa¢ juz poza owg realng osoba wykonawcy roli. Wszystko, co
naprawdg wiemy, a wlaciwie pragniemy wiedzie¢ o aktorze filmowym, bierze si¢
z filmowego zapisu jego dzialania. Poza tym zapisem aktor — jako cztowiek o realnej
egzystencji — wzbudza nasze zainteresowanie o tyle, o ile fakt z jego biografii, wiedza
na temat stylu jego gry, jego naturalny, ,niefilmowy” wyglad etc. stanowi¢ moze
gléwne Zrédlo albo dodatkowy kontekst wiedzy o sposobie, w jaki interpretuje on
role lub wiele rél.

Nigdy nie spotkamy Bustera Keatona, ale ogladajac filmy z jego udziatem, uzy-
skamy o nim dostateczng porcj¢ informacji pozwalajacych wyobrazi¢ go sobie jako
realnego czlowicka. Nie dowiemy si¢ jednak, jak Keaton méwit. Nie spotkamy juz
Marlona Brando, ale w naszej $wiadomosci Brando istnieje przeciez jako osoba
poznana z takich filméw, jak: Tramwaj zwany pozadaniem, Na nabrzezach i Czas
Apokalipsy. Chociaz szansa spotkania Ala Pacino jest realna i mniej lub bardziej
prawdopodobna, nie musi dojs¢ do takiego #éte a téte, abysmy mogli sobie wyobra-
zi¢ Pacino-persong na podstawie Serpico i Ojca chrzestnego. Jakkolwiek bezlitosnie
to zabrzmi — Keaton, Brando i Pacino interesuja nas gléwnie, a moze wylacznie,
jako postacie z filméw z i ich udzialem. Kim bowiem byliby bez nich? Oto para-
doks filmowego aktorstwa: praca zywego cztowicka nad rolg usuwa si¢ w pewnym
momencie w ciei podstawowego bytu aktora, jakim jest jego istnienie ekranowe.
Najciekawsze, ze takie wlasnie postawienie sprawy nie krzywdzi samego aktora; prze-
ciez po stronie jego korzysci znajduje si¢ nie do przecenienia nagroda — szansa na
jego swoista immortalitas, mozliwa dzigki filmowemu zapisowi jego roli. Ten whasnie
dar kina jest w nim zjawiskiem najbardziej zdumiewajacym. Fenomen transformacji
tego, co ludzkie — w to, co filmowe, a wigc dziatania aktorskiego majacego swoje
zrédlo w $wiadomosci, woli, wiedzy i predyspozycjach aktora w przestrzen ekranu,
nazywany tu bedzie ,postacia ekranows’. Ztozono$¢ tego trudnego do uchwycenia
pojecia okazuje si¢ zadaniem w réwnym stopniu interesujacym co skomplikowanym.
Analiza roli (funkgji) aktora w filmie, a raczej osoby w tej roli, nie zwolni przeciez
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z obowiazku przyjrzenia si¢ zaréwno procesowi jej tworzenia, jak i rezultatowi jej
filmowej rejestracji. Wyjasnienie pojecia samej postaci ekranowej, podobnie jak re-
fleksja nad innymi zjawiskami z zakresu ontologii kina, mogloby przybra¢ niezamie-
rzong forme¢ teorematu. Staralem si¢ tego uniknaé, przedstawiajac kilka uje¢ tego
problemu: performatywna, semiologiczna oraz kognitywna.

Dwie skrajne wobec siebie metody przyjmowane w badaniu filmowego aktorstwa
polegaja albo na skupieniu si¢ na tym, co prefilmowe i pozackranowe (biografia,
praca nad konkretng rola, wykonanie roli, emploi, styl gry), albo na analizie roli
filmowej juz zapisanej (opis postaci w filmie, jej gestyki, mimiki, dykeji). Ale prze-
ciez pozostaje jeszcze cala sfera zagadnieri zwigzanych ze sposobem pokazywania
aktora na ekranie, okreslajacych styl jego gry — splot technicznych warunkéw i ar-
tystycznych intencji. Aby wiec powiedzie¢ co$§ naprawde sensownego o filmowym
aktorstwie, nalezy przygladac si¢ zaréwno temu, co byto przed wlaczeniem kamery
i poza filmowym planem, jak i temu, co juz ,wynika z ekranu”. W obydwu wypad-
kach, a szczegdlnie w pierwszym, zrédlem wiedzy staje si¢ pismiennictwo teoretyczne
i krytyczne, ktére, uzupetniajac si¢ wzajemnie w formie dyskursu, przyblizaja nas
do prawdy o istocie filmowego aktorstwa. Jezeli s3 to teksty pochodzace z réznych
okreséw kina, na réznym poziomie wiedzy filmowej, rézniace si¢ perspekeyws ak-
sjologiczna i celami pragmatycznymi, $wiadomie lub niewiadomie polemizujace ze
soba — tym lepiej dla obiektywizmu refleksji. Wzajemne i ciagle przenikanie si¢ tak
odmiennych opinii mogloby jednak rozczarowaé kogos, kto oczekiwaltby antologii
wypowiedzi o aktorstwie w przebiegu historycznym, grupujacej teksty wedlug klu-
cza gatunkowego (tekst teoretyczny, historycznofilmowy, krytyczny itd.) i kogos,
kto oczekiwatby kompletnej monografii aktorstwa filmu niemego, przedstawiajacej
caloksztalt jego zjawisk w konsekwentnym ukladzie diachronicznym. O ile pierw-
szg z takich prac mozna sobie wyobrazi¢, o tyle drugiej nie daloby si¢ stworzy¢ ze
wzgledu na symultaniczno$¢ wystgpowania wielu tendencji i zjawisk aktorskich tego
okresu.

Mozna wigc rozsadnie zapyta o cel tej pracy. Czy zostala poswigcona historii
filmowego aktorstwa kina niemego, czy stanowi moze dysertacj¢ nad immanentng
poetyka filmowego aktorstwa? Czy jest przegladem réznych teorii i opiséw prak-
tyk aktorskich? Otéz nie pretenduje ona do miana zadnego z nich. Zadanie, ktére
przed soba postawitem, bylo problemem o charakterze epistemologicznym: dotarcia
do sensu pojecia — podstawowego dla aktorstwa filmowego, a niemal powszechnie
przemilczanego — postaci ekranowej. Zamiast katalogu wypowiedzi na temat aktor-
stwa w ich przebiegu historycznym — antologii tekstéw, wykorzystalem forme ich
ponadczasowego dyskursu, grupujac je w gtéwne kompleksy zagadnien aktorstwa
kina niemego.

W pierwszym rozdziale przedstawitem terminologi¢ zwiazana z aktorstwem. Trak-
tuje on réwniez o elementach skladowych definicji postaci ekranowej. Nie znalaztaby
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ona jednak swojego wiasciwego sensu i wydzwicku, gdyby ustalenia w niej zawarte
nie mialy potwierdzenia w teorii i praktyce aktorskiej. W tym celu konieczne byto
uczciwe oddanie charakterystyki aktorstwa kina niemego — rekonesans mysli filmo-
znawczej i teatrologicznej. Przywolane w tej pracy wypowiedzi mozna sklasyfikowaé
nastgpujaco: 1) traktaty, manifesty, studia i szkice rezyserskie poswigcone aktorstwu,
2) programy szkolen oraz podreczniki gry aktorskiej, 3) opracowania na temat an-
tropologii, techniki i etyki aktora, 4) prace z dziedziny szeroko rozumianej historii
teatru i filmu, 5) biografie aktorskie, 6) studia z zakresu estetyki oraz antropologii
teatru i filmu oraz 7) eseje filozoficzne i estetyczne.

Teatru nie da si¢ sfotografowa¢, ale mozliwe jest utrwalenie jego scenicznej fi-
zycznosci. Takie rejestracje daja pewne wyobrazenie o ksztalcie roli aktorskiej, ale nie
sa w stanie odda¢ jej istoty. Gorzej jednak, gdy takich informacji w ogéle nie ma.
Wobec braku mozliwosci fotograficznego zachowania wielu XIX-wiecznych scenicz-
nych wykonan, jedynym sposobem ich utrwalenia okazuja si¢ $wiadectwa pisane.
Wiedza o interpretacjach rdl teatralnych dostgpna jest dzigki owym pismom i uzu-
pelniajacej je ikonografii. Szczegblna sytuacja badacza aktorstwa teatralnego polega
wicc i na tym, ze musi on dokonywaé koniecznych uogélnieni i syntez przez eli-
minacj¢ przypadkowych elementéw w pojedynczych kazdorazowych wykonaniach,
dysponujac wiedza na temat tych tylko ich aspektéw, ktére zostaly opisane. Warunki
pracy filmoznawcy réznig si¢ w oczywisty sposéb od warsztatu teatrologa; materia
badawcza sa tu gtéwnie same utwory filmowe, a pismiennictwo jemu poswigcone
stanowi, owszem istotny, ale dodatkowy i uzupelniajacy kontekst. Pracom teore-
tycznym i krytycznym na temat aktorstwa filmowego rzadko poswigca si¢ uwage,
a przeciez to whasnie dzigki niemu wydaje si¢ mozliwe dotarcie do stanu wiedzy
o aktorze i do samej prawdy o nim. Wszyscy widzowie, w tym takze autorzy przy-
wolanych tutaj tekstdw, patrzyli i patrza na aktora filmowego wlasnymi oczami.
Kazdy widz (w tym takze filmoznawca) jest zupelnie kompetentnym odbiorcg
i interpretatorem postaci na ekranie, a wielo$¢ i réznorodno$¢ takich subiektywnych
interpretacji przyczynia si¢ do uzyskania obiektywnej oceny roli aktora. Zaréwno
w przypadku kina, jak i teatru, mozna nawet méwi¢ o pewnej specyficznej katego-
rii odbiorcy wirtualnego, bedacego integralnym elementem utworu i ujawniajacego
si¢ w réznych rolach>. W §wiecie ekranéw idea postaci utrwalonej filmowo urasta
do rangi podstawowego bytu aktora. Jego widzéw mozna okresli¢ jako spotecznos¢
ekranu, a styl odbioru — jako dominujacy styl kultury. Owa ,.ekranologia”, ktérego
to pojecia pozwalam sobie tutaj uzy¢ za Andrzejem Gwozdziem, obejmujaca pole
wzajemnie powiazanych ze soba zagadnien, jak na przyklad: logika fragmentacji i lo-
gika totalizacji, kontakt widza z obiektem, sytuacja podmiotu wobec aktu widzenia

2 Zob. Uwzgledniajac widza: od Pirandella do Bergmana, pod red. W. Balucha i M. Sugiery, Krakéw
2001, s. 11.
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i stanu rzeczy’, réwniez musi by¢ uwzgledniana w badaniu aktorstwa filmowego.
Konsekwencje aksjologiczne tego stanu rzeczy wydaja si¢ oczywiste. Jakas filmowa
rola aktorska, a dokladnie — jej zapis, moze si¢ komus$ podoba¢ lub nie, natomiast
sedno profesjonalnej i obiektywnej oceny stanowi rzetelne zbadanie jej struktury:
gestéw, mimiki, dykgji, charakteryzacji, kostiumu, emploi itd. Strukeura ta daje si¢
przeanalizowa¢ na dwdch poziomach: instancji aktora jako wykonawcy roli w trakeie
jej odgrywania oraz rezultatu wykonania tej roli, oznaczonego tu terminem ,,postaci
ekranowej”.

Pojecie to nie zostalo bynajmniej stworzone na uzytek tej pracy. Funkcjonowato
i nadal funkcjonuje w refleksji filmoznawczej (ang. the screen character), chociaz
nalezy przyznaé, ze pelni ono najczesciej funkcje synonimicza do ,postaci filmo-
wej”, a rzadziej akcentuje fotofonograficzny rezultat gry aktora w filmie. Dlatego,
okresliwszy na wstepie zarys stanowiacego tu leitmotiv pojecia ,,postaé ekranowa’,
nalezalo przyja¢ metode polegajaca na poszukiwaniu jego jak najpelniejszego sensu
za pomocg mys$lowego algorytmu i poszukiwania tych sktadnikéw jego znaczenia,
ktére czgsto wymykaja si¢ powszechnej refleksji nad aktorstwem. Taka metodg okre-
$lam jako inkantacyjng, polegajaca po pierwsze, na poszukiwaniu samego terminu
w przywotywanych tekstach i po drugie, badaniu w jego wykorzystaniach tego, co
istotne, stale — wobec tego, co nieistotne, zmienne, historyczne, a wigc w jakims
sensie przypadkowe. Posta¢ ekranowa aktora wyloni¢ si¢ moze wéwczas jako naj-
prawdziwszy sens filmowego aktorstwa.

Problemem dodatkowym okazat si¢ zakres historyczno-geograficzny aktorstwa
niemego kina. Antropologia w poszukiwaniu zrédet aktorstwa sklania si¢ ku wydo-
byciu pierwotnej, uniwersalnej preekspresywnosci, dajacej si¢ zauwazy¢ na przyklad
w azjatyckiej odmianie aktorstwa teatralnego, w ktérym nie obowiazuje powszechny
dla europejskiej kultury logocentryzm. Ten preekspresywny poziom jest poziomem
aktorskiej obecnosci, niezaleznym od odrgbnosci indywidualnych, stylistycznych
i kulturowych; pigtrem bios scenicznego na ktérym opieraja si¢ rozmaite techni-
ki interpretacyjne’. Znajdujace si¢ w polu rozwazaii Eugenio Barby rozréznienie
na logos i bios sztuki aktorskiej oraz zwigzana z nim opozycja: ,rytual aktorstwa
preekspresywnego versus warsztatowo opanowana metamorfoza’ wyraznie wskazujg
na istot¢ aktorstwa wyrastajacego z pnia europejskiego, jako raczej podazajacego
ku doskonaleniu warsztatu niz poszukiwaniu preekspresywnosci. Mimo to, kwestia
,antytradycji” w teatrze europejskim pozostawala przez wieki natarczywie inspiru-
jaca ludzi teatru ,eurozjatyckiego”. Tym wiasnie pojeciem Eugenio Barba okreslit

3 Zob. A. Gwozdz, Mata ekranologia, [w:] Wick ekranéw, pod red. A. Gwozdzia i P. Zawojskiego,
Krakéw 2002, s. 25.

¢ Zob. P. Gozlitiski, W lekkim przysiadzie, czyli na tropie ,aktora antropologicznego”, [w:] Aktor teo-
retyczny, pod red. J. Krakowskiej-Narozniak, Warszawa 2002, s. 58.
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cala kolekeje teatrow uwazanych za ,klasyczne” punkty odniesienia: opere pekinska,
teatr Brechta, 76 i biomechanike¢ Meyerholda’. Antytradycja byta zjawiskiem zywym
w teatrze europejskim juz wiekach XV i XVI, kiedy to wielu ludzi teatru odrzucito
usankcjonowane praktyki sceniczne, aby wydoby¢ z zapomnienia teatr starozytny.
W XIX wieku awangarda mlodych zbuntowanych romantykéw zerwie z tradycja
klasyczna, czerpiac wzory z teatru elzbietaniskiego, Sredniowiecznych misteriéw i ko-
medii dell'arte. U schytku tego wlasnie stulecia, niezwykle bogatego w réznorodne
kierunki, tendencje i style teatralne, pojawia si¢ film. Tradycja europejskiego teatru
i zawarta w niej tradycja interpretacji scenicznej utworza fundament dla ksztaltujacej
si¢ sztuki aktorstwa filmowego. Na wyrazniejsze inspiracje wschodnim aktorstwem
miata dopiero przyjs¢ pora w kolejnych dekadach ksztaltowania si¢ sztuki filmo-
wej.

Badania uwarunkowan transkulturowych, szczegdlnie interesujacych antropolo-
gi¢ teatru, a tworzacych podstawy gry scenicznej, wskazujg punkty wspélne i réznice
w dziataniu aktoréw w odmiennych kulturowo sytuacjach zorganizowanego przed-
stawienia. Docieraja one w ten sposéb do istoty pojmowania europejskiego aktor-
stwa teatralnego oraz wywiedzionego od niego aktorstwa filmowego. W odrdznieniu
od europocentrycznie zorientowanej, monumentalnej pracy Odette Aslan Akzor XX
wiekn. Ewolucja techniki. Zagadnienia etyki® oraz wielu skupiajacych si¢ na trady-
cji euroamerykanskiej studiéw i szkicow, aktorstwo Azji i Europy opisala Sekretna
sztuka aktora. Stownik antropologii teatru autorstwa Eugenio Barby i Nicoli Savarese.
Autorzy jawnie zadeklarowali swdj cel: chodzilo im o przekroczenie specjalizacji po-
szczegdlnych dyscyplin, technik i estetyk — sekretdéw techniki — w odréznieniu
od zachodniej teatrologii, jak napisali, ,koncentrujacej si¢ na teoriach i utopiach,
natomiast zaniedbujacej empiryczne podejscie do probleméw aktorstwa”. Interesu-
jacy jest u Barby i Savarese, a raczej egzotyczny dla Europejezyka, juz sam kierunek
poszukiwan — Bliski oraz Daleki Wschéd, z pewna orientacja na tradycje europejska
i dryfami w strong innych styléw interpretacyjnych. Przede wszystkim jednak pra-
ca ta stanowi znakomite podsumowanie najwazniejszych dziedzin ,sekretnej szeuki
aktorskiej” lub jak kto woli ,aktorskiej gnozy”: anatomii, ¢wiczen, dramaturgii,
energii, historiografii, montazu, rytmu, odtworzenia zachowania, organicznosci,
preekspresywnosci, réwnowagi, scenografii, tekstu kostiumu, sceny, terminowania,
treningu’. Samo wyliczenie tych zagadnien uswiadomi¢ moze stopiet zlozonosci
i wieloaspektowo$¢ problematyki aktorstwa teatralnego i filmowego, o ktérym praca
Barby i Savarese réwniez traktuje.

> Tamze, s. 59 oraz 85.

¢ O. Aslan, Aktor XX wieku. Ewolucja techniki. Zagadnienia etyki, przel. M. O. Bietika, Warszawa
1978.

7 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, pod red. L. Kolankie-
wicza, Wroctaw 2005.





