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These reflections concern film acting, or to be more exact, the canonical three-stage research sce-
nario, i.e. description, analysis and interpretation. They require a methodological interdisciplinary
confluence of multiple strands, beyond the confines of a monolithic methodology.

Ata certain stage of the methodological reflections on acting (performing) there emerged a tendency
to employ various disciplines. I would like to call it “the general theory of the actor and acting” or
“the theory of performing”. The theory of performing, in fact, brings together such realms as anthro-
pology, semiotics, phenomenology, aesthetics, the theory of literature, the psychology of perception
of on-stage and on-screen representations, and, in a narrower sense, also studies on facial expression,
diction and prosody, gesture and kinesics. However, in the most rudimentary sense it does consider
the fundamental role of the actor and acting to be the focal point of discussion - the question of

the very performance.

Does the theory of performing explore the phenomenon of film acting (performing), and if so, to
what degree is it the case? Two reference points for this issue seem to emerge.

The first concerns the very choice of the object for analysis, involving such dimensions as relational
networks of multiple actions regarding the actor and the process of acting, resulting in the creation
of the character in a given film.

The other, directly related to the first, concerns the very point of departure in the exploratory research
process. How does the profile of the actor emerge due to such procedures as camera-work, montage,
dubbing or motion control? It seems that what should be at the very centre of attention of the general
theory of actor and acting is the actor-as-a-real-person, the interpreter of his own role-play, and
also the subject of the actions involving the constructive process of a given film role, which results
in the final on-stage/on-screen effect. We ought to pose the question of whether or not he is merely
an acting element inhabiting the situation of the shooting within the confines of the camera-work.
The theory of performing is not so much focused on the actor as an analog of a real human being (the
fact that should be considered positively), but is focused on the actual acting process, the process of
performing, first and foremost, the autonomous performer. Hence, another question arises: who is
the character in the on-screen mode of existence? What is his real identity?

The general theory of the actor and acting strives to answer this question from multiple viewpoints,
from the viewpoints of anthropology, structuralism, deconstruction theory, as well as in terms of the
most promising approaches (in my opinion), namely the cognitive and phenomenological stances.
Here the floor is open for discussion.
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16 PIOTR SKRZYPCZAK

Rozpoczne od tezy zakladajacej odwaznie, ze refleksja nad sztuka
aktorstwa filmowego, $cislej - jej badanie w tréjstopniowym procesie:
opisu, analizy i interpretacji - wymaga zaakceptowania metodologicz-
nego splotu interdyscyplinarnego, a nie przyjecia tylko jednej metody
badawczej. Dotyczy to réwniez performatyki jako dyscypliny stosunko-
wo nowej i najogdlniej, co nie znaczy, ze mniej wnikliwie, traktujacej tak
zwane aktorstwo wlasciwe jako jedna z réznych kategorii performanséw.

W pewnym momencie refleksji nad aktorstwem (w takim zna-
czeniu, w jakim je si¢ najpowszechniej pojmuje; pewni przedstawicie-
le performatyki nazywaja je aktorstwem ztozonym) zaproponowano
kierunek myslenia o aktorstwie jako sztuce tgczacej rézne dyscypliny.
Ten kierunek, gdyz trudno takie podejscie do aktora uzna¢ za dyscy-
pline autonomiczng, jednolita i zupelnie samodzielng, nazywany jest

»080lna teorig aktora” lub ,,0g6lng teorig aktorstwa”. Laczy on w sobie
wiedze z zakresu wielu dziedzin: antropologii, semiologii, fenomeno-
logii, estetyki, teorii literatury, psychologii odbioru dziefa scenicznego
czy utworu filmowego oraz dziedzin o wiele wezszym zastosowaniu,
bezposrednio zwigzanych z aktorstwem: mimiki, gestyki, dykcji i ki-
nezyki. Mozna by jednak rozsadnie zapyta¢: czym wlasciwie rézni si¢
»0g0lna teoria aktora” od performatyki? Wiazg si¢ z tym dwa problemy.

Pierwszym jest wybdr przedmiotu badan, czyli relacji wszel-
kich dziatan i zachowan wobec aktorstwa wlasciwego, czyli zlozonego.
Drugim okazuje si¢ sam punkt wyjscia do badan. Ogdlng teorie aktora
interesuje aktor jako ,realny czlowiek’, interpretator roli oraz podmiot
proceséw zwiagzanych z konstrukeja roli i ich rezultatem, jakim jest
posta¢ na ekranie, nie za$ jako jedynie jako ,kto$ dziatajacy” przy
okazji sytuacji wykonania. Performatyke mniej interesuje aktor jako
ekranowy analogon realnego cztowieka; interesuje ja bowiem aktor
jako wykonawca i przede wszystkim jako wykonawca.

Nie znaczy to jednak, Ze jedna lub druga metoda badania ak-
torstwa jest sprawniejsza, dostepniejsza czy wnikliwsza, krétko mo-
wigc - zdolniejsza do uzurpowania sobie prawa do zdobycia pelniejszej
wiedzy o aktorze. Chodzi raczej o podstawowa roznice w podejsciu do
przedmiotu badan, przy czym trzeba sobie uzmystowi¢, ze oba tylko
cze$ciowo s3 w stanie ogarng¢ fenomen aktorstwa i w ten sposob na-
turalnie si¢ uzupetniaja.

Performatyka Performatyke mozna uznaé za nowoczesny przyklad metody
a antropologia aktora  podejécia do problematyki aktorstwa, ktora, czerpiac z szerokiego re-
pertuaru innych dyscyplin, syntetyzuje: sztuke interpretacji, nauki
spoleczne, historie, antropologie, psychoanalize, semiotyke, kogni-
tywistyke, teori¢ medidw, gender studies i queer theory. Odpierajac
ewentualne zarzuty, ze performatyka wydaje si¢ bardziej suma, czy
nawet fuzjg zapozyczen, niz suwerenng dyscypling, jej przedstawiciele
tlumacza, moim zdaniem stusznie, Ze zaczyna si¢ ona wlasnie tam,
gdzie konczg sie inne nauki. Dotyczy to zaréwno zachowan nie stricte
aktorskich, ale tych zwigzanych z wykonywaniem pewnej funkcji czy
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roli (na przyklad prowadzenie ceremonii czy udzial w widowisku spor-
towym), jak i zagadnien z zakresu badan wspotczesnych mediow (na
przyklad przekazy Art Now, pokazy intermedialne czy wideoinstalacje
oraz wszystkie te przedsiewzigcia, gdzie ,,dzianie si¢ na zywo” zostaje
zapisane w roznorodnych funkcjach technologicznych). Performatykow
interesujg wiec bardzo rézne aspekty ,,zachowania si¢” i okolicznosci
powstania tych zachowan jako funkgji - roli oraz interakcje widza z tym
zachowaniem, pod warunkiem, ze bedg to funkcje dotyczace przede
wszystkim owego ,,si¢ zachowania”

Antropologia dostrzega w umysle aktora funkcje i znaczenia
okreslone kulturowo, ale przeciez rozszerzone w rezultacie prezenta-
cji - komus innemu. Performatyka natomiast opisuje interpretacje roli
bardziej w kategoriach technicznych: dykcji, mimiki, gestyki, analizy
glosu czy proksemiki - na przyktad przez dziatanie strun i rezonatoréw
gltosowych, miesni konczyn i technik oddechowych. Skupia sie wigc
ona zaréwno na spoleczno-kulturowych, jak i czysto fizjologicznych
zachowaniach aktora, ale nie ucieka przeciez od antropologicznego
podejscia do badania sztuki aktora. Cielesnos¢ aktora interpretowana
jest w performatyce jako podstawa badan biomechanicznych wykonan,
zapamietywanych i odtwarzanych w celu osiggniecia okreslonego efektu
zachowania sig, czyli wykonania pewnej roli. Tak pojmowana cielesna
realno$¢ aktora zamyka w sobie podstawowe atrybuty jego dzialania:
wyglad, gest, mimike i dykcje. Rownie istotny dla performatyki okazuje
sie rozleglty kontekst kultury, z ktérej owe zachowania wynikaja.

Cechg antropologii kina in extenso jest to, ze przyglada si¢ ona
zaréwno zjawiskom dawniejszym, jak i wspétczesnym. Mozna prze-
ciez interpretowa¢ filmy wcigz na nowo w mys$l zasady, ze ,,nic w kinie
nie jest oczywiste”. Nie wydaja si¢ wowczas oczywiste: pozycja aktora
w dziele filmowym, jego funkcja, rola, kompetencje warsztatowe itd.
Antropologia kulturowa i antropologia filozoficzna filmu znajduja si¢
na skrzyzowaniu dwdch dziedzin - estetyki i socjologii filmu. Wiedza
o aktorze obejmuje zagadnienia sztuki aktorskiej w czystym jej zna-
czeniu — mimiki, gestyki, dykcji, kostiumu emploi, sposobu funkcjo-
nowania aktora w spotecznym odbiorze oraz roli odtwarzanej przez
niego postaci w calym jej ksztalcie i w procesie relacji kulturowych.
Antropologia aktora jest wiec naukg empiryczng — w takim znaczeniu,
ze skupiajac si¢ na praktyce artystycznej, spolecznej oraz kulturowe;j
aktora, porusza sie w kregu tych zagadnien i ciagle weryfikuje swoje
wnioski i ustalenia na podstawie artystycznych, historycznych i socjo-
logicznych faktow.

Powré¢my jednak do performatyki, ktorg interesuja zachowania
i dziatania w wielu dziedzinach kultury i Zycia spotecznego — w tym
takze tak wyjatkowe, jakim jest wykonanie aktorskie — w filmie. Jej
przedstawiciele wychodzg z zalozenia, ze przedmiotu badan nie nalezy
dzieli¢, w zalezno$ci od $rodkéw wyrazu, na rézne dyscypliny - muzyke,
taniec, film czy literature dramatyczna, jak to explicite uj¢la Barbara
Kirshenblatt-Gimblett:
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18 PIOTR SKRZYPCZAK

Badanie performansu jako formy sztuki, ktéra nie ma zadnego swoiste-
go $rodka wyrazu (i dlatego wykorzystuje wszelkie $rodki), wymaga zaj-
mowania si¢ wszystkimi rodzajami sztuki. To odréznia performatyke od
dziedzin skupiajacych si¢ na pojedynczych rodzajach - tanicu, muzyce,
plastyce, teatrze, literaturze, kinie. Miedzy innymi dlatego performatyka
lepiej sobie radzi z badaniem wigkszo$ci wystepujacych na calym swiecie
artystycznych ekspresji, stanowigcych synteze czy jakie$ potaczenie ruchu,
dzwieku, mowy, narracji i przedmiotdw. (za: Schechner 2006, s. 17)

Performatyka zajmuje si¢ wiec okolicznosciami, w jakich za-
istniala wypowiedz — dzieto. Jezeli jest to ,zachowanie artystyczne’,
a w nim gra aktorska, refleksja performatywna zblizy sie bardziej do
zagadnien z obszaru teorii teatru, filmu czy innych widowisk. Mozna
wigc powiedzie¢, ze badanie sztuki aktorstwa w ogole, a w nim zawie-
rajacego sie aktorstwa filmowego, stanowi jedno z pdl zainteresowan
performatyki i jezeli nie peryferyjnych, to w kazdym razie nie pol
gltéwnych. Tan Maxwell bardzo jasno okreslil obszar poszukiwan per-
formatyki - jako niezwykle rozlegty:

Na Wydziale Performatyki wychodzimy z zatozenia, ze performans nie
ogranicza si¢ do form tradycyjnie okreélanych jako ,artystyczne” i ze
w zwigzku z tym wszelka teoria performansu musi da¢ sie rozciagna¢ - na
szeroki zakres praktyk performatywnych, na wskro$ réznych kultur i na
obszary miedzy nimi, na historie i na obiegowe kategorie spoleczne. [...]

Performatyka zajmuje si¢ réznymi zagadnieniami: brazylijskim karnawa-
fem, zapustami w Sydney, postmodernistycznym i awangardowym per-
formansem czy muzyka popularng na réwni z tym, co mozna uwazac za
bardziej ,konwencjonalny” teatr, taniec i dramat. (Schechner 2006, s. 25)

Przyjecie tak szerokiego spektrum performanséw musi si¢ jed-
nak wigza¢ z problemem réznorodnosci stopni $wiadomo$ci i umie-
jetnoéci wykonawcow-performerdw. Inny warsztat umiejetnosci i inng
$wiadomo$¢ udzialu w przedsiewzieciu filmowym posiadaé bedzie
statysta, za$ inne - pierwszoplanowy aktor. Inaczej swoja funkcje w grze
i widowisku sportowym bedzie wykonywat i odczuwat pitkarz II ligi
polskiej, a inaczej reprezentant Realu Madryt, ale przeciez obaj sg per-
formerami[1]. Naturalnie zachowuja si¢ ludzie robiagcy w intymnych,
kameralnych warunkach miny przed lustrem, a zupelnie inaczej - ktos,
kto prowadzi uroczysto$ci patriotyczne, religijne czy show telewizyjny.
Richard Schechner za Michaelem Kirbym zdefiniowal aktorstwo — tak
jak sie je spontanicznie i powszechnie odbiera - jako dziatanie profesjo-
nalne, $wiadome, kreatywne i angazujace psychofizycznie. Aktorstwo
filmowe stanowi wigc jedno z ogniw taiicucha poszczegoélnych odmian

performanséw:
[1] Nie odwazylbym sie w tym miejscu wigcej pisaé dium i obiekt mediatyzacji. Dwa rozdzialy pracy Dudy
o meczu pilki noznej jako o performansie, gdyz naj- wlasciwie wyczerpuja moim zdaniem ten temat. Zob.
bardziej wnikliwg analize tego zjawiska przedstawit Duda 2011, s. 67 1145.

Artur Duda w pracy Performans na zywo jako me-
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NIEAKTORSTWO AKTORSTWO
performans wzorzec aktorstwo proste zlozone
> . > > <>
bez wzorca domniemany postrzegane aktorstwo aktorstwo

Performansem bez wzorca jest dziatanie na scenie niepolegajace
na graniu roli. Performansem wzorca domniemanego jest dzialanie,
ktére widzowie uwazajg za przynalezne postaci, chociaz performer
zachowuje si¢ niejako ,,prywatnie”. Aktorstwem postrzeganym be-
dzie natomiast ,wykonanie”, polegajace na samej obecnosci, w ktérym
performer nie czyni nic, aby uosobi¢ postac, ale jest postrzegany jako
przynalezny sytuacji scenicznej (statysta). Za aktorstwo proste nalezy
uzna¢ dzialanie, w ktérym performer ,,symuluje” mowe i zachowanie
calej postaci scenicznej. Wreszcie aktorstwem zlozonym nazywamy
wykonanie i odtworzenie roli, kiedy cata aktywno$¢ psychofizyczna
wykonawcy jest zaangazowana w przedstawienie postaci. Aktorstwo
filmowe jako zlozone stanowi w ten sposdb najbardziej zaawansowang
kategorie performansu:

Aktorstwo polega na skoncentrowanych, wyraznie zaznaczonych i okreslo-
nych zachowaniach, przeznaczonych specjalnie na pokaz. Na nieaktorskim
kraficu spektrum nie przedstawia si¢ nikogo innego ani tez zadnej postaci
fikcyjnej. Aktor minimalista spetnia tylko jakies dziatania, ktore widzowie
uznajg za aktorstwo ze wzgledu na kontekst. Dla kontrastu, w aktorstwie
catkowitym to ,,inne” jest tak potezne, ze moze opetaé performera czy
owladng¢ nim. (Schechner 2006, s. 201, 203)

Zdaniem autora Performatyki aktorstwo jest tym bardziej zlo-
zone, im wiecej elementéw uzywa sie do tworzenia charakterystyki
postaci. Zgadzam sie z tym podejsciem. Roznica pomiedzy aktorstwem
prostym i ztozonym dotyczy przeciez bardziej stopnia niz gatunku lub
kategorii. Gra realistyczna tak samo wymaga ¢wiczenia i wysitku, jak
aktorstwo wyraznie okreslonego stylu, tak jak w konwencji ,,opery
pekinskiej” - jingju - tradycyjnego teatru chinskiego, ktérego najwy-
bitniejszym przedstawicielem byt Mei Lanfang. W celu ukazania mozli-
wego stopnia skomplikowania aktorstwa zlozonego Schechner odwotat
sie do prac Konstantego Stanistawskiego, ktdry pisal o pozornie fatwej
do osiagniecia przez ,leniwych” adeptéw sztuki aktorskiej swobody
ciala i kinetycznej naturalnosci, kiedy chodzito mu o pozadany rezul-
tat zmudnych i dlugotrwatych ¢wiczen psychiki i technik ruchowych
u zawodowych aktoréw. Schechner zaproponowat taka oto typologie
aktorstwa w formie pieciu struktur performatywnych:

1) aktorstwo realistyczne,

2) aktorstwo brechtowskie,

3) aktorstwo skodyfikowane,

4) aktorstwo transowe,

5) przedmioty performatywne: maski i lalki.

W perspektywie performatyki ,,aktorstwo realistyczne” polega
na tym, ze zachowanie na scenie opiera si¢ na zachowaniach Zycia
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codziennego. Ten rodzaj aktorstwa uwazany byl za awangardowy do
momentu, kiedy wprowadzano go w Europie w ostatnich dekadach
XIX wieku. Aktorstwo realistyczne bylo i jest przeciez podstawowym
sposobem gry aktorstwa zachodniego w filmie i telewizji; stanowi
czes$¢ catego systemu, ktory zreformowatl zachodni teatr pod koniec
XIX stulecia. Wigzalo si¢ to z kariera pisarstwa dramatycznego oraz
realistycznej scenografii i inscenizacji. Ich sita oddziatywania okazata
sie tak wielka, Ze dotarly one az do teatréw Dalekiego Wschodu, gdzie
aktorstwo przybralo trwate formy japonskiego shingeki — nowego teatru
czy chinskiego haiju - teatru méwionego, a pozniej zrealizowaly si¢
w formie realistycznej takze i w filmie.

Performatyka dostrzegta pewne trudnos$ci w poszukiwaniu tak
zwanych ,,naturalnych” zachowan jako wzoréw do gry realistycznej.
Po pierwsze — nalezy w zmieniajacych si¢ warunkach spotecznych, na
przyktad w latach 1940, 1975 czy 2000, znalez¢ sytuacje analogiczne
do tego, co moze przydarzy¢ si¢ postaci w tych latach. Po drugie -
trzeba rzetelnie oddac jej uczucia i przedstawi¢ widzom z ich calym
prawdopodobienstwem. Jest to zadanie nietatwe, poniewaz tak zwane
»prawdziwe uczucia” zdarzaja si¢ raczej migdzy bliskimi znajomymi niz
przed tysigcem obcych widzow. Lee Strasberg — wspottworca nowo-
jorskiej Metody — zaproponowal przezwyciezy¢ te trudnos¢ poprzez
praktykowanie ¢wiczenia tak zwanej ,,prywatnej chwili”:

Wyniklo ono z powtdrnej lektury ksiazki Stanistawskiego, w ktorej uzywa

on stawnej formuly o ,,prywatnym i publicznym” sposobie bycia. Najtrud-

niejsze dla aktora jest by¢ prywatnym publicznie - co znaczy, ze musi on
sprawia¢ wrazenie rzeczywistej sytuacji, podczas gdy doskonale wie, ze
jest na scenie. Aby sobie z tym poradzié, eksperymentowatem z kilkor-
giem ludzi, z ktérymi miatem trudnosci. Bylo u nich wiele wewnetrznych
emocji, wiele si¢ dzialo i nie uwidocznialo si¢ ze wzgledu na napiecie spo-
wodowane widownig. Jak sobie z nim poradzi¢ - widownia musi przeciez
by¢, nie mozna jej usungé. Jezeli umiesz sie skupié, to dobrze; ale jezeli
z jakiego$ powodu nie dajesz sobie rady, to co masz pocza¢? Powiedziatem
wtedy: musisz mie¢ w zyciu chwile, kiedy nikogo nie ma przy tobie i kiedy
zachowujesz si¢ tak, jak natychmiast przestajesz, kiedy tylko kto$ wejdzie
albo ustyszysz skrzypniecie drzwi. Innymi stowy to chwila, kiedy nie tylko
jeste$ sama czy sam: to chwila twojej prywatnosci. Pomyslalem, ze mozna
by wykorzysta¢ silny impuls i impet czego$ takiego, co wydarza si¢ tylko

w chwilach prywatnosci, jako$ upublicznié to przed widownig — zZeby aktor

to zrobil - i w ten sposéb pokona¢ problem zahamowan wytwarzanych

w aktorze przez publiczno$¢. I to podziatato. (Schechner 2006, s. 207)

Innym przykladem osiagania ,,prawdziwych uczué” moze by¢
aktorstwo Brechtowskie. Nie tyle przeciwstawialo sie ono aktorstwu
realistycznemu, ile stanowito jego wydatne uzupelnienie. Bertolt Brecht
chcial, aby aktor zaangazowal si¢ w role aktywnie i wszed!t z nig w pe-
wien dialektyczny zwigzek. Chodzito o Verfremdungseffekt, czyli ,,efekt
obcosci” albo raczej ,efekt uobcowienia” czy ,,wyobcowania’, polegajacy
na ,wbijaniu klinéw miedzy aktora, posta¢ i inscenizacj¢’, tak, aby kazdy
z tych elementéw byl w stanie zderzy¢ si¢ z innymi i je sugestywnie
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skomentowac. Nie mozna nie zauwazy¢, ze V-Effekt byt wynikiem
zafascynowania si¢ Brechta rosyjskim prijemom ostrianienia - ,,spo-
sobem udziwnienia” albo raczej ,,sposobem uniezwyklenia” rezyserow
i teoretykow kina: Lwa Kuleszowa i Siergieja Eisensteina.

Pewna odmiana aktorstwa, zwanego aktorstwem skodyfiko-
wanym, polega na grze zaprogramowanej przez scenariusz: ruchow,
gestow, $piewu, kostiumu i charakteryzacji. Konstrukcja aktorstwa
tego typu jest silnie osadzona w tradycji i przekazywana adeptom za
pomocg precyzyjnych, rygorystycznych ¢wiczen. Przyktadem takiego
wykonawstwa jest wlasnie bangzi czy tez jingju, reprezentowane przez
najwybitniejszego chinskiego aktora XX wieku Mei Lanfanga.

Na przeciwlegtym biegunie aktorstwa realistycznego znajdzie
sie natomiast performans transowy — czyli wszelkie stany hipnotyczne,
psychotyczne, epileptyczne, ekstatyczne czy wrecz szamanskie, osiggane
W najrozmaitszy sposob: przez rytmiczng muzyke, $piew, monorecyta-
cje, bebnienie, wdychanie srodkéw psychotropowych etc. Aktorstwo
transowe wydaje si¢ wiec przeciwienstwem aktorstwa brechtowskiego.
U Bertolta Brechta aktorzy zachowywali bowiem dystans wobec swo-
ich rél. Zdolnos$¢ wyboru, kontroli i opanowania sytuacji przez aktora
byla w jego teatrze wartoscig rozstrzygajaca. Ale przeciez i w aktor-
stwie transowym bywa podobnie - aktorzy ,,nie zachowujg” swoich rol.
W momencie gry przed kamerg traciliby swojg tozsamos¢.

Aktorstwo ,,hybrydowe” jest bardzo trudne do jednoznacznego
zakwalifikowania w calej réznorodnosci typéw i odmian sztuki ak-
torskiej. W jednym wykonaniu - performansie - aktor moze zagra¢
zupelnie realistycznie, ale moze tez uzy¢ maski czy improwizowaé, na
przyktad w formie aktorskiego performansu - collage’u, jak na przy-
ktad u amerykanskiej aktorki Anne Deavere Smith w monodramach:
Fires in the Mirror czy Twiglight Los Angeles. Istnieja réwniez tak zwa-
ne ,wystepy zycia codziennego” — od opracowanych wczesniej gagow
(routines), ,gierek” czy rytuatéw kameralnych poczawszy po powazny
rytual — na przyktad rozprawy sadowej albo obrzedu liturgii. Kilku
aktoréw moze tworzy¢ naraz jedng posta¢ (David Prowse i James Earl
Jones jako Darth Vader) czy wcielaé si¢ w nig po kolei i dobudowywaé
jej kontekst — (Michael Keaton - Val Kilmer — George Clooney - Chri-
stian Bale jako Batman). Wszyscy aktorzy sa performerami, ale nie
wszyscy z nich sg aktorami. Struktura roli aktorskiej w filmie okazuje
sie konstrukejg o réznym stopniu skomplikowania i tutaj wkraczamy
na obszar zagadnien, ktérymi mato lub wcale performatyka wydaje
si¢ zainteresowana.

Czescy strukturaliSci traktowali dzieta filmowe wielofunkcyjnie, ~Aktor jako
jednak na pierwszym miejscu stawiali funkcje estetyczng dziela, dzieki  struktura i aktor
ktérej film oraz zawarta w nim kreacja aktorstwa okazuja sie czym$  zdekonstruowany
niepowtarzalnym. Zagadnienia korelacji funkcji estetycznej z innymi
decydowaly o historycznosci struktury dziefa sztuki - filmu i o tym,
ze potrafi funkcjonowa¢ ono wcigz na nowo — w zmieniajacych sie
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konwencjach odbioru i wydobywa woéwczas aspekt swojej pozorne;j
labilnosci. Czy dotyczyto to réwniez aktora?

Jan Mukarovsky w dwdch studiach: Dialog a monolog oraz O dia-
logu scenicznym pisal o podstawowych aspektach i typach dialogu.
W pierwszym - o dialogu pojmowanym lingwistycznie (ale nie sce-
nicznie) - chodzilo Mukatovskiemu przede wszystkim o stopien i od-
cien monologu w dialogu oraz o pewna polaryzacje dialogicznosci
i monologicznosci w kazdej wypowiedzi aktora. W studium O dialogu
scenicznym Mukarovsky podkreslil role dialogu jako najistotniejszego
czynnika spajajacego rézne odmiany dramatu scenicznego:

Gdybys$my sprobowali uznac ktorykolwiek ze skladnikéw dramatu za pod-
stawowy i nieodzowny, zawsze mogtby praktyk teatru, historyk sceny albo
etnograf wskaza¢ jakas forme dramatyczna, ktdra tego skladnika nie posia-
da. Mimo to jednak istniejg pewne elementy, ktdre sg dla teatru bardziej
charakterystyczne od innych [...] jednym z najbardziej podstawowych jest
dialog. (Mukarovsky 1970, s. 224)

W odréznieniu od monologu dialog charakteryzuje przeciez sytu-
acja ,,tu i teraz”, a mowigcy liczy sie z reakeja stuchacza, ktory moze sta¢
sie rowniez nadawcg, tak wiec funkcja nadawcy przenosi sie stale z jed-
nego uczestnika dialogu na drugiego. Dzieje si¢ tak zaréwno w dialogu
pojmowanym lingwistycznie, jak i w dialogu w sensie scenicznym. Jednak
ten drugi jest pod wzgledem semantycznym o wiele bardziej ztozony od
pierwszego. Chodzi o sytuacje, w ktorej persona dramatis A wypowie jakis
tekst do osoby B, ale niekoniecznie osoba B musi jego znaczenie poj-
mowac w zwiazku z nieznajomoscig kontekstu, ktory z kolei zna¢ moze
widownia. Odwrotnie - sens wypowiedzi znany jest osobom A i B, ale nie
jest znany widowni, ktéra nie ma wiedzy o innych wydarzeniach, ktdre
tylko te osoby znajg etc. Najkrocej méwiac, zwigzki znaczeniowe, nada-
jace sens wygloszonym stowom, publiczno$¢ moze rozumie¢ wspdlnie
tylko z pewnymi osobami dramatu, ale w jej $wiadomosci istnieje podsta-
wowy, wstepny przebieg tresci sztuki, o ktérym poszczegdlne postacie nie
muszg wiedzie¢. Rodzi to pewnego rodzaju ,,gre kontekstow”, przy czym
i sama sztuka-przedstawienie jako dramat sceniczny umiejscowiona jest
réwniez w pewnym kontekscie. Wiecej uwagi Mukarovsky poswiecit
sytuacji dialogu w dramacie realistycznym, gdzie dialog uwiklany jest
w §cista wspolzalezno$¢ ze schematem catej sztuki:

Dialog ma tu zadanie ujawnia¢ w przebiegu utworu coraz wyrazniej zwigzki
miedzy postaciami oraz okre$la¢ kazdg z 0s6b poprzez jej stosunek do
partnerdw. Totez operowanie nieprzewidzianymi zwrotami znaczeniowymi
jest dozwolone tylko o tyle, o ile nie przeszkadza temu wtasnie gléwnemu
celowi, lecz - na odwrét - stuzy mu. (Mukarovsky 1970, s. 192)

Owa ,,gra kontekstow”, jak ja nazwal Mukarovsky - generuje
zwigzki postaci w strukturze scenariuszowej — rél aktorskich. Kon-
strukcja dialogu w filmie moze okresli¢ postaé — wobec innej postaci.
Aktor ,,pracuje” w swojej roli na ekranie, a jako wykonawca (performer)
bierze na siebie role siebie samego. Humphrey Bogart nie bylby tym
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samym Bogartem, gdyby nie byl wyrazista, méwiaca w pewien okre-
slony sposob, postacia (Cavell 2004, s. 152).

Dekonstrukcja i teatr, albo dekonstrukcja i film - to dwie prak-
tyki analityczne, ktoérych zestawienie czy poréwnanie ciggle nie zaowo-
cowalo jeszcze obfitoscig wnioskow i ustalen w dziedzinie aktorstwa.
Dekonstrukcja Jacquesa Derridy pojawia sie w teorii teatru, i rzadziej
filmu, jako punkt na horyzoncie jego rozwazan.

Pojeciem podstawowym dla dekonstrukeji filmu jest struktura
metafizyki obecnosci. Pokazujac w ostatecznym rozrachunku ,,pisany
charakter” kazdej filozofii, podwazal Derrida metafizyke obecnosci,
dowodzac, ze fikcja jest wyobrazeniem, kiedy i gdzie materialny §lad
zapisu, ktéremu narzucona zostata struktura mowy, ulega¢ mialby
w procesie lektury utworu zatarciu, ujawniajac tym samym uprzedni
wobec niego, nieuwarunkowany i warunkujacy sens, za$ efektem tego
procesu mialaby sie okaza¢ restytucja pierwotnej, zrodtowej obecnosci
(Plata 2002, s. 45).

W konsekwencji swoich rozwazan Derrida doszedl do niemal
zatrwazajacego wniosku, ze nie istnieje nic poza tekstem. Jednak ktos,
kto radykalnie zinterpretowalby te mysl, odebralby ja jako na przyktad
»$mier¢ mowiacego podmiotu” - takze aktorskiego. W zwigzku ze spe-
cyficzng i wyjatkowa wobec realiéw calego Zycia konstrukcjg postaci
aktorskiej — zaréwno scenicznej, jak i filmowej — pojawi¢ by si¢ wigc
mogt wniosek prawdopodobnej dekonstrukgji takiej postaci. Czy toz-
samo$¢ cztowieka rozpadac sie moze i objawiac jako seria podobnych
zachowan mimicznych, gestycznych czy wypowiadanych kwestii?

Richard Foreman , kawatkowal” w swoich spektaklach ciato
aktora, rozbijajac je na wiele segmentéw, co bylo odzwierciedleniem
podporzadkowania si¢ pewnym kulturowym konwencjom. Jeszcze
dalej posuneta si¢ Elizabeth LeCompte, uwznio$lajagc w swoich insce-
nizacjach stereotypy sztuki, utrwalone schematy myslowe i wzorce
postepowania. Wraz ze swoim zespolem The Wooster Group dopro-
wadzala w ten sposdb do redefinicji aktora-artysty jako tego, kto miat
wykona¢, odegra¢ tylko pewng role. Aktor-wykonawca mial utracié
swoja dotychczas uprzywilejowana pozycje i stac si¢ bezwiednie prze-
mieszczajagcym si¢ elementem spektaklu. Przeksztalcal sie wowczas
we fragment wieloznacznej gry scenicznej, ale LeCopmte dazyla w ten
sposob do zredukowania, a nawet calkowitej eliminacji inwencji swoich
aktoréw, oczekujac od nich na przyklad prostej reinterpretacji tekstu
z zaprezentowanego nagrania magnetofonowego. W takim swoiscie
pojmowanym ,,aktorstwie” nie chodzito wigc wcale o autentyczno$é
czy naturalnie pojmowang obecnos¢.

Nie mozna pochopnie sptyca¢ mysli Derridy do prostej konsta-
tacji na temat ,,$mierci podmiotu”. Dla Derridy istotne byly zaréwno
te momenty, w ktorych ludzka tozsamo$¢ rozpada sie na fragmenty,
kiedy traci sie jej koherentno$¢, jak i te, w ktorych odkrywamy jej
obecnoé¢. Stad Derridowska refleksja, powstata pod wpltywem ,,teatru
okrucienstwa” Antoine’a Artauda, Ze sztuka nie powinna by¢ jedynie
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nasladowaniem zycia. To raczej zycie jest nasladownictwem transcen-
dentalnej zasady, z ktérg sztuka przywraca nam kontakt.

Tomasz Plata zilustrowal sens tej konkluzji odniesieniem do jed-
nego ze spektakli Wooster Group - Fish Story. W tym spektaklu aktor
Ron Vawter ze stuchawka w uchu i mikrofonem powtarzat (czy ¢wi-
czyl?) role Wierszynina z Trzech sidstr Czechowa — pozegnanie z Masza:

»Czas na mnie...”. Wykonawca gral mimika i detalami gestycznymi,
uporczywie powtarzajac tekst. Ta scena miala sens dodatkowy — Ron
Vawter byt juz wowczas nieuleczalnie chory. Cwiczac role Wierszynina,
zegnal sie w ten sposdb — w pewnym sensie - ze $wiatem. To ,teatral-
nie sztuczne” pozegnanie bylo wiec bardzo poruszajace. Jednak mimo
konwencji aktorskiej aktor wypowiadat si¢ przeciez bardzo osobiscie.
Tracit tozsamo$¢ i zarazem ja odzyskiwal. Byl wigc zarazem obecny
i nieobecny (Plata 2002, s. 56-57).

Innowacje techniczne, modyfikujace odbiér filmu, byly jedna
z przestanek narodzin nowego typu analizy filmu i aktora filmowego.
Druga stalo sie pewne zalamanie si¢ pod koniec lat 60. metodologii
semiotyczno-strukturalnej. Odwracajac si¢ od samej siebie, semiotyka
niejako ,,psychoanalizowala” nurt my$lenia o postaci i aktorze. Po-
wstanie nurtu psychoanalitycznego na terenie filmoznawstwa, wiedzy
o aktorstwie i samej praktyki aktorskiej (nowojorska Metoda, a pdzniej
dokonania Michaita A. Czechowa w Los Angeles) byto jednym z kon-
sekwengji strukturalizmu.

Nowa analiza aktorstwa powstala na fundamencie (a moze
raczej ruinach?) metody strukturalistycznej, poszukujacej najmniej-
szych, podobnych do struktury jezyka czastek filmu. Strukturalistow
interesowalo nie pojedyncze konkretne dzieto, ale abstrakcyjny sy-
stem. Analiza strukturalna aktorstwa bylaby wiec rozbiorem filmu
jako utworu aktorskiego, a nie konkretnego dzieta. Chyba o to samo
chodzito Bolestawowi W. Lewickiemu, ktory, nie bedac zresztg struk-
turalista, postulowal rozlozenie dziela filmowego i zawartej w niej
kreacji aktorskiej na czynniki pierwsze. Czy zasade¢ rozbioru dzieta
na najmniejsze czastki, traktowania go jako ,,geologicznej struktury”
mozna przytozy¢ do kreacji aktorskiej roli w filmie? Wydaje sie, ze
rygorystyczna metodologia strukturalna nie do konica podotata temu
zadaniu. Prébujac rozwigzaé ten problem, kognitywisci zaproponowali
metode hybrydalng, pozwalajaca porusza¢ si¢ swobodniej na terenie tej

»ziemi niczyjej” — pomiedzy analizujacym aktorstwo strukturalizmem
a interpretujacym je — kognitywizmem.

Aktorstwo w ujeciu Podejscie kognitywistyczne do aktora mozna scharakteryzo-
kognitywistycznym wa¢ ogdlnie jako zbadanie jego funkcji w filmie jako postaci filmowej
z perspektywy psychologii odbioru i proceséw perceptualnych. Kogni-

tywistyka jest nauka o procesach poznawczych (cognitive science), a jej

podejscie do aktorstwa wiaze si¢ z alternatywa innej niz psychoana-

lityczna teorii filmu. Wedlug kognitywistéw widz jest umiejscowiony

»tekstualnie”, ale jego wejscie w ,,tekst filmu” polega gléwnie na procesie

Images XIX.indd 24 2017-02-28 16:57:26



OGOLNA TEORIA AKTORA? O TRADYCYJNE] METODOLOGII BADANIA AKTORSTWA 25

identyfikacji. Najzwiezlej mowiac, chodzi kognitywistom gléwnie o to,
co film robi z widzem.

Posta¢ aktora na ekranie jest badana przez kognitywistow nie
jako struktura znakowa (tym zajmuja si¢ semiolodzy), ale jako przed-
miot implikujacy splot rozmaitych proceséw perceptualnych i inter-
pretacyjnych. W ujeciu kognitywistycznym mozna by samego aktora
w filmie okresli¢ jako pewnego rodzaju ,,sytuacje problemowg”. Przy-
znam sie, ze bardzo odpowiada mi takie podejscie do postaci aktorskiej.
Film - utwor filmowy - stawia przeciez widza wobec szeregu rozmai-
tych problemoéw zwigzanych nie tylko ze stworzong juz konstrukcja roli
aktorskiej, ale i jej odbiorem; rozwiniecie aktywnosci intelektualnej jest
w procesie odbioru postaci w filmie nieodzowne. Na przyklad pytania:
»Czy mezczyzna na ulicy, ktérego teraz w filmie widz oglada, to ten sam
czlowiek, ktorego ogladal na lotnisku?” lub: ,,ktére cechy postaci nalezy
uznac za istotne?” albo: ,,co w postaci jest wyrazem istotnych jej cech,
a co cecha malo wazng?” doczekaja si¢ odpowiedzi tylko w procesie
badania percepcji widza. W zwigzku z podobnymi problemami kog-
nitywizm bada podstawowe procesy psychologiczne odbioru postaci:
poréwnanie, analize, synteze, uogdlnienie czy tez abstrakcje. Refleksja
kognitywistyczna ma swoje zrédla w psychologii przetwarzania infor-
macji, koncepcji gramatyki transformacyjno-generatywnej, a pdzniej
réwniez w pracach z zakresu cybernetyki, informatyki, a nawet robotyki.

Podstawowg zasade prekognitywistow, miedzy innymi Hugo
Miinsterberga (autora Dramatu kinowego, 1916), Borysa Eichenbauma
oraz innych formalistow rosyjskich mozna stre$ci¢ nastepujaco: ,,Pod-
stawg odbioru filmu jest jego aktywne przetworzenie przez widza’”.
W takim razie podstawa odbioru postaci cztowieka na ekranie, osoby
odgrywanej przez aktora, jest jej wlasnie przetworzenie — odczytanie
w filmowej strukturze. Poczatkowo stabo akcentowany lub pomijany
aspekt emocjonalnej temperatury odbioru postaci i jej loséw (co byto
zresztg przyczyna krytyki kognitywizmu jako teorii absolutyzujacej
$wiadome procesy poznawcze odbioru filmu) kognitywisci zaczeli pod-
kresla¢ z coraz wigksza moca w analizach tzw. ,wyobrazen osobowych
i bezosobowych” czy w ,,zaangazowania widza w posta¢” (Gregory
Currie, Murray Smith, Ed Tan).

Na gruncie polskiej mysli filmoznawczej taka koncepcje my-
$lenia o filmie i postaci w filmie przedstawil juz w latach 60. Adam
Kulik - autor Elementow odbioru psychologii filmu. Jednak prawdziwa
ofensywa refleksji kognitywistycznej nad filmem i postacia filmowsg
w Polsce nastapita w latach 9o. za sprawg licznych przekladéw prac
badaczy amerykanskich.

Teoretycy postaci aktora filmowego mieli szczegolne powody, Podejscie
aby siegna¢ po metode semiologiczng. Po pierwsze — chodzilo o sfe- semiologiczne
re znaczen jako podstawowego aspektu struktury kazdego filmu. Po
drugie - o materie filmu i zawartej w nim konstrukcji postaci jako
niejednorodnej i heterogenicznej. Semiotyka w badaniu aktorstwa fil-

Images XIX.indd 25 2017-02-28 16:57:26



26 PIOTR SKRZYPCZAK

mowego skupiala sie na tym, co w postaci aktora ukazanego na ekranie
jest znakiem lub strukturg znaczaca, ale tez i tym, co nimi nie jest (na
przyktad w zaleznos$ci od sposobu kadrowania czy punktu widzenia
kamery). Podstaw do semiologicznego badania filmu dostarczyta te-
oria Ferdynanda de Saussure’a. Pojmowana przez niego semiologia
(semiotyka) aktora obejmowala teori¢ funkcjonowania znakéw w zyciu
spolecznym - w psychologii spotecznej. Jej przedmiotem byly, wedlug
de Saussure’a, miedzy innymi obrzedy, rytualy, gesty towarzyskie, je-
zyk migowy, reklama, moda oraz... film. Znaczenie znaku, zdaniem
de Saussurea, nie wynika z odniesienia wyrazen, form do $wiata ze-
wnetrznego, ale raczej z miejsca, ktore zajmuje on w pewnej struktu-
rze. Podobnie dzieje si¢ w filmie. Na przyktad cechy postaci filmowej,
skonfigurowane w pewien okreslony sposéb, okreslaja ja na zasadzie
wewnetrznych relacji: korespondencji czy opozycji. Podobnie - miejsce
postaci filmowej w ,,tekscie filmowym” nie jest okreslone przez nig sama,
ale przez relacje w strukturze filmowego tekstu.

»Jezykowe” lub ,,quasi-jezykowe” traktowanie filmu mialo zreszta
swoje wczesniejsze ujecie, miedzy innymi w refleksji Karola Irzykow-
skiego, ktory pisal w Dziesigtej Muzie. Zagadnieniach estetycznych kina
o dwdch rodzajach sztuki filmowej — kinie ekstensywnym i intensyw-
nym czyli kinie ,,rezyseréw wierzacych w obraz” i kinie ,,rezyseréw
wierzacych w rzeczywisto$¢”. To drugie, stynne rozréznienie, dokonane
przez André Bazina, mozna sprowadzi¢ najkrécej — do kina metaforycz-
nego i kina metonimicznego lub traktowania filmu w formie wypowie-
dzi poetyckiej albo jako do sposobu filmowego odbicia rzeczywisto$ci.
Teoretycy filmu dosy¢ weze$nie zaczeli jg badaé w pierwszej perspekty-
wie (Siergiej Eisenstein) lub drugiej (Siegfried Kracauer, André Bazin).
Proby semiologicznego traktowania filmu i postaci w filmie, chociaz
semiologia ze swojej natury powinna traktowac je przede wszystkim
jako struktury w sensie lingwistycznym, staraly sie w oryginalny sposob
pogodzi¢ metaforyczng i metonimiczna teorig¢ filmu i postaci filmowej.

Poczatkiem semiologicznego ujecia zagadnienia aktorstwa byt
artykul Rolanda Barthesa Problem znaczenia w filmie (1960), nawigzu-
jacy zreszta do koncepcji de Saussere’a. Dla Barthes’a film - jako dzie-
to — wydaje si¢ z pozoru analogiczng ekspresjg realnosci (postuguje sie
przeciez ciggiem znakdw analogicznych). Film dla Barthesa jest zatem...
symbolem, podobnie jak posta¢ filmowa w nim zawarta i funkcjonujaca
réwniez jest symbolem, poniewaz pomiedzy nig na ekranie (tym, co
znaczy) a tworzacym jg aktorem (tym, co znaczone) zachodzi stosunek
analogii. Film, jako jezyk ikoniczny, jest forma komunikatu i tylko jako
takim komunikatem powinna sie nim zaja¢ semiologia w charakterze
translingwistyki — uwazal Barthes. Autor filmu - rezyser, ale takze i ak-
tor, musza dba¢ zaréwno o komunikatywno$¢ - zrozumialosé, ale tez
i o okreslony walor estetyczny postaci; powinien budowa¢ dystans po-
miedzy elementami konstytuujacymi znak, ktérym jest postac na ekranie.

Pewnym problemem dotyczacym interpretacji istnienia aktora
w filmie okazalo si¢ natomiast rozréznienie przez Barthesa funkcji
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postaci - jako wigzki elementdw znaczacych - signifiant, pojmowanych
na przykiad jako gesty, mimike czy kostium postaci. Sg one bowiem
heterogeniczne (odnoszace si¢ do wzroku i stuchu), wielowartosciowe
oraz kombinatoryczne (majace sktonnos¢ do wchodzenia z innymi
sktadnikami) oraz signifié, czyli elementéw znaczonych. Poznajemy
przeciez aktora — zaréwno jako konkretnego, indywidualnego czto-
wieka, jak i tworzonej przez niego roli - wyobrazonej w wyniku uru-
chomienia procesu przyswajania informacji o cztowieku - postaci ,,zy-
ciowo prawdopodobnej’, chociaz de facto nieistniejacej w polu naszych
znajomosci i doswiadczen. Refleksja Barthes’a daje sie sprowadzi¢ do
potraktowania postaci aktorskiej w kategoriach znaku filmowego jako
duplikacji czy reprodukeji i nie ma nic w tym zlego. Redukcja podmiotu
aktorskiego nie musi wigza¢ si¢ z redukeja znaczenia czy obnizeniem
rangi jego obrazu na ekranie.

Christian Metz, podazajac tropem Barthes’a, blizszy byt kon-
cepcji André Bazina. Wedlug Metza film bynajmniej nie jest ,,mowg”
Obraz filmowy postaci jest okreslong calostka syntagmatyczng, ale
nie syntaktyczng. W calym paradygmatycznym sensie plan filmowy
jest tatwy do zrozumienia, gdyz jest w nim wlasciwie wszystko, ale
niestety, w ten sposdb trudny jest do wyjasnienia, gdyz obraz eliminuje
to wszystko, co nie jest nim samym, wiec mozna méwi¢ co najwyzej
o czg$ciowej paradygmatyce postaci czlowieka na ekranie. Posta¢ aktora
na ekranie, wedlug Metza, zawsze bedzie zrozumiala - ,,mniej wiecej”

W semiologicznym ujeciu obraz czlowieka (aktora) na ekranie
mozna wiec nazwac §ladem, jednak tylko do pewnego stopnia, bowiem
»$lad” to przeciez pozostatos¢ po czyms$ (po kims), do kogo tesknimy
albo czego$ (kogo$) nie ma. Tymczasem dwuwymiarowy zapis po-
staci na ekranie jest przeciez bytem fizycznym. Pomijajac wszystkie
deformacje, ktére zaszty w postaci na ekranie w stosunku do realnej
postaci filmowanej (modelu), jest ona wcigz wyposazona w ogromna
ilo§¢ cech tego modelu.

Jurij Lotman interpretowal gre aktora w filmie jako komunikat
zakodowany na trzech poziomach: 1) rezyserskim, 2) zyciowych za-
chowan oraz 3) na poziomie gry aktorskiej. Na poziomie rezyserskim
zdolno$¢ procesow realizacyjnych do podziatu postaci czlowieka na
segmenty i do szeregowania tych segmentéw w tancuch nastepstw
czasowych przeksztalca wyglad zewnetrzny cztowieka w swoisty tekst
narracyjny, co wlasciwe jest literaturze, a niemozliwe - w teatrze. Je-
zeli mimika aktora odpowiada odmianie opowiadania niedyskretnego
i analogicznego pod tym wzgledem do teatralnego, to narracja rezy-
serska miesci si¢ w tej samej kategorii co narracja literacka, a jednostki
dyskretne Iacza sie w pewien fancuch. Poza tym jeszcze jedna istotna
cecha zbliza ,,cztowieka na ekranie” do ,,czlowieka w powiesci” i odréz-
nia go od ,,cztowieka na scenie” Jest to mozliwo$¢ zatrzymania uwagi
na jakichs detalach wygladu zewnetrznego przez zastosowanie zblizenia
lub wydluzonego czasu przedstawienia na ekranie (w narracji litera-
ckiej analogicznym przykladem bedzie to na przyklad szczegétowos¢
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opisu), jak rowniez dzigki podwojnej ekspozycji, efektu ,,maski”, ktorej
ani malarstwo, ani scena nie znajg. Nadaja one obrazom filmowym,
ukazujacym czeéci ciata ludzkiego, znaczenie wrecz metaforyczne (por.
Fotman 1983, s. 170).

Jan Epstein przedstawil dosy¢ kontrowersyjng teze, ktorg jednak
mozna by uzna¢ za definicje komunikacji filmowej, a w niej - i filmo-
wego aktorstwa. Wedlug niego ekran jest wlasnie tym szczeg6lnym
miejscem, w ktérym mys$l przedstawiajaca i mysl odbiorcza spotykaja
sie ze sobg i przybierajg materialng posta¢ faktu ekranowego (Ksigzek-
-Konicka 1980, s. 35). W $wietle tak wlasnie pojmowanej komunikacji
filmowej i realizacji wykonania aktorskiego rejestrowanego obiektywem
kamery, montowanej i poddawanej rozmaitym zabiegom formalno-
-filmowym naturalnym wydaje si¢ odbieranie roli aktorskiej w filmie
jako postaci ekranowej. Wérdd innych, pozniejszych przedstawicieli se-
miologicznej metody badania aktorstwa wypada wymieni¢ Raymonda
Spottiswooda oraz innych gramatykéw filmu: Roda Whitakera, Yveline
Baticle oraz przede wszystkim - kontestujacego pozniej do pewnego
stopnia postawe semiologiczng - Pierre’a Brossarda.

Semiologiczna ,,zamiana ciala w znak” oddalita nieco w pewnym
stopniu refleksje nad aktorstwem filmowym od gléwnego przedmiotu
badan aktorstwa — czystej fizycznosci aktora, przez ktdra i dzieki ktorej
realizuje si¢ jego posta¢ ekranowa. Pierre Brossard, pozostajac w swoich
rozwazaniach w obrebie semiologicznego tak zwanego schematu aktan-
cyjnego, podkreslit znaczenie fizycznego charakteru instancji aktora:

Nie ma zadnej watpliwosci, ze cechy fizyczne, sylwetka, sposéb poruszania

sie, jednym stowem duza czes¢ tego, co stanowi obraz aktora, czerpig prze-
de wszystkim z konstrukeji postaci filmowej. Sa jej elementami, w réwnej

mierze jak na przyklad czyny, przez ktére rowniez sie okresla. Wyglad

(analogon) przejawia si¢ wiec tutaj jako cze$¢ skltadowa postaci filmowe;j.
Jednoczesénie wszystko, co narzuca opowies¢, a co dotyczy postaci (przede

wszystkim ogo6lu jej znaczen), odnosi si¢ do aktora. Tak wigc obraz aktora
bierze na siebie i upostaciowuje ogélne znaczenie postaci. Juz wcze$niej

dwuglowy znak ikoniczny karmi si¢ sprzecznoscia, azeby by¢ jednoczesnie

caloscia i czescia. (Brossard 1977, s. 20)

Analiza roli aktorskiej w kategoriach tekstu lub postaci-tekstu
jest proba zastosowania narzedzi semiologicznych do opisu aktor-
stwa, a kategorie wywiedzione z teorii tekstu umozliwiajg i inspiruja
precyzyjng, wszechstronng analize, faczacg znaczenie i sposob jego
przedstawiania na planie semantycznym i pragmatycznym. Postugu-
jac sie tymi narzedziami, dowiedzie¢ si¢ mozemy, przynajmniej do
pewnego stopnia, kim jest posta¢ filmowa i jak zostata zbudowana,
jak grajg aktorzy (nie zatrzymujac si¢ na poziomie impresji lub oceny),
jak komunikujg i przekazujg nam sensy swoich scenicznych poczynan
(Duniec 2002, s. 10). Przedstawienie teatralne i utwér kinematograficz-
ny dajg si¢ przeciez zinterpretowac jako teksty realizowane w réznych
systemach znakowych, a sama posta¢ aktorska — jako zbiér wewnatrz
tekstu teatralnego lub filmowego. Analizie nalezy podda¢ wdowczas
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kody zachowan kinetycznych, proksemicznych, prozodycznych, po-
sturalnych czy artykulacyjnych i tutaj nieoczekiwanie powracamy do
zagadnien z obszaru performatyki:

Zeby poddac¢ analizie transformacje znaczenia glebokiego w jego sceniczne
uobecnienie, mozliwa wydaje si¢ jedynie metoda subiektywna. Zdaniem
Franco Ruffiniego, posta¢ sceniczna jest bowiem wigzka redundancji,
ktérych redukeji dokonuje odbiorca po zapoznaniu si¢ z calosciowym
przedstawieniem. Istotnie, juz sam wyglad aktora narzuca przeciez tyle
szczegolowych informacji, ze trzeba dokona¢ selekgji, zeby wyodrebnié
te cechy, ktore beda decydujace dla interpretacji. Ruchy ciata aktora moga
by¢ zrozumiale dopiero przez uwzglednienie calo$ciowego zachowania
postaci. Wtedy dopiero, kiedy poszczegdlne sktadniki skladajace si¢ na
wiedze o postaci, widziane przez pryzmat ogdlnego sensu, odstonia swoje
znaczenie, moze wyloni¢ si¢ konstrukcja metatekstowa, jaka jest postac.
Posta¢ powstaje wiec na poziomie dyskursu (jak wyglada?) i na poziomie
historii (kim jest?). (Duniec 2002, s. 10-11)

W ujeciu semiologicznym aktor filmowy moze by¢ analizowany
jako zespol réznych elementéw w zaleznosci od instancji, ktdrg repre-
zentuje: aktor-wykonawca w sensie prefilmowym, aktor-wykonawca
na planie czy tez posta¢ na ekranie — posta¢ ekranowa. W zalezno$ci
od tego semiolog wykorzystuje repertuar elementéw kodow, takich jak
kod gestyczno-mimiczno-kinezyczny (znaki ikoniczne), kod jezykowo-
-glosowy (znaki foniczne), znaki-symbole (kostium i charakteryzacja),
relacje postaci aktora wzgledem otoczenia, innych obiektéw i innych
postaci etc. Takim semiologicznym ujeciem dziatania aktorskiego — jako
systemu znakow gestycznych - jest praca Roberta L. Saitza i Edwarda
J. Cervenki Handbook of Gestures (1972). Autorzy przestudiowali w niej
gesty obecne w dwoch odrebnych kulturach: Stanéw Zjednoczonych
i Kolumbii. Wyodrebnili i opisali trzy podstawowe grupy zachowan
gestycznych, gesty wspolne, pojawiajace si¢ tylko w jednej z kultur oraz
czg$ciowo wspdlne, ale stosowane w swoim odmiennym znaczeniu.
Saitz i Cervenka zwrdcili w ten sposob uwage na wyjatkowa kulturows
relatywnos¢ kodéw mimiczno-gestyczno-posturalnych, objawiajgcej sie
réwniez w grze aktora filmowego — w aktorstwie kina amerykanskiego
i latynoskich telenowel (Saitz, Cervenka 1972).

Innym dowodem na to, ze podejécie semiologiczne do samej
sztuki filmowej, jak i jej odczytywania przez widza, jest ciggle aktualne,
chocby w zakresie gestyki, jest badanie owych tak zwanych kompo-
nentow dyskretnych, ktére bywaly okreslane rozmaicie - na przyktad
przez Umberta Eco - jako elementy systeméw naturalnych, ale tez
posiadajacych juz swoja semiologie i kinezyke — w odrdznieniu od
stanowiska Piera Paola Pasoliniego — traktujacego gest jako oznacznik.

Fenomenologia bada aktorstwo filmowe w zakresie funkcjono- Fenomenologia
wania znaczen filmowych. W ujeciu fenomenologicznym znaczenie  aktora
traktuje sie jako swoisty ,,przedmiot intencjonalny”, ktéry korelowany
jest z intencja znaczeniowa o réznym stopniu wypelnienia. Nalezy
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wigc wzig¢ pod uwage z jednej strony znaczenie, ale rowniez i to, co

o nim przypuszcza intencja, a z drugiej strony — strukture wypelnienia
owej intencji. W perspektywie badania postaci aktorskiej chodzitoby
wigc o konstrukeje, na przyklad literacka, dramaturgiczng postaci, jej

funkcje, pozycje w tekscie oraz sposéb jej aktorskiej realizacji. Metoda

fenomenologiczna polega na opisie i ogladzie tego, co jest ukazane.
Podejécie fenomenologiczne charakteryzuje si¢ wiec pewna ,,bezzato-
zeniowoscig), a odrzucajac tezy, zalozenia czy teorie, sktania sie raczej

ku przyjrzeniu sie $wiatu tak, jak on si¢ pojawia, Postugujac sie ,,czysta
$wiadomoscig’, fenomenologia bada $wiat wylacznie jako fenomeny -
zjawiska i zaczyna w ten sposob budowaé nowe teorie od nich, w od-
réznieniu od tego, co oczywiste.

Roman Ingarden, interpretujac dzielo artystyczne jako czysto
intencjonalny wytwodr czynnosci artystycznych, dokonat podzialu
dziela-wykonania na dzieto jako twér schematyczny oraz jego kon-
kretyzacje. Poszczegdlne warstwy rdznia sie wzajemnie charaktery-
stycznym i typowym dla nich materialem, ktérego istota determinuje
ich szczegdtowe wartosci, oraz funkeja, jaka kazda z nich pelni wobec
innych i samego dzieta. Warstwa podstawowa w utworze filmowym jest
warstwa zrekonstruowanych fotograficznie wygladéw wzrokowych iich
ciggdw, poprzez ktdre pojawiaja si¢ przedmioty przedstawione i ich losy.
W zwigzku z tym postac aktora — jako struktura — réwniez posiadataby
takie warstwy: czysto wizualng (wyglad), kinetyczna (gestyke, mimike)
i akustyczng (dykcje).W istocie kazdej warstwy postaci ekranowej de-
terminantem jest to, Ze zalezy ona od pozostalych. Wszystkie te warstwy
prowadza do ukonstytuowania sie estetycznie wartosciowej jakosci, jaka
jest polifoniczna posta¢ aktorska. Aby wykonanie artystyczne (a takim
jest rola aktorska) uzna¢ za wielowarstwowe, powinno spelnia¢ ono
takie warunki: 1) muszg w nim wystepowa¢ skladniki réznorodne,
2) skfadniki jednorodne muszg z kolei taczy¢ si¢ w sktadniki wyzszego
rzedu - az do utworzenia warstwy, 3) jako jednorodne nie moga jednak
sktadniki traci¢ swojej odrebnosci, 4) sktadniki réznorodne musza sie
polaczy¢ organicznie — w sposdb wyplywajacy z ich istoty.

Waznym dla Ingardena zagadnieniem byla intencjonalnosc.
Wychodzac od koncepcji Husserla, Ingarden zbudowal wlasng, w kté-
rej czysto intencjonalnym przedmiotem jest twor intencjonalny, wy-
tworzony dzieki immanentnej jego intencjonalnosci nadanej - jak na
przyklad twér jezykowy (stowo, zdanie). Konstrukeja roli aktorskiej,
jak i jego obraz na ekranie, mozna by uzna¢ za wlasnie taki twor jezy-
kowy - aktorski.

Zorientowana fenomenologicznie mysl $wiatowa posthusser-
lowska znalazta swoje odbicie w refleksjach Henriego Adela, Jeana
Mitryego, Stanleya Cavella i Allana Casebiera. Ostatni z nich rozwi-
nal teze o istnieniu obiektéw niezaleznych od poznajacego umystu.
Casebier postuzyl si¢ terminologia Hussserla, ale tez znacznie ja roz-
wingl. Wedlug Casebiera widz bardziej odkrywa niz tworzy ,,przed-
miot” filmowy, a wigc i aktora, z kodéw kulturowych czy kinowych.
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W filmach widz rozpoznaje egzemplifikacje uniwersaliow. To wlasnie
one sg warunkiem rozumienia owych przedmiotéw. Odwrotnie niz
reszta wspolczesnej refleksji filmoznawczej, ktora bada wyobrazenie
kinowe jako proces dekodowania filmowych znakéw, fenomenologia
interpretuje rozumienie aktora na ekranie jako proces intuicyjnego
ich rozpoznawania.

Andrzej ]. Zalewski we wlasnej propozycji fenomenologicznej
analizy dziela filmowego (Zalewski 1979, s. 25-29) badat tak zwane
znaczenia gotowe, ukonstytuowane w odroznieniu od sie dokonujacych.
Zalewski rozréznit trzy typy konstrukcji znaczenia jako przedmiotu
intencjonalnego: typ A - fabularno-procesualny, typ B - wewnatrz-
fabularny oraz C - znakowy. Typ A polega na ,,sczytywaniu” przez
widza loséw postaci z powierzchni fabuly (przyktad: Love Story Arthura
Hillera). Trudno nawet w tym przypadku odrézni¢ to, co ,znaczone’,
od tego, co ,,pokazane”. W typie B — wewnatrzfabularnym - wymagana
jest od widza wigksza wnikliwo$¢ i uwaga w ogladaniu filmu (przyktad -
ogolona glowa De Niro - Travisa w Takséwkarzu Martina Scorsese jako
symbol samooczyszczenia). Typ C jest najbardziej skomplikowanym
typem znaczenia, zwigzanym z wielo$cig znakéw, konstrukeji znako-
wych postaci. Chwyty konstrukcyjno-kompozycyjne w prezentowaniu
postaci samej w sobie i jej loséw staja sie takimi wla$nie znakami (na
przyklad Deckard w Blade Runner Ridleya Scotta). Widz powinien
dokona¢ wiele aktéw znaczeniotwdrczych w celu odczytania intencji
tworcy filmowego, za$ aktor jawi sie wowczas jako naprawde przedmiot
intencjonalny.

W Kinie i wyobrazni Edgar Morin dokonal pewnego rodzaju  Teoria projekcji-
»przewrotu kopernikanskiego” w mysleniu o filmie. Wprowadzil on  -identyfikacji
nowa perspektywe badan, jezeli chodzi o psychike widza kinowego.
Swoja metode¢ antropologiczng zastosowal wobec podstawowej jego
zdaniem relacji: film-widz, a nie jak dotychczas: film - rzeczywisto$¢.
Dla Morina fundamentem badan byta antropologia genetyczna, a same
badania nad kinem interesowaty go o tyle, o ile moglyby poglebi¢ wie-
dze o cztowieku. Badajac magiczng role fotografii, zwrdcit on uwage na
owa magie ptynaca nie z samego nosnika fotograficznego czy filmowego,
ale z wlasciwosci umystu widza.

Dwa kluczowe pojecia, ktore wprowadzil i badat Morin, to pro-
jekcja oraz identyfikacja. Widmo (double - podwojenie lub sobowtdr)
jest zjawiskiem od zawsze towarzyszacym cztowiekowi. W §wiado-
mosci cztowieka zawsze istnialo przekonanie o jego ,,podwdjnosci”.
Widmo ukrywa sie¢ w swoim potencjalnym stanie w ludzkiej psychice
i w pewnych warunkach moze si¢ zobiektywizowa¢. Istota filmu jest
obraz w formie zapisu fotograficznego. Kulturowa i cywilizacyjna rola
fotografii jest przeciez nie do przecenienia; moze by¢ ona fetyszem
w relacjach uczuciowych, trudnym do podwazenia dokumentem, ale
tez i jedna z metod badawczych. Jednak jej wyjatkowa pozycja i status
nie jest przeciez obiektywnym faktem, ale raczej efektem pracy na-
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szego umyslu i naszej wyobrazni. Odbidr filmu interpretowal Morin
jako proces projekcji wlasnego ,,ja” na otaczajacy nas $wiat oraz forme
wchlaniania $wiata w siebie. Owa projekcja ma trzy fazy: 1) automor-
fizm - przypisywanie osadzanej osobie naszych cech i intencji, 2) an-
tropomorfizm, a nawet kosmomorfizm (przypisywanie cech ludzkim
nie-ludziom, 3) rozdwojenie, czyli rzutowanie wlasnego obrazu, bytu
w obszar halucynacyjny - jako zjawy. Zaréwno koncepcja widma, jak
i projekcji-identyfikacji skladaja si¢ na kompleks uczestnictwa uczu-
ciowego, a w przypadku filmu - uczestnictwa filmowego.

Projekcja-identyfikacja zachodzi szczegdlnie intensywnie w ki-
nie (filmie) - atmosfera projekeji oraz repertuar srodkéw filmowych,
z ktorych najwazniejsze sg ruch i zblizenie. Ruch pojmowal Morin
wielowymiarowo — zaréwno jako ruch postaci, jak i ruch i punkt wi-
dzenia kamery, rytm montazu czy rytm muzyczny. ,,Bezsilno$¢” widza
kinowego (komfortowa z jednej strony i jakze irytujaca — z drugie;j!)
i, w odrdznieniu od widza teatralnego, jego calkowita niemoznos¢
praktycznego uczestnictwa w spektaklu ekranowym, sg w stanie spo-
tegowac jego wrazliwo$¢ emocjonalng (kognitywisci nazywaliby to
zaangazowaniem sie widza w posta¢). Dlaczego gtupie filmy nie nudza
nas tak jak gtupie powiesci? — pytat Morin. Bierze sie to stad, ze film
swykonuje” (w odréznieniu od lektury) czes¢ intelektualnej pracy za nas.
Ponadto ekranowe obrazy juz w momencie ich ogladania obdarzone
sg sporg dawka emocji. Widz ma tez wrazenie, ze znalazt si¢ w filmo-
wym $wiecie (Morin 1975, s. 138-141)[2]. W takim razie takze i posta¢
aktora — posta¢ filmowa - w odréznieniu od literackiej, a nawet sce-
nicznej - wywoluje u widza kinowego silniejsze doznanie emocjonalne
przezycia filmowego.

Twierdzac, ze film w stopniu najwyzszym antropomorfizuje
zjawiska nie-ludzkie - Zywioly, przedmioty i zwierzeta, Morin podawat
przyklad Lilian Gish z Meczennicy mitosci Griffitha, ktora unosi na
rzece lodowa kra. Interpretujac t¢ scene¢ w funkcji metafory - pola-
czenia dramatu postaci z dramatem zywiotu i konkludowal: ,,Odwilz
staje si¢ aktorem” Takie ontyczne zréwnanie w medium ekranowym
aktora — czlowieka z innymi filmowanymi obiektami zwraca uwage na
specyficzng funkcje i pozycje postaci aktorskiej w filmie. Aktor filmowy
w filmie, obok innych elementéw obrazu, obiektywizuje przekaz kinowy.
Dzieje si¢ tak na zasadzie projekeji-identyfikacji w procesie sfilmowania
obiektu marzen w subiektywnej wyobrazni artysty - rezysera:

Chlopcy paryscy i rzymscy bawig sie w Indian, zandarmoéw i zlodziei. Tak
samo jak dziewczynki bawig si¢ w mamusie, a mali chlopcy w przestepcow -
tak w kinie porzadne kobiety bawig si¢ w prostytutki, a uczciwi urzednicy
w gangsterow. Potega uczestnictwa filmowego moze doprowadzi¢ widza do
identyfikacji z ludZmi nic nie znaczacymi, zapomnianymi, pogardzanymi
lub znienawidzonymi w zyciu codziennym: z prostytutkami, z czarnymi

[2] Z ta teza polemizowali zreszta niektorzy kog- najwyzej, ze wyobraza siebie w $wiecie ekranowych

nitywiéci w tak zwanej hipotezie wyobrazonego wydarzen.
obserwatora, zakladajacej, ze widz wyobraza sobie co
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dla bialych, z bialymi dla czarnych i tak dalej. Jean Rouch, ktdry uczesz-
czal do sal kinowych Ztotego Wybrzeza, widzial czarnych oklaskujacych
handlarza Murzynami - George’a Rafta, w momencie, gdy 6w, po to by
uciec przed pogonia, wyrzucal do morza caly swéj ,,hebanowy tadunek”
[...] W ten sposdb identyfikacja z kim$ podobnym, tak jak identyfikacja
z kim$ obcym sg zjawiskami wywolanymi przez film. (Morin 1975, s. 140)

W teorii widma i towarzyszacej jej teorii projekcji-identyfikacji
Morina posta¢ aktora filmowego ujmowana jest jako swoiste doswiad-
czenie o charakterze antropologicznym. Efekt przezycia filmowego
doprowadza widza do bardzo silnego utozsamienia si¢ z tg postacia,
co objawia si¢ w odmiennym nastawieniu do filmowego aktora, o ktd-
rym widz wie, ze gdzie$ przeciez istnieje. ,To wspaniale wyzwanie dla
aktora — zagrac osobe wewnatrz drugiej osoby. Gra si¢ wowczas dwoje
ludzi naraz” - powiedzial Robin Williams.

Opis, analiza i interpretacja aktorstwa filmowego skupiajg si¢ na
wielu zagadnieniach dotyczacych zaréwno samej ontologii aktora fil-
mowego, jak i jego kondycji wobec aktora teatralnego, kwestii realizmu,
na przyklad - relacji pomigdzy realizmem systemu Stanistawskiego
a skrajnymi praktykami Metody czy kwestii autorstwa (autorem roli
jest i w jakiej proporcji jest — aktor czy rezyser?). W technologicznym
aspekcie kina sg to skomplikowane rozegrania przekladu gry aktorskiej
na obraz filmowy - ekran. W procesach perceptualnych natomiast im-
plikuje to wiele pytan dotyczacych tego, co nasz mdzg robi z filmowa
rolg aktorska, postrzegang w réznych przestrzeniach, czasie, i naszej
kondycji psychofizycznej itd. Niemozliwe bytoby rzetelne zbadanie rol
Dustina Hoffmana i Johna Voighta w Nocnym kowboju Johna Schle-
singera, gdybysmy nie przyjrzeli si¢ zarazem kilku ich kontekstom:
antropologicznemu: realizacji filmu - socjologia spoteczenistwa USA
konica lat 60., estetycznemu (elementy kina cinema direct), historycz-
no-biograficznemu (rola Hoffmana po Absolwencie Mikea Nicholsa,
debiut Voighta i rozwdj ich emploi w kolejnych filmach), warunkom
technologicznym zapisu roli (barwny, Matted 1.66:1) sytuacji odbioru
(cenzura obyczajowa), czy zagadnieniom interpretacji rél (metoda
i elementy przypadkowej improwizacji). Wszystkie te razem aspekty
skupiajg odbiér oraz ocene roli aktorskiej w konkretny moment jej
odbioru i wszystkie wymagaja mniejszej lub wiekszej uwagi. Badanie
fenomenu aktorstwa splotem interdyscyplinarnym - ogdlng teoria
aktora - wydaje si¢ wiec ciaggle wyborem strategii najodpowiedniejszej.
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