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The imponderable phenomenon of film acting: Jan Mukarovsky’s method
of structural analysis and communication psychology

Abstract The thesis is a polemic against Jan Mukarovsky’s method of structural anal-
ysis of acting. The author accuses him of excluding the actor’s subjectivity
as well as the psychological factor. Instead, he is proposing to extend the
reasoning with the theory of communication psychology — a field of study
dealing with the relationship between emotions and their articulation. In the
first part, Mukarovsky’s conclusions are confronted with communication
psychology. The second one describes the representation of female hysteria
in film as an example of acting that is resistant to structural analysis.
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Wstep

Jan Mukaiovsky byt czeskim strukeuralista i czotowym przedstawicielem
Praskiej Szkoly Strukturalnej. Organizacja ta czerpata inspiracje z podejscia
jezykoznawczego Ferdinanda de Saussure’a, ktadac nacisk na funkcjonalny
charakeer jezyka. Mukatovsky podjat si¢c wyzwania stworzenia strukturalnej
metody analizy tekstu. W jego zatozeniu utwér jako strukeura sklada sie
z elementéw o okreslonej roli i miejscu w hierarchii opowiadania. Okreslajac
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funkcj¢ estetyczng kazdego z nich, mozna wyznaczy¢ system porzadku
formalnego. Struktura dzieta charakteryzuje si¢ okreslona dynamika,
ktéra wynika z wzajemnego oddziatywania jego sktadowych'. W swoich
badaniach Mukatovsky pochylit si¢ takze nad medium filmowym. Do
jego kanonicznych pozycji o X muzie naleza W strong estetyki filmu oraz
DPréba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa. Chaplin w ,Swiattach
wielkiego miasta”. Niniejszy artykut skupia si¢ na polemice z druga z nich
jako jedna z niewielu prac naukowych pos$wigconych aktorstwu filmowe-
mu, wyznaczajaca model rozpatrywania tej materii. Trzeba uwzgledni¢, iz
tekst datuje si¢ na 1931 rok, tuz po premierze dzieta Chaplina, o ktérym
traktuje. Natomiast w Polsce zostal opublikowany z czterdziestoletnim
opdznieniem, stanowiac juz kanon?.

Przyczyny problemu filmoznawstwa z uj¢ciem zagadnienia gry aktor-
skiej w realizacjach filmowych sa zastanawiajace. Pomimo istotnej roli ikon
wielkiego ekranu w funkcjonowaniu kultury filmowej liczba wywodéw im
pos$wigconych nadal stanowi marginalny procent akademickiego dorobku.
Wiréd przyktadéw bliskich perspekeywie strukturalnej mozna wymienié esej
Rolanda Barthesa Twarz Grety Garbo® lub jeden z rozdzialéw Semiotyki
filmu Jurija Eotmana*. Stawiam tezg, iz metoda strukturalna nie ujmuje
zagadnienia aktorstwa w kompletny sposéb. W swych zatozeniach nie
obejmuje aspektu podmiotowosci aktora. Pozostaje pytanie: jaka strategie
badawcza obra¢, zeby uzupetni¢ niescistoé¢ widoczna w podejéciu czeskie-
go strukturalisty? Z pomoca przychodza zatozenia kluczowe dla aparatu
pojeciowego psychologii komunikacji.

Psychologia komunikacji, bedaca poddziedzing psychologii spotecz-
nej, traktuje o transferze komunikatu jako nosnika znaczenia ze strony
nadawcy w kierunku odbiorcy, mozliwym dzigki znajomosci przez obie
strony wsp6lnego kodu. Komunikacja pozostaje przy tym forma indywi-
dualnej ekspresji nadawcy’. Istotnym aspektem na polu badan z zakresu
psychologii komunikagji jest komunikacja niewerbalna. Charakteryzuje
si¢ ona wolnoscia od wymogu dopasowania do pisma literowego, ktéremu
poddana jest wymowa jezyka. Pojecie to budzi kontrowersje. Niewerbalna

J. Mukatovsky, Strukturalizm dla wszystkich, przel. J. Baluch, ,Teksty: Teoria Lite-
ratury, Krytyka, Interpretacja” 1981, nr 1 (55), s. 176—182.

Po raz pierwszy tekst w jezyku polskim ukazal si¢ w 1970 roku w publikacji Wsrdd
znakdw i struktur.

R. Barthes, Twarz Grety Garbo, [w:] idem, Mitologie, przel. A. Dziadek, Warszawa
2000, 8. 98—99.

J. Lotman, Problem aktora filmowego, [w:] idem, Semiotyka filmu, przel. ]. Faryno,
T. Miczka, Warszawa 1983, s. 167—182.

L. Kurcz, Komunikacja niewerbalna, (w:] eadem, Psychologia jezyka i komunikacji,
Warszawa 200s, s. 218—232.
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oznacza nie tyle pozbawiong stéw, ile aspektu mowy, a przeciez sktadniki
glosowe sa istotnym elementem skfadajacym si¢ na formutowanie prze-
kazu niewerbalnego. Bardziej adekwatny wydaje si¢ termin ,,komunikacja
pozajezykowa”®. Ze wzgledu na utarty schemat i klarownos$¢ wywodu
pozostan¢ przy oryginalnym pojeciu. Dziedzina doczekata si¢ adaptacji
na grunt filmoznawczy, na przyktad w polskiej publikacji zbiorowej Kizno:
gest — ciato — ruch’. Badanie komunikacji przez pryzmat kodu niezbed-
nego do odczytania komunikatu upodabnia wnioskowanie do metody
strukturalnej. Jednakze daje szersze spojrzenie — mozliwo$¢ zwrotu ku
motywacjom postaci i osobie aktora. Do ustalenia pozostaje kwestia od-
biorcy artykutowanych tresci.

Pomyst powrotu do tekstu Mukatovskiego z propozycja jego reinterpre-
tacji polega na zestawieniu jego zalozen z wnioskowaniem pochodzacym
z wybranych pozycji z zakresu psychologii komunikacji, ktére prezentuja
odmienne stanowiska w dziedzinie. W pierwszej czedci artykutu zestawiam
ich tres¢ z wykladnia Préby strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa, jed-
nocze$nie traktujac je jako wzajemny punkt odniesienia oraz uzupelniajaca
si¢ krytyke. W drugiej przedstawiam odgrywane przez aktorki sceny histerii
jako przyktad wymykania si¢ perspektywie strukturalnej, dowodzac nie-
kompletnosci tej metody przy badaniu aktorstwa. Nie mam na celu krytyki
czeskiego autora, lecz ukazanie radykalnosci przeskoku, jaki dokonat si¢
od myslenia strukturalnego, a z czasem psychoanalizy, do wspélczesnej
psychologii, pokrewnej kognitywizmowi. Przez te dekady odmiennych
trajekeorii badawczych nadal nie udalo si¢ uchwyci¢ i w pelni spenetrowaé
kwestii aktorstwa filmowego.

Charlie-zebrak i Charlie-milioner.
Polemika z pracg Mukarovskiego na tle zatozen psychologii komunikacji

Mukarovsky, rzecz jasna, traktuje o filmie przez pryzmat kategorii struktu-
ry. W jego ujeciu dzielo filmowe jest zbiorem elementéw oddziatujacych
miedzy soba wedlug okreslonego wzorca, hierarchii (jest to kluczowe
pojecie dla aparatu konceptualnego strukeuralizmu), w ktdrej poszezegélne
sktadowe utworu dominuja nad innymi®. Zgodnie z doktryna nurtu zwrot
ku badaniu artysty jako osoby w kontekscie jego dorobku znajduje si¢ na

Thidem.
Kino: gest — ciato — ruch: film w perspektywie systemdw komunikowania niewerbal-
nego, red. A. Gwozdz, Wroclaw 1990.

8 J. Mukatovsky, Prdba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa. Chaplin w Swiattach
wielkiego miasta”, przel. J. Mayen, [w:] Czeska mysl filmowa, t. 2, red. A. Gwézdz,
Gdansk 2007, s. 41—48.
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dalszym planie. Autor wyjasnia, ze w przypadku aktora separacja jego gry
od odtwdrcy roli jest bledem. Aktorzy uzyczaja swojej tozsamosci granym
przez siebie bohaterom. Zapozyczaja cz¢é¢ swojej osoby, kreujac filmowa
posta¢. Odejscie od rozwazan z zakresu psychologii artysty jest niemozliwe,
co obrazuja stowa:

Teoretykom muzyki i sztuk plastycznych wiadomo juz, ze jedli chodzi
o analiz¢ jakiego$ dziefa albo tym bardziej histori¢ danej sztuki, nie
mozna w migjsce analizy strukturalnej podsuwaé osobowosci psy-
chologii artysty ani zastgpowad rozwoju danej sztuki historia kultury,
wzglednie ideologia. [...] Mimo to jest ryzykowne uzycie metody
strukturalnej w analizie sztuki aktorskiej, zwlaszcza w stosunku
do aktora filmowego, ktéry swoim cywilnym nazwiskiem firmuje
takze swoja dziatalno$¢ artystyczna, a ponadto we wszystkich rolach
wystgpuje w tej samej, typowej masce. Teoretyk, ktdry prébuje ode-
rwa¢ maskg od czlowicka i bada¢ organizacje strukturalng fenomenu
aktorstwa, nie uwzgledniajac psychiki i etosu aktora, naraza si¢ na
niebezpieczenstwo, ze zostanie uznany za bezwstydnego cynika,

odmawiajacego artyscie ludzkiej wartoéci’.

Badacz przeczy sam sobie, zwracajac uwage na przewagg strukturalizmu
w kontekscie rozwazan nad aktorstwem. Metoda strukturalna cechuje
si¢ uprzywilejowaniem, nie utozsamiajac gry aktorskiej z aktorem, lecz
przypisujac ja do zbioru elementéw strukeury filmu. Hierarchicznie jej
znaczenie zalezy od konstrukgji calego utworu. Mukatovsky przestrzega
przed pomini¢ciem osoby aktora przy analizie jego kreacji, ttumaczac si¢
pojeciem maski jako statego wizerunku, poniekad emzploi, lecz tym samym
opisuje aktorstwo jako sktadowa narracji.

Rozumowanie to zdradza wewnetrzna sprzeczno$é. Uwzglednienie
podmiotowosci odtworcey roli kieruje koncept ku badaniu gry aktorskiej
w odniesieniu do psychologii wykreowanej przez niego postaci. W kon-
trze — strukturalizm okresla ja jako element opowiadania. Te dwa po-
dejécia wykluczaja si¢. Twarz nie jest maska. W perspektywie psychologii
komunikacji, tu pogladu Wilhelminy Wosinskiej, zaktadana motywacja
nadawcy komunikatu (aktora) warunkuje jego ocene. Prezentowane za-
chowania konstruuja obraz psychiki bohatera u odbiorcy". Uwidacznia
to stosunck aktor—scenariusz (tekst dramaturgiczny, zgodnie z typologia

Ibidem, s. 41.

Thidem, s. 41—48.

W. Wosinska, Proces osgdzania ludzi na podstawie przyczyn przypisywanych ich
zachowaniom, [w:] eadem, Psychologia zycia spolecznego, Gdanisk 2004, s. 121-128.
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czeskiego teoretyka™). Bledem tego rozumowania jest postrzeganie aktora
jako kreatora sytuacji dramaturgicznej, podczas gdy odczytuje on zastany
porzadek, powotujac do zycia postaé ze stron scenariusza.

Teoretyczna propozycja Moniki Wrébel przedstawia mechanizm zarazania
afektywnego rozumianego jako dwusktadnikowy proces ztozony z mimikry
i sprzezenia zwrotnego. Na poziomie mimikry odbiorca nasladuje mimike
nadawcy, na przyklad tak zwany zarazliwy usmiech. Umyst, odczytujac eks-
presje emocjonalna jako przejaw odczuwanej emocji, stymuluje adekwatne
uczucie. Nadawca przenosi swoje emocje na odbiorce, ktéry nieswiadomie
utozsamia si¢ z nim — nastepuje sprz¢zenie zwrotne”. Poglad przypomina
mysl Edgara Morina, wyrazona w ksiazce Kino i wyobraznia. Jednakze
Francuz, dokonujac podziatu na projekeje i identyfikacje, pisat o relacji
widz—film, a nie bezposrednio widz—aktor'#. Wprowadzenie zarazania
afektywnego do badan nad sztuka aktorska kieruje w strong rozwazan nad
percepcja widowni. Reakeja odbiorcy na zaistniata sytuacje dramaturgiczna
umozliwia odczytanie intencji aktora. W dalszej perspektywie mechanizm
wyjasnia funkcjonowanie kultury fanowskiej (wybor filmu ze wzgledu na
udzial w nim ulubionej gwiazdy czy nasladowanie jej wizerunku).

W strukturalnym ujeciu rola aktora nabiera znaczenia dopiero w obrebie
calej realizacji. Odrebno$¢ nie daje jej samodzielnosci. Strukeura zawia-
zuje si¢ na skutek korelacji wielu elementéw, wéréd keérych aktor moze
wyrézniaé si¢ jako najbardziej reprezentacyjny, czyniac z reszty tlo dla
swojej gry. Tworzy postaé w obrebie trzech relacji: z przestrzenia sceniczna,
z innymi aktorami, a takze, wspomniana, z tekstem dramaturgicznym?®.
Mukatovsky wyjasnia:

Przyjrzyjmy si¢ jednemu z tych stosunkdéw: hierarchii oséb w dziele
scenicznym. Stosownie do poszczegdlnych okreséw i srodowisk,
a czgéciowo réwniez zaleznie od tekstu dramatycznego, hierarchia
ta bywa rézna: niekiedy wprawdzie aktorzy stanowig catosé struk-
turalnie zwiazana, ale zaden z nich nie ma dominujacej postaci, nikt
nie jest osrodkiem wszystkich stosunkéw miedzy osobami sztuki;
kiedy indziej zndw jedna, ewentualnie kilka 0séb tworzy taki o$ro-
dek okreslajacy pozostale postacie, ktére — wydaje sic — wystepuja

tylko po to, by tworzy¢ tlo, akompaniament towarzyszacy osobie

J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 41-48.

M. Wrébel, Mechanizmy zarazania afektywnego, [w:] eadem, Zarazanie afektywne:
0 procesie transferu emocji i nastroju migdzy ludzmi, £6dz 2016, s. 20-3s.

E. Morin, Dusza kina, [w:) idem, Kino i wyobraznia, przel. K. Eberhardt, Warszawa

1975, S. I16—153.
J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 41-48.
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wystepujacej (wzglednie osobom dominujacym); kiedy indziej
wreszcie wszystkie osoby znajduja si¢ obok siebie na tym samym
poziomie bez zadnych zwiazkdéw strukeuralnych, relacje migdzy

nimi s3 ornamentalno-kompozycyjne®.

Waldemar Domachowski przedstawia alternatywe w kwestii komunika-
cyjnego zasiggu nadawcy. Traktujac o roli zmystéw w odbiorze komunikacji
niewerbalnej, zglebia wplyw odlegtosci i czasu”. Pierwsza z nich decyduje
o zrozumialosci komunikatu, czyli o zasiegu odczytu. Im mniejszy dystans
dzieli nadawcg i odbiorcg, tym wigksze jest spektrum zmystéw, z jakich
moga korzysta¢, komunikujac si¢. Komunikaty niewerbalne wykorzystuja
zmysly zaleznie od odlegto$ci. Zmiana dystansu wiaze si¢ ze zmiang ka-
natu komunikacji. Najpierw nast¢puje kontakt wzrokowy, nastepnie przy
pomocy zmystu stuchu, a przy najwigkszym zblizeniu — smaku®. W sali
kinowej aktorzy pozwalaja widowni odczuwaé przy pomocy zmystéw
im niedostepnych. Skrzywienie na twarzy bohatera, bedace reakcja na
nieprzyjemny zapach, wywota zblizone odczucie u widza. Odbiér zardw-
no filmu, jak i gry akeorskiej warunkujg wzrok i stuch (film dzwigkowy).
Mozliwe jest wigc spojrzenie na figurg aktora przez pryzmat odleglosci
miedzy ekranem a odbiorcami, odnoszace si¢ do zatozen afektywnej badz
tez zmystowej teorii kina, przykladowo publikacji Vivian Sobchack albo
Thomasa Elsaessera®. Z kolei jego koneksje w przestrzeni filmowej, dystans
dzielacy go od innej postaci lub rekwizytu, okresla kadrowanie w formie
zblizen, glebi ostroéci i innych zabiegéw formalnych.

Domachowski, jako drugi czynnik stanowiacy o mozliwosci odbioru
komunikatu, wymienia czas. Umiejscowienie odzewu na komunikat w cza-
sie decyduje o ich kompatybilnosci. Zachodzi rozgraniczenie na sytuacje
bedace natychmiastowa reakeja, dziejace si¢ ,tu i teraz’, oraz na rozcia-
gnicte w czasie jako efekt zasztych wydarzen, wplywajacych na filmowa
terazniejszo$¢, choéby w formie retrospekeji. Relacje czasowe koordynuja
przeplyw komunikatéw, ktére nie moga na siebie nachodzi¢ ani pozostawaé
w przesadnym oddaleniu*. Upatruje roli montazu w nadzorowaniu relacji
czasowych w dziele. Dynamika nastepujacych po sobie ujeé, utozenie ich
w ciggu przyczynowo-skutkowym $wiadczg o sensie tre$ci wychodzacych od

Tbidem, s. 42.

W. Domachowski, Wymiary komunikacji niewerbalnej, [w:] idem, Psychologia spo-
teczna komunikacji niewerbalnej, Torun 1993, s. 20—-37.

Tbidem.

Mam na mysli Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture Sobchack
czy Teorig filmu: wprowadzenie przez zmysty Elsaessera.

W. Domachowski, Wymiary komunikacji niewerbalnej..., s. 20-37.
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aktordéw, ich funkcjonowaniu w przestrzeni filmowej. Odosobnionym przy-
padkiem s realizacje z obrebu slow cinema, gdzie czas staje si¢ namacalnym
dos$wiadczeniem, a odtworcey r6l pozycjonuja si¢ na ciaglej linii jego uptywu.

Jako przyklad wpisania wystgpu aktorskiego w strukture filmowego
opowiadania Mukatovsky wybiera role Charliego Chaplina w Swiatach
wielkiego miasta (City Lights, rez. Ch. Chaplin, 1931), gdzie rezyserem
i odeworca gtéwnej roli jest ta sama osoba. Nic dziwnego, ze autorowi tatwo
postawi¢ znak réwnoéci pomiedzy struktura utworu a gra aktora, ktéra
w jego opinii stanowi wyjatek od reguly podleglosci wzgledem konstrukeji
filmowego opowiadania. Gesty stuza podkresleniu stowa, ruchu czy akeji,
wiec zalezg od narracji. Teoretyk przekonuje:

Gesty Chaplina nie s podporzadkowane zadnemu innemu sktad-
nikowi, wrecz przeciwnie — to one podporzadkowuja sobie inne
sktadniki; tym rézni si¢ gra Chaplina od przypadkéw pospolicie
spotykanych. [...] Jedli chodzi o akejg, to tej brak jakicjkolwick
wlasnej dynamiki: stanowi ona zaledwie szereg przygdd potaczonych
staba nitka. Akcja jest w gruncie rzeczy substratem dynamicznej
linii gestéw, przelomy pomiedzy poszczegdlnymi przygodami
stuzg tylko do tego, zeby zaznaczy¢ pauzy w linii gestéw i przez to

rozczlonkowanie uczynié jg przejrzysta™.

Kreacja Chaplina miataby nadawa¢ strukture catemu utworowi. Jego
wyraziste aktorstwo uzupelnia prostote stylistyki. Przy pomocy szero-
kiej gamy gestow kreuje filmowg rzeczywisto$é*:. Méj sprzeciw wobec
przedstawionego rozumowania wynika z watpliwosci dotyczacej wyboru
analizowanego przypadku. Podkreslajac wyjatkowosé gry tworcy Swiatel
wielkiego miasta, Mukatovsky nie wybiera figury aktora zwyczajowo funk-
cjonujacego ani w porzadku filmu, ani w relagji rezyser—obsada aktorska.
Analiza roli Chaplina jako organizujacej hierarchi¢ utworu plynnie wpisuje
sie w teze czeskiego badacza, co stawia pod znakiem zapytania intencjonalng
niewinno$¢ jego decyzji. Pézniejsze prace, jak ksiazka Chaplin. Przew:-
dywanie terazniejszosci Pawta Moécickiego®, juz uwzgledniaja argument
o wyjatkowosci scalenia ekranowego alter ego artysty z jego osoba.

Piszac o roli Chaplina, Mukatovsky wyréznia trzy aspekty problema-
tyzacji wystepu aktorskiego. Pierwszym sa sktadniki glosowe, u Chaplina
catkowicie zduszone. Jego dzieta s3 pantomimami, co zmienit dopiero

J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 44.

Thidem, s. 41—48.

P. Moscicki, Postacie burleski, [w:) idem, Chaplin: przewidywanie terazniejszosci,
Gdansk 2017, 5. 303-324.
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Dyktator (The Great Dictator, rez. Ch. Chaplin, 1940). Kolejny jest kolek-
tyw mimiki, gestéw i postaw. Teoretyk traktuje je jako zespdl, lecz moga
wystepowac rozbieznie, wzajemnie nad soba dominowa¢ badz wystepowad
wspdlnie. Laczy je wyrazanie ekspresji emocjonalnej. Trzecim aspektem
sa ruchy ciata wzgledem przestrzeni scenicznej lub prosciej — przemiesz-
czanie sie, potencjalnie wspdlgrajace z poprzednia grupa, ale nie jako
wyraz ekspresji, lecz zmiana lokalizacji. U tego artysty trzecia sktadowa
jest tozsama z druga — jego niezgrabny, przesmiewczy chéd petni funkeje
ckspresyjna**. Dalej Mukaiovsky skrétowo wyklada zagadnienie interferencji
gestéw pelnigcych funkeje znakéw i gestéw stanowiacych ekspresje. Drugie
z nich dziela si¢ na kategorie ekspresji bezposredniej, indywidualnej oraz
ponadindywidualnej. Gesty ekspresji ponadindywidualnej sa szczegdlnie
istotne u Chaplina. Charakteryzuja si¢ zrozumiatoscia, przyktadowo jako
gesty towarzyskie, jednoczesnie przekazujac stan emocjonalny nadawcy.
O prawdziwosci takiego gestu, jego intencjonalnej szczerosci, $wiadczy
zawarty w nim element indywidualizmu®.

Zblizona wymowe w odniesieniu do odczytu intencji nadawcy repre-
zentuje teoria Allana Pease’a. Co cieckawe, w swojej ksiazce z dziedziny
psychologii komunikacji réwniez wychodzi od aktorstwa Chaplina.
Stawia teze, po czesci zgodna z Mukatovskym, iz gre aktorska powinno
si¢ oceniad przez pryzmat czytelnoci gestow. Pdzniejsze aktorstwo, spod
znaku filmu dzwickowego, wyréznia umiejetnoéé deklamacji, co wedlug
niego jest bledem. Zaréwno kanat stowny, jak i komunikacja niewerbalna
stuza wyrazaniu stosunku jednostki do otoczenia. Falszywos¢ przekazu
wykazuje niezgodno$¢ jezyka ciala z wypowiedzia stowna. Ten, jak kazdy
jezyk, posiada swoja gramatyke. Wystepuja w nim pauzy, wykrzyknienia.
Dzi¢ki niemu mozna odczyta¢ zakamuflowana tre$¢ przekazu, a gestyku-
lacja czgsto uzupetnia niedobér stow*. Pozostaje jednak kwestia oceny
klarownosci intencji komunikatu, a tym samym gry aktorskiej. Badacz
doradza skupienie si¢ na mikrogestach, drzeniu kacika ust lub nerwowym
mruganiu. Kiedy podmiot stara si¢ oszuka¢ jezyk ciata, kamuflujac ktamstwo,
organizm mimochodem demaskuje go, co najwyrazniej obrazuje mimika.
Mikrogesty sa sprzeciwem ciata wobec falszywosci gestéw*”. W przelo-
zeniu na warunki oceny aktorstwa, udany wystep cechuje si¢ zgodnoscia
komunikatu werbalnego z niewerbalnym, z uwzglednieniem scen, kiedy
posta¢ kfamie. Wowczas tre$¢ komunikatu werbalnego i niewerbalnego

J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 41-48.

Tbidem.

A. Pease, Pewne podstawy konieczne do zrozumienia tematu, [w:] idem, Jezyk ciata:
Jjak czytad mysli ludzi z ich gestéw, przel. E. Wickiera, Krakdéw 1994, s. 11-22.
Tbidem.
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powinny od siebie odbiega¢, lecz by¢ w zgodzie z intencja odtworcy roli.
Kontrola gestykulacji, panowanie nad mikrogestami nakierunkowuja na
ujecie figury aktora w perspektywie cielesnosci, relacji ciala z psychika.

Podejscie Mukarovskiego do zagadnienia jest zgota odmienne. Sadzi, ze
to nadmiernie ekspresyjne aktorstwo Chaplina gwarantuje mu zrozumia-
los¢. ,Przesadzone” gesty aktora mialyby petniej przekazywaé znaczenia,
a ponadto zapewnia¢ wyrazistos¢ jego postaci**. Naprzeciw powyzszemu
wnioskowaniu wychodzi Julia Berryman, dokonujac podziatu na gesty
wrodzone, czyli warunkowane biologicznie, gtéwnie za sprawg uktadu
wspolczulnego, oraz nabyte, narzucone przez wzorce kulturowe. Ponadto
teoretyczka zaznacza, ze odczytanie jezyka ciata zalezy od kregu kulturowe-
0%, co obrazuja wizerunki aktorek japoriskiego melodramatu spod znaku
Yasujiré Ozu, Mikio Naruse lub Keisuke Kinoshity. W przeciwienstwie
do Chaplina ich ekspresja, zduszona na wszystkich trzech poziomach
wyznaczonych przez czeskiego strukturaliste, stanowi o glebszym wy-
dzwigku emocjonalnym w utudzie japonskiego konwenansu. Kontynuujac
watek kontekstowosci komunikacji niewerbalnej, badaczka uzaleznia jej
odczytanie od sytuacji, w jakiej si¢ pojawia. Normy spoteczne warunkuja
okre$lone reakcje. Podobnie aparycja osoby czy sposéb artykulacji tworza
w umysle odbiorcy jej wyobrazenie. Zwlaszcza w przypadku twarzy bedacej
»narzedziem” okazywania emocji*. Bez watpienia metodologiczng zaleta
psychologii komunikacji w kontekscie analizy aktorstwa jest mozliwos¢
zmierzenia, a tym samym oceny sktadnikéw ekspresji. Badania Berryman
ukazuja zbiezno$¢ migdzy powickszeniem Zrenic a rosnagcym pobudzeniem
albo szerokoscig u$miechu a poziomem uradowania’®’.

W swojej kreacji Chaplin kreuje dwa osobne wizerunki — Charliego-ze-
braka i Charliego-milionera. Mukatovsky, w zgodzie z pogladem Berryman,
pisze, iz spos6b komunikowania zalezy od realiéw otoczenia, thumaczac,
jak Charlie funkcjonuje wobec dwéch postaci drugoplanowych — niewi-
domej kwiaciarki (Virginia Cherrill) i pijanego milionera (Harry Myers):

Przez calg gre przeplataja sic dwa plany gestéw w stalych katachre-
zach; charakeeryzowa¢ szczegélowo ich wzajemne przenikanie sig
znaczyloby podaé nieskoriczony wyraz stowny parafraz poszcze-
gdlnych momentéw gry. Bytoby to monotonne i mato pouczajace.

Znacznie cickawsza jest inna okolicznos¢: ta, ze dwoisto$¢ planu

J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 41-48.

J. Berryman, Jezyk ciala, [w:] eadem et al., Psychologia moje hobby, przet. P. Bucki,
E. Zaremba, Gdansk 2003, s. 24—50.

Thidem.

Thidem.
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gestéw odbija si¢ rowniez na sposobie, w jaki ukazane sa postaci
drugoplanowe. W tym filmie s3 dwie podrz¢dne osoby: $lepa
kwiaciarka i pijany milioner. Wszyscy inni précz nich zostali zde-
gradowani do poziomu statystéw, badz prawie (staruszka), badz

catkowicie (wszyscy pozostali)®.

W obu przypadkach cos zakl6ca percepcje postaci. Kobieta jest niewi-
doma, a przyjaciel Charliego cierpi na chorobe alkoholowa. W kontakcie
z ukochana bohater polega na uniwersalnie zrozumiatych gestach towarzy-
skich, ktdre ta, pomimo swojej niepelnosprawnosci, moze odezytaé (choéby
uscisk dloni). W finale bohaterka, po udanej operacji, po raz pierwszy
widzi posta¢ Chaplina i nie poznaje go*. Korzystanie jedynie z gestéw
towarzyskich, wykluczajacych indywidualng ekspresje, niweluje aspekt
jego podmiotowosci. Z kolei milioner pozostaje w zawieszeniu pomiedzy
postrzeganiem protagonisty jako swojego réwnie Zamoznego kompana,
ktéry uratowal mu zycie, a obrazem Charliego-zebraka. Naprzemienne
stany upojenia i trzezwosci oddaja dynamike zmiany tej perspektywy, jak
réwniez samego utworu. Kwiaciarka, rozpoznajac w zebraku ukochanego,
burzy barier¢ migdzy jego dwoma obliczami. Film si¢ koriczy.

Stosunek Charliego do bohateréw drugoplanowych wpisuje si¢ w wy-
ktadni¢ Idy Kurcz odnosnie do relacji wladzy miedzy stronami komuni-
kacji. W jej ujeciu komunikacja werbalna ma przewage nad niewerbalna
ze wzgledu na zaséb mozliwosci konstruowania znaczen. Gesty tylko
uzupetniaja mowe, nadaja jej okreslony charakter, na przyklad ironii. Za
to cechuja si¢ wicksza uniwersalnoscia niz stowa**. Zaréwno komunika-
ty werbalne, jak i niewerbalne dzielg si¢ na przyjazne lub nieprzyjazne
wzgledem odbiorcy, w zaleznosci od jego percepcji. Zdaniem autorki
zalezno$¢ w komunikacji migdzy jednostkami jest wyrazem mocy. Strone
dominujaca i ulegty okresla stosowna gestykulacja, jak tez odzew na nia.
Wrogo$¢ wzgledem danej osoby obrazuje ignorowanie jej komunikatéw
niewerbalnych?. Jesli chodzi o sztuke aktorska i jej koneksje z przestrze-
nia filmowa, pokusze si¢ o zatozenie, iz to stosunek aktoréw wzgledem
siebie, jako swego rodzaju ,$rodek formalny”, decyduje o wydzwigku ich
ckranowej relacji. Inaczej niz w przypadku integracji z reszta przestrzeni
filmowej. Tu stosunek bohatera okresla cho¢by praca kamery, przyjmujac
jego perspektywe. Natomiast migdzy postaciami wzajemna reakcja na jezyk
ciafa $wiadczy o ich nastawieniu.

J. Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy..., s. 46.
Tbidem, s. 41—48.
L. Kurcz, Komunikacja niewerbalna..., s. 218—232.

Thidem.
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Niewidoma kwiaciarka.
Akt kobiecej histerii jako aktorstwo opierajgce sie strukturom
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Jako przyktad dominacji w komunikacji niewerbalnej Kurcz podaje meski
dotyk, czesto opresyjny wzgledem kobiet®. W zakoticzeniu Swiatet wielkiego
miasta ma miejsce odwrotna sytuacja. Bohaterka rozpoznaje adoratora,
gladzac go po policzku. Demaskuje go, nie pozwalajac trwad jako stronie
dominujacej w relacji. Stajac si¢ pelnoprawnym bytem w komunikacji,
atym samym w porzadku symbolicznym, kobieta pozbawia posta¢ meska
jej wyjatkowosci, wynikajacej z bycia jednoczesnie podmiotem jako takim
i realizacjg pragnienia pokrzywdzonej dziewczyny. Julia Kristeva proklamuje
kluczowos¢ zabiegu skazenia kobiecego wizerunku. Klasyczne narracje
oferuja idealistyczny wizerunek kobiety jako spetnienia m¢zezyzny?.
Dombkniecie filmu happy endem nie ma prawa mie¢ miejsca, poniewaz
zalezno$¢ postaci kobiecej od meskiej zapewnia dynamike narracji. Nie-
petnosprawnos¢ bohaterki, jej niemoc wzgledem zaistniatych ograniczen
w komunikacji, oddziela ja od artykulacji pozadania, zaistnienia w jezyku.
Upadek wizerunku Charliego jako wybawcy ,damy w opatach” daje szans¢
nazwrot ku kobiecej perspektywie. Przymioty normatywnej meskosci nabie-
raja karykaturalnego charakteru, podkreslanego groteskowym aktorstwem
Chaplina. W finale przestaje on by¢ elementem heteronormatywnego
tadu. W poststrukeuralnym ujeciu Kristevej przezroczysta narracja filmu,
tu nape¢dzana ekspresyjng mowa ciata postaci meskiej kosztem biernosci
postaci zenskiej, nie wytrzymuje zmiany porzadku — dzieto pozostaje
niedomknigte.

Wyrazenie kobiecego pozadania, czy ogélnie kobiecego punktu widzenia,
burzy klasyczng strukture opowiadania. Stanowi sedno aktu twérczego
jako warto$¢ wymykajaca si¢ normom*®. Natalia Marek traktuje o kobiecym
pozadaniu jako o braku, niemozliwym do przekazania na poziomie jezyka.
Odwoluyje si¢ do Slavoja Zizka jako interpretatora dorobku Jacques’a Lacana,
twierdzacego, iz zastana sytuacja nie jest ostateczng forma dyskursywnosci.
Porzadek symboliczny stopniowo ulega zmianie, uznajac prymat kobiecej
percepcji*. W mysli Lacana kobieta i mezczyzna jako byty nie podlegaja
czynnikom biologicznym, jak w psychoanalizie freudowskiej, ale zajmo-
wanej pozycji w obrebie jezyka. Pozycja meska sytuuje si¢ jako pozycja

Thidem.

J. Kristeva, e samice potrafig nam zniszczyd calq wiecznosé, [w:] eadem, Potgga
obrzydzenia: esej o wstrecie, przel. M. Falski, Krakéw 2007, s. 145-160.

Thidem.

N. Marek, Kobiety, réznica seksualna i feminizm. Notatki na marginesie Zitka, ,Ra-
cjonalia. Z Punktu Widzenia Humanistyki” 2012, nr 2, s. 199—211.
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podmiotu, z kolei kobieca jest tozsama z obicktem a (wektorem pozadania
— jeden z wazniejszych terminéw w lacanowskiej nomenklaturze). Obie
strony rownomiernie podlegaja widmu kastracji, znaczeniu fallusa. Zatem
dychotomie ,,meski-zenski” okresla nie brak poszukiwany w polu Innego, ale
ukierunkowanie pozadania ku sobie. Zerwanie stosunku z Innym prowadzi
do rozchwiania, histerii — stanu, w ktérym nieswiadome dochodzi do glosu
za sprawg artykulacji*°. Konkludujac, w podejéciu Lacana histeria nie poja-
wia si¢ jako objaw niezaspokojenia seksualnego kobiety, jak uwazat Freud,
ale jako wprowadzenie jej pozadania do porzadku jezykowego. Syntezujac
przedstawione stanowisko ze strukturalnym podejsciem do sztuki aktorskiej,
analizuj¢ dwie sceny prezentujace odegranie histerii z tytuléw pézniejszych
niz Swiatta wielkiego miasta: sceng egzorcyzméw Matki Joanny granej przez
Lucyne Winnicka w Matce Joannie od Anioléw (rez. J. Kawalerowicz, 1961)
oraz sceng w metrze z Opgtania (Possession, rez. A. Zutawski, 1981) z Isabelle
Adjani w roli Anny. Przyktady analizy akeéw kobiecej histerii wskazuja na
mozliwe niedociagniecia metody strukeuralnej w kontekscie aktorstwa.
Przy wpisaniu gry Winnickiej w konstrukeje obrazu Kawalerowicza
pojawia si¢ dysonans. Ascetyczna poetyka utworu odpowiada surowosci
klasztornej sali, gdzie odbywaja si¢ egzorcyzmy. W statycznej przestrzeni
Matka Joanna objawia si¢ jako element zaburzajacy aure uswieconego miejsca.
Jej wulgarne gesty, uwodzicielski ton glosu raza duchownych, a takze stanowia
barier¢ w komunikacji. Sa bezsilni wobec jej ekspresji. Bialy habit, w kolorze
czystosci, zakrywa ciato przelozonej, utrudniajac ruchy i gestykulacje. Jedynie
twarz, na ktérej kumulujg si¢ emocje, pozostaje nieostonieta. Podobnie jak
w przypadku reszty mniszek, czesto pojawia si¢ w zblizeniu, jakby niwelujac
wykluczenie cielesno$ci. Mimika nie tyle dominuje nad pozostalymi sktado-
wymi, ile prowokuje do zseksualizowania bohaterki, zerwania zakonnych szat.
Przelozona zakonu caly czas znajduje si¢ w centrum kadru, niewzruszona
wobec modtéw ksiezy. Ci w poplochu chowajg si¢ w zakamarkach pomiesz-
czenia, kiedy zaczyna méwi¢ glosami. Deklamacja Winnickiej opiera si¢ na
dwuznacznoéci, pytaniu: czy Matka Joanna rzeczywiscie zostata opetana, czy
jest to wyraz tesknoty za bliskoscig fizyczng? Zart o demonie schowanym
w jej fonie odkrywa zniesmaczenie zgromadzonych, plynace z dostrzezenia
w osobie duchownej kobiety. Bohaterka nie tyle przyjmuje bierna postawe
wobec otaczajacych ja mezezyzn, ile odnosi si¢ do nich jako nie-ona w stanie
~opetania’. Punktem kulminacyjnym sceny jest wykonanie przez nig figury
mostka, nie w formie gestu ekspresji, ale prezentacji sprawnosci ciata scho-
wanego pod warstwami materiatu — zaklécenia porzadku.

J. Lacan, Seminarium XX ENCORE, 1972-1973, rozdzial VL. Bdg i jouissance kobiety,
przel. A. Wojakowska-Skiba, Material roboczy na prezentacje kartelu FPPL ,Histeria
i kobieco$¢”.
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Fot. 1. Uniesione ku gdrze rece pozornie oddajg wygnanie demona z ciata kobiety, by po chwili przejs¢ do prowokujacej
figury akrobatycznej. Kadr z filmu Matka Joanna od Aniotéw — rez. Jerzy Kawalerowicz, fot. Jerzy Wojcik, Film Polski
Film Agency, Zespot Filmowy ,,Kadr”

Natomiast wystep Adjani odpowiada enigmatycznej, transgresyjnej
strukturze realizacji Zulawskiego (o ile mozna méwi¢ tu o strukturze).
Wyjatkowo$¢ sceny w metrze polega na oderwaniu jej od storytellingu.
Ma charakter rodzajowy. Jak wiele scen w filmie, obrazuje popadanie
Anny w obled, lecz bez ukontekstowienia w fabule. Pusta przestrzen
tunelu metra, brak wypowiadanych kwestii czy obecnosci innych ak-
toréw uniemozliwiaja funkcjonowanie bohaterki w organizacji trzech
sktadowych wyznaczonych przez Mukatovskiego. Jedynym rekwizytem,
z jakim wchodzi w interakeje, jest siatka z zakupami, ktérej zgnieciona
zawarto$¢ rozlewa si¢ na podloge. Zdaje si¢ ,po prostu by¢”, a nie stuzy¢
grze aktorskiej. Interferencja nastepuje miedzy ciatem aktorki a postacia
w stanie rozhisteryzowania. Oddzielenie ich od siebie obrazuje odseparo-
wanie kobiety od systemu znaczacych. Jej cialo przestaje naleze¢ do nie;j.
Nie znajduje miejsca w porzadku symbolicznym jako obiekt pozadania
mezczyzny, tym samym tracac swoja autonomi¢. Wiréd elementéw
glosowych wyrézniaja si¢ krzyki, méwiace zaréwno o cierpieniu, jak
i ekstazie, podobnie do mimiki. Gestykulacja, w kolektywie z ruchem,
jest kompulsywna i chaotyczna. Oderwanie Adjani od jej postaci oddaje
moment najpelniejszej interferencji bohaterka—ciato aktorki — wycieku
plynéw ustrojowych ze wszystkich otwordéw ciata.

Nie mozna ulec pokusie przeprowadzenia podziatu na meskie-strukeu-
ralne i kobiece-oporne strukturom. Bylby on bledny i znaczaco uproszczony.
Lacan wskazuje, ze pozycja braku wobec Innego wprowadza podmiot
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Fot. 2. Przy pierwszym spojrzeniu krwawienie z okolic intymnych Anny budzi skojarzenia z menstruacja.

Jednakze przenikliwy krzyk w momencie, kiedy pojawiaja sie ptyny ustrojowe, przywodzi na mysl wizje

»kobiecego wytrysku”. Kadr z filmu Opetanie — rez. Andrzej Zutawski, fot. Bruno Nuytten, Gaumont,

Marianne Productions, Oliane Productions, Soma Film Produktion
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w stan histerii niezaleznie od plci*. Potwierdzenie stanowiska znajduje
sic w artykule Kobiece spojrzenia, chlopiece ciata — meskos¢ w klasycznym
kinie Hollywood Patrycji Wlodek. Filmoznawczyni powraca do kina ame-
rykanskiego lat pie¢dziesiatych, kiedy na ekranie zagoscity alternatywne
wizerunki meskosci. Polemizujac z teorig Laury Mulvey, analizuje ona
sylwetki aktoréw takich, jak Marlon Brando, Paul Newman, James Dean
albo Montgomery Clift. Z jej punktu widzenia popularyzacja aktorstwa
metodycznego wigzata si¢ ze zwrotem ku seksualizacji mezezyzny w kontrze
do obrazu klasycznego bohatera, wyrézniajacego si¢ jedynie sprawczoscia*.
Wraz z rozpowszechnieniem nowej metody aktorskiej nastapita zmiana
w postrzeganiu rdl piciowych w kinie. Trzeba takze wzia¢ pod uwage
sytuacje, kiedy tozsamo$¢ plciowa odtwérey roli oraz granej przez niego
postaci sa rozbiezne, jak w przypadku oscarowej kreacji Lindy Hunt w Roku
niebezpiecznego zycia (The Year of Living Dangerously, rez. P. Weir, 1982) 4.

Tbidem.

P. Wlodek, Kobiece spojrzenia, chiopigce ciata — mgskosé w klasycznym kinie Holly-
wood, ,Panoptikum” 2015, nr 14 (21).

Hunt weielila si¢ w posta¢ indonezyjskiego fotoreportera Billy'ego Kwana.
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Podsumowanie
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Badanie aktorstwa z perspektywy filmoznawczej okazuje si¢ utrudnione.
Tekst Mukarovskiego stanowi gléwny punkt odniesienia dla tego typu
rozwazan, natomiast temat aktorstwa czesto porusza popularne pi$mien-
nictwo, traktujac o zyciu filmowej elity. Polaryzacja ujecia tematu obrazuje

problem wykluczenia podmiotowosci aktora w kontekscie jego pracy. Jak
sadzg, zasadniczym dylematem nie jest tu skret ku jednej z dwédch opeji

(metoda a tozsamos¢), lecz wyzwanie naukowego podejscia do indywi-
dualnego spojrzenia. Jako wzér moze postuzy¢ cykl ,osobistych biografii”
pi6ra Charlotte Chandler. Pisarka spisata zyciorysy gwiazd ,ztotej ery”
Hollywoodu (migdzy innymi Katharine Hepburn, Bette Davis, Ingrid

Bergman, Joan Crawford lub Mae West). Konsultowata si¢ ze swoimi bo-
haterkami, jednoczesnie dokonujac analizy poszczegélnych filméw z ich

udzialem, badan archiwalnych krytyki filmowej i wywiadéw. Przyktadowo

w biografii Bergman opisuje, jak przeprowadzka do Wtoch, malzeristwo

z Roberto Rossellinim oraz wykluczenie z hollywoodzkiego srodowiska

wplynely na kreowanie przez nig bohaterek filméw jej meza*+. Zbagate-
lizowanie osobistego kontekstu pracy aktora nie rozwiazuje problemu

analizy jego dorobku.

Odhniesienie do wywodu Mukatovskiego nie zaktada jego ogélnej
krytyki. Stanowi on teoretyczna podstawe rozwazan nad aktorstwem,
ktérych brakuje na akademickim gruncie. Podobnie jak samo dzieto
filmowe, mozna je odczytywaé z wielu réznych perspektyw. Praca ta nie
podejmuje watku szkoét aktorskich, jak choéby podziatu na aktorstwo
metodyczne czy brechtowskie. Nie nalezy pomija¢ wplywu tak zwanego
star system, produkeji filmowej czy nagréd festiwalowych. Za to siggniecie
do psychologii komunikacji oferuje mozliwos¢ spojrzenia na gre aktorska
przez pryzmat odbioru widza, co zbliza koncept do zatozen psychoanali-
tycznej teorii kina, zwlaszcza jej wspdlezesnych interpretacii, przyktadowo
prac Joan Copjec lub Slavoja Zizka*. Atutem podjetego rozumowania jest
wyjécie od strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa i dojscie do badania
kreowanych przez nie emocji — czynnika indywidualnego, przy uznaniu
specyfiki medium filmowego.

Ch. Chandler, Ingrid Bergman, przel. M. Szczesny, Warszawa 2012.

Odnosze si¢ do przetomowego artykutu Copjec The Orthopsychic Subject: Film
Theory and the Reception of Lacan albo do reinterpretacji teorii Lacana przez Zizka
na tamach publikacji poswieconych kinu: Patrzgc z ukosa. Do Lacana przez kulture
popularng badz Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch.
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