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inicjalnej sekwencji Bekartow wojny Quentina
Tarantino (Inglourious Basterds, 2009) — pokazu-

jacej ,wizyte” pulkownika SS Hansa Landy (Christoph
Waltz) w gospodarstwie Perriera LaPadite’a (Denis
Ménochet) w 1941 roku — sledzimy z zapartym tchem
rozmowe-rozgrywke obu mezczyzn, ktéra doprowadzi
w konicu do wydania ukrywanych w gospodarstwie Zy-
déw. Przybycie Landy poprzedza epicka muzyka Ennia
Morriconego z westernu Colorado (Laresa dei conti, rez. Sex-
gio Sollima, 1966), wywiedziona z motywu czotowego
Dla Elizy Ludwiga van Beethovena. Bo tez Landa — uklad-
ny, skrupulatny, przerazajaco racjonalny i przywiazany
do form towarzyskich — jest perwersyjnym wcieleniem
swielkiej niemieckiej kultury”. Usmiecha sie uprzejmie,
podtrzymuje kontakt wzrokowy z rozméweg, duzo i drob-
no gestykuluje, nabiera atramentu do pidra i pali grote-
skowo wielka fajke calabash, niczym nazistowski Sher-
lock Holmes (ktérym - jako ostawiony ,towca Zydéw”
— jest) — a jednocze$nie stonowanym, intymnym glo-
sem wypowiada straszne stowa, zaciska szczeki, osacza.
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Kamera podsyca niepokoj widza: w poczatkowo statycznym ujeciu pokazu-
jacym mezczyzn siedzacych przy stole, jak na portrecie rodzajowym, nagle —
bez wyraznego powodu — powoli sté! ten okrgza. Pdzniej, po zarejestrowaniu
ozdobnego zawijasa, ktory Landa metodycznie stawia w swoim rejestrze Zy-
doéw, przesuwa sie w dol, odkrywajac ludzi sttoczonych pod podlogg. Jeszcze
pOzniej przyglada sie rozméwcom z dziwnie niewygodnej, dyskomfortowej
perspektywy — nic wielkiego, tylko spojrzenie ponizej neutralnego punktu
obserwacji, jak z dzieciecego krzeselka, na ktérym z koniecznosci przysiadt
dorosly.

Czy wcigz wierzymy w szczesliwy final tej rozgrywki? Jesli nawet, to do
czasu. Sprawe rozwigzuje Tarantino klasycznie: cztery ujecia — cztery kontr-
ujecia, analogiczne, z dyskretnym, niespiesznym najazdem kamery na twarze
obu mezczyzn i stopniowym skracaniem czasu trwania (pierwsza para ujec:
12-15 sekund, druga: 7-8, ostatnie dwie: po okolo 5-6). LaPadite ulega pres;ji,
$ledzimy jego meke: przelyka Sline, ciezko oddycha, wilgotnieja mu oczy.
Kazde pojedyncze ujecie rejestruje zamkniety, stabilny stan bohatera, dopiero
wszystkie razem dzialajg jak stopniowanie. Tymczasem Landa jawnie sie
zmienia. W ujeciu drugim Waltz — jedynie za pomocg plynnego opuszczenia
brwi — wygasza p6élusmiech; mrugniecie powiekami i nieznaczne opusz-
czenie zuchwy przy zamknietych ustach pozwalaja mu przybra¢ kamienng
twarz. W kolejnym ujeciu twarz dalej tezeje, jest lodowata, ale pozostaje na-
pieta, aktor wstrzymuje oddech w perwersyjnym akcie niemalze empatii,
a nastepnie neutralizuje ustawienie ustiszczek w,ciup”iwyraznie opuszcza
ramiona, jakby uchodzilto z niego powietrze. Wszystko to odbywa sie ptynnie,
w mgnieniu oka. Powaga Landy, arystokratyczne rysy, perwersyjne wspdtod-
czuwanie — sg przerazajgce. Z kazdym ujeciem bardziej.

Oto aktorstwo jednoujeciowe.

Aktor w jednym ujeciu

Ujecie — parametr wizualny i czasowy — reprezentuje poziom elementar-
nych czgstek filmu'. Jak zauwazal Jurij Eotman, wyraza sie w nim zrytmi-
zowana fragmentaryczno$¢ i niecigglo$¢ filmowej rzeczywistosci, eks-
pansywna poprzez charakterystyczne dla sztuki filmowej skupiska akcji,

1 Zgadzam sie z tezg Marka Hendrykowskiego, ze filmoznawstwo do tej pory ma ktopot z defi-
niowaniem elementéw dyskretnych filmu i rozpoznaniem ich natury (M. Hendrykowski, Jezyk
ruchomych obrazéw, Ars Nova, Poznan 1999, s. 63-64).
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zageszczenia zogniskowane wokot elementdw znaczgcych?. Jednoczesnie
ujecie jest segmentem akgji ciaglej, zarejestrowanej od wlaczenia do wy-
tgczenia kamery®. Charakteryzuje je zatem specyficzne napiecie mie-
dzy trwaniem - utrwaleniem chwili a jej ukonstytuowaniem sie i pdzniej
zaniknieciem.

Marek Hendrykowski stwierdza, ze w procesie ewolucji kina ujecie utra-
cilo swojg pierwotng autonomie i semantyczng samodzielno$¢ na rzecz
sceny*. Z pewnoscig tak sie stalo, ale pewne rodzaje uje¢ nadal cechuje
moim zdaniem znaczny stopien samowystarczalnosci. Naleza do nich uje-
cia-zblizenia, a takze ujecia — jak bede probowal pokazaé - zrealizowane
,metody” aktorstwa jednoujeciowego, ktore nieprzypadkowo wykorzystu-
ja zazwyczaj wlasnie plany bliskie. Takie ujecia sg Lotmanowskimi skupi-
skami akeji, ale jakby drugiego stopnia, gdyz uwage widza przyciaga twarz
aktora — fetysz, wyjatkowy silny znak, skoncentrowana obecnos¢ i intym-
no$¢ — ktdra na dodatek jest twarzg zmienng, albo dostownie, albo metafo-
rycznie, niosgc coraz to inne znaczenia lub skomplikowane wigzki znaczen.
Jesli wiec zgodzilibysmy sie na propozycje Gilles'a Deleuze’a, zeby ujecie
traktowac jako dychotomiczng strukture wyrazajacg ,modyfikacje wzgled-
nej pozycji w ramach calostki czy kilku calostek” oraz ,absolutne zmiany
w [...] calo$ci™, to w aktorstwie jednoujeciowym (i ujeciach je pokazujg-
cych) kluczowa jest sytuacja absolutnej zmiany, przewazajacej modyfikacje
lub trwanie.

Model i zarazem niedo$cigly wzorzec aktorstwa jednoujeciowego wyzna-
cza finalowe potzblizenie na Charlesa Chaplina w Swiatlach wielkiego miasta
(City Lights, rez. Charles Chaplin, 1931). Podbrddek aktora jest przystoniety
dlonig, w ktérej trzyma kwiat od Niewidomej Dziewczyny (Virginia Cherrill);
wydaje sie, ze przygryza raczej paznokie¢ niz listek rozy®. Twarz rozpala sie

2 ). kotman, Semiotyka filmu, przet. ). Faryno, T. Miczka, Wiedza Powszechna, Warszawa 1983,
s. 70-74. Autorzy polskiego przektadu ksiazki totmana dostownie oddajg stosowane przez au-
tora stowo kadp, nie zauwazajac, ze badaczowi ewidentnie chodzi w wielu miejscach o ujecie.

3 M. Hendrykowski, Narracja w filmie i ruchomych obrazach, Wydawnictwo Naukowe UAM, Po-
Znan 2019, s. 99.

4 Tamze,s.99-100.

5 G.Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, przet. ). Marganski, stowo/obraz terytoria, Gdarsk
2008, s. 28.

6 Kolejne ujecia i kontrujecia sa tu zresztg ,hieciggte” — kiedy widzimy twarz dziewczyny i plecy
Chaplina, nie trzyma on dfoni przy ustach.
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usmiechem, oczy zaczynaja pltonaé (na twarddéwce oka aktora udato sie wy-
wolaé narastajacy blik — jak sgdze, za sprawg zmiany kata padania swia-
tla w trakcie ujecia), prawe ramie lekko sie unosi, sygnalizujac wewnetrzny
szloch wstrzasajacy bohaterem. Trudno jest zresztg to opisad, izolujac i na-
zywajgc konkretne $rodki aktorskie, tak bardzo sg one organiczne, dyskretne,
integralne i polisemiczne. Tworzy przy tym Chaplin skomplikowany przekaz
semiotyczny, w ktérym nietatwo bytoby poszczeg6lnym zachowaniom nadaé¢
status oznak czy znakéw, okreslajac choc¢by ich intencjonalno$é. (Juz Jan
Mukatovsky twierdzil, ze w grze Chaplina obserwujemy zintensyfikowana
interferencje znakdéw réznego rodzaju’). Mamy tutaj zresztg do czynienia
bardziej moze ze ztozonym (cho¢ pieciosekundowym!) i subtelnym aktem
performatywnym, ktéry — jak powiedzialaby Erika Fischer-Lichte® — jest
,niereferencyjny’, gdyz nie odnosi sie do zadnej ,substancji” afektywnej, ktora
trzeba by uzewnetrzni¢, ucielesni¢. ,W tym sensie ekspresja znajduje sie do-
ktadnie na drugim biegunie performatywnosci. Dzialania fizyczne, okreslane
jako performatywne, nie wyrazaja jakiejs istniejgcej uprzednio tozsamosci,
lecz raczej ja wytwarzaja jako swoje znaczenie™. Stad by¢ moze bierze sie moc
aktorstwa jednoujeciowego: w skondensowany, wysoce ekonomiczny sposob
wytwarza ono ztozong informacje o postaci i sytuacji, stawiajac jednoczesnie
widza w sytuacji (afektywnego) kryzysu, gdy nie moze tatwo rozréznié i zra-
cjonalizowac¢ silnych emocji.

Jesli postaé ekranowg wspotksztaltuje ostatecznie takze technika filmowa
na wszystkich etapach produkeji, to i aktorstwo jednoujeciowe nie moze
by¢ wylgcznie dzialaniem aktora. Tour de force Chaplina — aktora i rezysera
w Swiattach wielkiego miasta — pokazuje dobitnie, jak istotne w wypadku aktor-
stwa jednoujeciowego sg niuanse planu, kadrowania, kata patrzenia kamery,
oswietlenia, kontrastowosci obrazu itd. Oczywiscie takze dlugosci ujecia
adekwatnej do intensywnosci i stopnia skomplikowania performansu. Nie
zgadzam sie wiec z Toddem Berlinerem, ze finatowe ujecie Swiatet wielkiego
miasta jest zbyt krotkie; zdaniem badacza sprawia ono wrazenie tacznika,

7 ). Mukafovsky, Préba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa. Chaplin w ,Swiattach wielkiego
miasta”, przet. |. Mayen, przektad przejrzat i popr. |. Kedzierski, w: Czeska mysl filmowa, red.
A.Gwozdz, t. 2, Reguty gry, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 46.

8 E.Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Akade-
micka, Krakow 2008, s. 37.

9 Tamze.
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jakby cos jeszcze mialo sie wydarzy¢®. Moze i tak — ale efekt jest zamierzony™.
To niepochwytnos¢ nadziei i piekna, ,ztudzenie dematerializacji: czysta liryka
gestow, wyzwolonych z zaleznosci od cielesnego substratu™?. Marzymy, zeby
twarz Chaplina ujrzeé ponownie.

Stanowienie twarzy

Aktorstwo jednoujeciowe czesto wigze sie ze stanowieniem twarzy aktora
(persony)-postaci, nie tylko w wypadku gwiazd filmowych. Stowo ,stanowie-
nie” nie jest tu przypadkowe, gdyz chodzi wlasnie o procesualnosé, o docho-
dzenie na oczach widza — za pomocg $rodkéw aktorskich lub filmowych - do
twarzy rozpoznawalnej, zapamietanej, wyrazistej itd. Stuzy temu mimika,
wyprowadzajgca twarz z martwoty — nicosci do ruchu — zycia/charakteru
(zwlaszcza ze ,emotywno$¢ kina budowana jest z ruchu”®), modyfikacja
spojrzenia, czasami nawet zmiana kolorytu skdry lub ksztattu twarzy, chocby
w wyniku specjalnego kadrowania.

Dobrze pokazuje to aktorstwo jednoujeciowe Marlene Dietrich. W filmie
Diabetjest kobietq (The Devil Is a Woman, rez. Josef von Sternberg, 1935) — cho¢
nie tylko — widzimy twarz jak zywe srebro. Nieustajaca feeria min, spojrzen,
usmiechow, grymaséw, pochylen, takze zastygnie¢; powieki, oczy, usta, pod-
brédek, glowa sa w ciagtym ruchu, podlegaja ciaglej zmianie, jakze zaczep-
ne, prowokujace, uwodzicielskie. Ten ekstensywny styl gry aktorki rozkwitt
z pewnoscia pod wplywem Josefa von Sternberga, aczkolwiek juz w filmach
Dietrich z lat dwudziestych mozna dostrzec jego zapowiedzi, na przykltad
w Okrgcie stracericow (Das Schiff der verlorenen Menschen, rez. Maurice Tourneur,
1929). W péznych filmach Dietrich go ogranicza, bojac sie prawdopodobnie
zdradliwej ruchliwosci obnazajacej wiek.

10 T. Berliner, Hollywood Aesthetic. Pleasure in American Cinema, Oxford University Press, Oxford
2017, S. 24.

11 Jean Epstein — przypomina Alina Madej — uwazat, ze ,zblizenie moze byc¢ fotogeniczne tylko
pod warunkiem, ze uzyskany dzieki niemu efekt jest krotkotrwaty: gdyby zostat sztucznie
przedtuzony, utracitby zdolno$¢ oddziatywania na emocje”; A. Madej, Fotogenia, w: Stownik
pojec filmowych, red. A. Helman, t. 10: Adaptacja, gatunek, kompetencja - wykonanie, fotogenia,
Wydawnictwo U), Krakéw 1998, s. 121.

12 J. Mukarovsky, Préba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa, s. 48.

13 J. Honzl, Aktor, przet. P. Gierowski, w: Czeska mysl filmowa, red. A. Gwo6zdz, t. 1: Obrazy, obrazki,
obrazeczki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2005, s. 159.
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Stanowienie twarzy moze sie wigza¢ — w planie fabularnym - z pierw-
szym pojawieniem sie bohatera lub jego rozpoznaniem (u$wiadomieniem
sobie) przez inne postaci. W Zaginionym narzeczonym™ (Lubimaja Zenszczina mie-
chanika Gawritowa, rez. Piotr Todorowski, 1982) Gawritow (Siergiej Szakurow),
nieobecny, niesforny pan mlody, pojawia sie dopiero w finale, dostarczony
pod zaklad fotograficzny, w ktérym pracuje jego niedoszta zona Rita (Ludmita
Gurczenko), przez milicje. Na bohatera patrzymy, jak Rita, przez wystawo-
wa szybe, ale nie za posrednictwem subiektywnej kamery. Widz otrzymuje
tu wlasne miejsce, jest obok Rity, dlatego tez, kiedy w po6lzblizeniu Gawritow
patrzy wprost na kamere, to status tego ujecia jest posredni — spojrzenie
bohatera przeznaczone jest dla ukochanej, ale i dla widza, w stopniu znacznie
wiekszym niz ten, ktory moglaby po prostu zaoferowac subiektywna kamera.
Mezczyzna potakujaco mruga oczami, Sciaga usta ku gorze, wywoluje zale-
dwie cien bladego, krzywego, gorzkiego usmiechu; sg to jedynie drgnienia,
przedzielone w ramach jednego ujecia do$¢ dtugim zastyganiem. Te wyraziste
i charakterne srodki budujg portret bohatera, na ktorego przez caly film cze-
kalismy — postaé meska, ale wrazliwg, nonszalanckg i autoironiczng — a takze
egzystencjalny podtekst z kropla goryczy, jakby Gawrilow chcial powiedzie¢:
ech, wlasnie takie jest to wariackie zycie. Pézniej w planie wielkim kadrowa-
nie odcina podbrdodek aktora i czubek jego gtowy, dzieki czemu oczy znajduja
sie prawie w centrum ekranu, ale nie az tak, zeby kompozycja kadru byta zbyt
perfekcyjna i akademicka. Spojrzenie jest jeszcze bardziej ;widzace” i wspol-
odczuwajgce, oczy (filmowane przez szybe) 1$nia gtebokim blekitem, aparycja
jest ciagle chlopieco-meska, choé nie bez $ladéw czasu i przezy¢. W ostatnim
zblizeniu twarz aktora eksploduje usmiechem, zawlaszczajacym calg ekspre-
sje, promiennym i nieco wilczym (obnazone zeby i dzigsta). Caly ten perfor-
mans ,zlotego chlopca d rebours” jest osadzony w ramie jesiennego miasta, ze
snujacym sie w tle dymem i waska w (pdt)zblizeniach glebig ostrosci. Kiedy
widzimy Gawritlowa w planie amerykanskim, glebinowg kompozycje kadru
porzadkuje i zarazem podkresla sp6jnos¢ zgaszonych barw: bohater nosi
bezowy garnitur z bragzowg kamizelks, przechodzacy za nim mezczyzna ma
na sobie zamszowa marynarke i splowiate dzinsy, ktérych barwie odpowiada
i wzmacnia jg, ale po przekatnej, ciemnoniebieski samochdd w glebi kadru
itd. Portret wymaga przeciez ramy.

Stanowienie twarzy jest Srodkiem kreacji aktorskiej persony. Kryje sie
wiec w nim ryzyko mechanicznej powtarzalnosci, eksponujacej stale srodki

14 W Polsce film byt pokazywany takze pod tytutem Ukochana kobieta mechanika Gawritowa.
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dziatania (jak choéby uwodzicielski, rozbrajajacy uémiech Petera Straussa).
Z jakichs jednak powoddéw twarze Marilyn Monroe, Jamesa Deana, Jane Fon-
dy, Romy Schneider, Roberta De Niro czy Sissy Spacek nigdy widza nie nuza.
Czy dlatego, ze — jak twierdzil Jean Epstein®™ — to nie twarz jest fotogeniczna,
tylko niekiedy wyrazane nig emocje?

Twarz - enigma

Filmowa twarz Grety Garbo nie zawsze byta — jak chcial Roland Barthes™ — Ides.
Twarz Krélowej Krystyny (Queen Christina, rez. Rouben Mamoulian, 1933), kiedy
dostrzega ona rane Antonia — Johna Gilberta (scigga izaciska usta, opuszcza ich
kaciki, jakby w wyrazie obrzydzenia porzadkiem zycia, i porusza powiekami,
jakby chciala przywrdcié¢ spojrzeniu cieplo, by nie niepokoi¢ umierajacego), gdy
reaguje nerwowymi skurczami usti opuszczeniem powiek na stowo, Hiszpania’,
apotakujacym, mmm” na opis domu ukochanego — nie jestIdea. Podobnie twarz
Gruzinskiej z Ludzi w hotelu (Grand Hotel, rez. Edmund Goulding, 1932), kiedy
odkrywa w pokoju ztodzieja, barona von Geigerna (John Barrymore),ipozwala
mu zostac (,forjusta minute, then”), po wspaniale zagranej wewnetrznej walce.
Nie tylko w tych scenach i filmach, z wybitnymi przyktadami jednoujeciowego
aktorstwa Garbo, na ekranie widzimy nie Idee, lecz posta¢, aktorke, czlowieka.
Co wiecej, Idea nie bylaby tak trwala i poruszajaca, gdyby nie pozwolono nam
zobaczyc¢ jej ludzkiego, Zdarzeniowego" awersu.

Garbo niewatpliwie miala dar transcendowania — poprzez twarz zamarls,
choé¢ nie martwag, enigmatyczna, ktora zdaje sie niczego nie wyrazaé. W wie-
lokrotnie komentowanym finale Krdlowej Krystyny aktorka zastyga na dziobie
statku, pokazywana od planu amerykanskiego po plan wielki. Wlosy i pele-
ryna falujg na wietrze, Krystyna zamyka oczy w naturalnym rytmie zycia,
ale na koniec utrzymuje je otwarte przez ponad dwadziescia sekund. Pisat
Aleksander Jackiewicz:

rezyser, jakby dotychczasowego partactwa byto mato, kaze aktorce stang¢
na dziobie ruszajacego z martwym Antoniem statku, niby symbol bdlu,

15 Zob. A. Madej, Fotogenia, s. 121.

16 R.Barthes, Twarz Grety Garbo, w: tegoz, Mitologie, przet. A. Dziadek, wstepem opatrzyt K. Kto-
sinski, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 99.

17 Jesli przeciwienstwem twarzy Idei jest, jak powiada Barthes, twarz Zdarzenie, uosabiana w od-
czuciu filozofa przez twarz Audrey Hepburn (tamze).
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ipatrze¢ w dal. I nagle Greta Garbo — pozostajac bez ruchu, stowa, zmiany
wyrazu twarzy — staje sie zjawiskiem niepowtarzalnym. [...] Naga twarz
Garbo broni sie przed wszelkim kiczem™.

Twarz aktorki jest tu jak ekran, biale pldtno, na ktére widz rzutuje wlasne
emocje™.

Twarz mieniaca si¢

W kulminacji Dworca dla dwojga (Wokzat dla dwoich, rez. Eldar Riazanow, 1983)
$ledzimy intymng rozmowe kelnerki Wiery (Ludmita Gurczenko) i pianisty
Platona (Oleg Basitaszwili) w recepcji,hotelu dla cudzoziemcéw”. Bohaterka
wyznaje mezczyznie, ze wcale nie spdznila sie na autobus, tylko wrécila, bo
nie chciala go zostawi¢ z inng kobietg, kolezanka-recepcjonistka:

Tak, sama przysztam. Czemu pan milczy? Bedzie pan p6zniej wspomi-
nal, jak utknal na stacji przesiadkowej. Nawinela sie jedna kelnereczka
i zabawil sie pan z nig, nie zeby az... Smieszne, tak? Byla nie taka, zeby
bardzo... Ale to przeciez bylto przejazdem.

Twarz aktorki widzimy w planie wielkim, nieco asymetrycznie w kadrze,
na nieostrym tle, pomiedzy dwiema plamami jarzacej sie czerwieni (klosze
lamp). Miekkie $wiatto podkresla dzieciecg subtelnos¢ ryséw, delikatnosé
ikoloryt skdry, jedwabistosé wloséw. W dlugim ujeciu (prawie minuta) Wiera
najpierw przymyka gwaltownie powieki, potrzasa glows, otwiera usta z ci-
chym cmoknieciem, jakby chciala odrzucié skrepowanie, oddali¢ watpliwosci,
zanim jg sparalizujg — od razu, impulsywnie decyduje sie na prawde. Wyklada
karty na st6l. Potem powaznieje, smutnieje; reakcji Platona nie widzimy, ale
wiemy przeciez, ze skamienial — dostrzegamy to w oczach bohaterki, operuja -
cej — wmilimetrach i milisekundach! — zmianami ustawienia glowy (opusz-
cza jg), oczu i brwi. Szybkie uniesienie brwi, uniesienie nieco wolniejsze

18 A.Jackiewicz, Gwiazdozbior, Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa 1983, s. 27.

19 Ten sposob interakeji pokazata i ekstremalnie testowata Marina Abramovi¢ w performansie
The Artist Is Present w nowojorskim Museum of Modern Art w 2010 r. Od potowy marca do kon-
ca maja trwata nieruchomo w hallu muzeum w godzinach jego otwarcia, a zwiedzajacy mogli
zasigsc vis-a-vis artystki. Emocje widzéw wyzwolone w wyniku tych ,spotkan” byty niekiedy
bardzo gwattowne; pokazuje je dokument Marina Abramovié. Artystka obecna (Marina Abramo-
vié. The Artist Is Present, rez. Matthew Akers, Jeff Dupre, 2012).
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i odrobine ukosne... — zdawaloby sie, ze to jak anadiploza w popisie orator-
skim albo ewolucyjna praca z motywem w kompozycji muzycznej, gdyby nie
absolutna naturalnos¢, niewymuszonos$¢, spdjnosé i cigglosé, wykluczajace
skojarzenia z wykalkulowanymi §rodkami z podrecznika gry aktorskiej. Bo-
gactwo przymknie¢ powiek, cze$ciowo, calkowicie, w zmiennym metrum.
(Auto)ironia, lekki, gorzki usmieszek, poglebiony, styszalny, drgajacy oddech
od - do (wdech — wydech), z ruchem ramion, jak chwytanie powietrza przed
wybuchnieciem ptaczem. Ten jednak nie przychodzi. Zamiast niego usmiech,
juz nieco szelmowski, zadnej lito$ci dla samej siebie.

W kolejnych ujeciach wyznanie Platona Wiera przyjmuje jak konwenans,
reaguje dopiero na fraze ,w pani nie ma tego, czego nienawidze’, wyrazajac
to subtelnym obrotem gtowy. Wspanialych stéw stucha z bolesnym wyrazem
twarzy. Ani ich nie przyjmuje, ani nie odrzuca, jedynie: ,Wie pan — mnie ta-
kich stow nikt nigdy nie mowil. Nigdy”. Potwierdza to zmiang balansu glowy,
potrza$nieciem nig i przymknieciem powiek.

Oczywiscie, temu poruszajacemu popisowi stuzy wspétobecnosé dobre-
go partnera. Basitaszwili — calkowicie $wiadomie — swoim wzruszeniem,
oczekiwanym przez nas i stopniowanym w kolejnych ujeciach, sztywnoscig
ileciutka blazenada, rozbrajajaca skrepowanie wlasnymilzami, bardziej tyl-
ko podkresla niezwyklo$é Wiery, prawdziwej i przepieknej (jak sam méwi),
z nikim nieporéwnywalnej.

Popis Gurczenko w Dworcu dla dwojga nalezy do nurtu, nie tak znowu boga-
tego, jednoujeciowych performanséw mienigcych sie twarzy — obok miedzy
innymi Chaplina w finale Swiatet wielkiego miasta, Garbo w Ludziach w hotelu,
Marie Riviere w zakornczeniu Zielonego promienia (Le rayon vert, rez. Eric Roh-
mer, 1986), Barbary Krafftéwny w Jak by kochang (rez. Wojciech Has, 1963) czy
Marilyn Monroe w nieukoniczonym Cos trzeba dac (Something’s Got to Give, rez.
George Cukor, 1962), gdy grana przez nig Ellen Arden po latach nieobecnosci
powraca do domu i obserwuje swoje kapiace sie dzieci. Za pomoca bogatych
a niezwykle subtelnych - i pltynnych! — zmian mimiki oczu i ust Monroe
performuje tu ztozony, niejednorodny strumien znaczen, w ktérym sg wzru-
szenie, ekscytacja, rado$¢, duma matki, ale i — moze dominujacy — smutek,
smuga cienia kryjaca przesztos¢ i nieodwracalne juz decyzje®. Mienigca sie
twarz aktorki sprawia, ze emocje te znajdujg sie w stanie ciaglej gry, niedo-
powiedziane a uciele$nione.,Twarz jest sugestywng, syntetyczng i wspaniale

20 Wiecej na temat tej sceny — zob. G. Piotrowski, K. Szymanski, Marilyn Monroe 1962, ,Kwartalnik
Filmowy" 2013, nr 83-84, s. 46-48.
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niedostowna emanacja calej ztozonosci postaci i jej historii, ktére — cho¢
mglawicowe - sg dane widzowi catkowicie bezposrednio i materialnie. To nie
jest metafora, to zywy cztowiek™'.

Z kolei Riviere jako Delphine w Zielonym promieniu w transgresyjnymiza-
gadkowym momencie zachodu storica nagle rozpoznaje wlasne uczucia i zbli-
za sie do poznanego wczesniej, zupelnie przypadkowo, Jacques'a (Vincent
Gauthier). Przypadkowo — i nieprzypadkowo, bo moze w tym wlasnie mo-
mencie bohaterom objawia sie Los, na ktéry bohaterka reaguje wezbraniem
emocji i katartycznym ich uwolnieniem w placzu.

Mogliby$my wiec powiedzied, ze w najlepszych przyktadach aktorstwa
jednoujeciowego ,poznanie — jak pisala Anna Sobolewska a propos literatury
- réwnoznaczne tu z samowiedzg, nie ma |[...] charakteru intelektualnego
ani intersubiektywnego — jest $cisle podmiotowym doswiadczeniem we-
wnetrznym, nie dajacym sie zracjonalizowad i przekaza¢"?. Tu jednak korek-
ta: z uwagi na afektywng, zmystowg nature kina doswiadczenie to wlasnie
w filmie i poprzez film mozna uzewnetrznic i przekazaé. Przekaz ten miewa
czasem — dla postaciidlawidza — wymiar epifanii, kiedy w,blysku doswiad-
czenia wewnetrznego” objawia sie ,utajona obecnos¢ innej, wewnetrznej
rzeczywistosci obdarzonej sensem”, a samo przezycie godzi ,cztowieka z ist-
nieniem, duchowg pustke momentalnie przetwarzajac w pelnie”?. W Dworcu
dla dwojga, a moze i w Zielonym promieniu, epifanie te widzimy: prawdziwos¢
i odwaga Wiery sprawiaja, ze Platon na naszych oczach rozpada sie na ka-
walki, by scali¢ sie pdzniej jako odrodzony czlowiek.

Oslepiajaca jasnos¢ umystu

Epifaniczng, okrutng jasno$¢ umystu — odstaniajaca pustke, nieobecnosé
Boga, wymagajaca heroizmu, by nadal zy¢ dla kogos — wyrazit w sposdéb
bezprecedensowy Ingmar Bergman w Gosciach Wieczerzy Pariskiej (Nattvards-
gdsterna, 1963). Ingrid Thulin (jako Mérta Lundberg) w dwdch niezwykle
dlugich ujeciach (w sumie ponad sze$¢ minut) przedstawia tre$¢ listu, kto-
rego adresatem jest ukochany bohaterki, pastor Tomas Ericsson. Ujecia nie
sa estetyzowane — neutralne to, neutralne $wiatlo, naga twarz en face, jak na

21 Tamze, s. 48.
22 A. Sobolewska, Mistyka dnia powszedniego, Open, Warszawa 1992, s. 85.

23 Tamze,s. 86-87.
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zdjeciu paszportowym - ale spojrzenie Mérty przygwazdza Tomasa i nas,
widz6w. Bohaterka, bez emocjonalnego szantazu, obnaza ,za maly kapitat
[wspdlnego zycia z Tomasem] wobec ubdstwa uczucia’, a wiare pastora okre-
$lajako,ciemna i neurotyczng, okrutnie nabrzmialg emocjamii prymitywng”.
Rozdzielajgca ujecia retrospekcja pokazuje Mirte i Tomasa modlacych sie
przed oltarzem, réwniez w jednym ujeciu, ale prowadzonym od popiersia bo-
haterki widzianej za ztozonymi dtorimi milczgcego pastora, poprzez zblizenie
jej dtoni zaci$nietych w piesci i naznaczonych egzema, do twarzy juz samotnej
w rozmowie z Bogiem. Ten insert wnosi duzy kontrast: uktad cial — pozornie
nieruchomych, ale pokazywanych w sieci katéw ostrych — jest dynamiczny,
peten napiecia, jak w barokowych wyobrazeniach meczennikéw. Thulin réw-
niez gra ,na kontrze” — napieta, gniewna, prawie teatralna w postugiwaniu
sie wyrazista, przyjetg z zewnatrz konwencjg.

W drugiej czesci listu Mérta méwi, ze jej modly zostaly wystuchane -
otrzymala jasnos¢ umyshu: ,Za falszywa duma i udawana niezaleznoscia
ukrywam jedno pragnienie — moc zy¢ dla kogos. Bardzo to trudne”. Te ja-
snos¢ umyshu, godnosé i odwage widzimy, twarz bohaterki nie klamie. Mérta
w niezwykly sposéb komunikuje sie ze $wiatem oczami — chwilami patrzy
na adresata listu, chwilami nie widzi nic, szukajac wlasciwych stéw, czasem
widzi wszystko, przenikajac wzrokiem tak daleko, ze czujemy sie obnazeni.
Grajaca to Thulin, z szeroko rozwartymi oczami, nie zmienia w ustawieniu
twarzy wlasciwie nic. W finale jej oczy wyrazajg niepokdj zwigzany z nie-
pewng przyszloscig: zrenice ciemnieja, zwezaja sie. To zapewne tylko jakie$
mikronapiecie mieé$ni zewnetrznych galki ocznej. Efekt jest przejmujacy,
metafizyczny.

Bezprecedensowa — jaki caly film — jest takze scena obierania ziemniakéw
przez Jeanne Dielman (Delphine Seyrig), bohaterke obrazu Chantal Akerman
z 1975 roku (Jeanne Dielman. 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles). Dwie i p6t
minuty laboratoryjnego studium — bez absolutnie zadnej zmiany punktu
widzenia kamery, usadowionej przy kuchennym stole dokladnie vis-a-vis
postaci kobiecej. Znajduje sie ona w centrum rygorystycznie skompono-
wanego kadru: krawedzie stolu, zlewu, jasnej $cierki i z6ltej suszarki do na-
czyn s3 idealnie réwnolegle, plastikowa miednica i worek po ziemniakach
réwnowazg po przekatnej ciezar bialego zlewu, butelka plynu do naczyn
i wiszgca na $cianie szczotka do mycia maja ten sam odciert dos¢ intensyw-
nej zieleni, a patelnia i desen na zastonach okiennych oraz szerokie pasy na
worku ziemniakéw — ich bardziej zgaszony, jasniejszy walor. Z porzadku linii
nieznacznie wylamuje sie sylwetka Jeanne, lewe ramie jest nieco uniesione,
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glowa przekrzywiona ku niemu?®. Idealny wizerunek bohaterki zaczyna sie
jakby faldowaé, moze nawet peka¢: wlosy sg lekko rozburzone w poréwnaniu
z nieskazitelng fryzurg z poczatku filmu, ktdrg Jeanne ujarzmiala we weze-
$niejszej scenie szczotkowania®, kolnierzyk bluzki zagiety. Dzieki bardziej
intensywnemu napieciu miesni i ust lub innemu niz wczesniej oswietleniu,
choé wydaje sie ono neutralne, na twarzy bohaterki dostrzegamy subtelne
wybrzuszenia skory — pod oczami i na opuszczonych powiekach oraz nad
brwiami, a zwlaszcza pod kacikami ust. Czy to twarz bez wyrazu, jedynie
naznaczona $rednim wiekiem, ktéry ujawnial sie dotad bardziej dyskretnie,
troche znuzona? A moze twarz, ktérej rysy za chwile zltamig sie w placzu?
Jeanne struga ziemniaki mechanicznie, na pamie¢, ale schizofrenicznie: po-
szczegolne ciecia s rytmiczne i niby ,teleologiczne’, ale oderwane; kobieta
minimalnie zmienia pole widzenia, o milimetry unoszac powieki, poza linie
dloni z nozykiem, jakby w wolnej czesci stotu, poza czynnoscig, poszukiwala
obrazu ,czegos wiecej” (wlasnego zycia w calosci?). Potem sie wewnetrznie
dyscyplinuje, potrzasa glowa, skupia na obieraniu i zwieksza jego tempo,
anacisk noza, zacisniecie piesci, ,wiostowanie”tokciem (dla réwnowagi), caly
ten impet, sg troche nieadekwatne do banalu czynnosci i podatnosci bulw.
Po obraniu dwdch ziemniakéw Jeanne zastyga i nawet odglos otwieranych
drzwi, na ktdry powinna zareagowac rytualem powitania syna, odbierania
od niego plaszcza i teczki (chlopak jest zreszta zdziwiony, pyta: maman?), nie
wytrgca jej z zamyslenia.

Rezyserka zdecydowala sie pokazaé aktorke w planie srednim, a wiec
dystans jest tu wyraznie wiekszy niz u Bergmana, gdzie Thulin, w péizbli-
zeniu, gra do kamery. A jednak efekt jest rdwnie przejmujacy, moze nawet
bardziej, gdyz niema Jeanne i niemi $wiadkowie jej zycia pozostaja w swoich
nieprzenikalnych akwariach.

24 Catherine Fowler — odwotujac sie do Zesztego roku w Marienbadzie (Lannée derniére & Ma-
rienbad, rez. Alain Resnais, 1961) i Wypadku (Accident, rez. Joseph Losey, 1967) — podkresla, ze
Seyrig cechowata niezwykta zdolno$¢ operowania ciatem jako forma plastyczna wyrazajaca
charakter postaci (Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles, The British Film Insti-
tute, Bloomsbury Publishing, London 2021, s. 63-65). Czesto — dodajmy — byta to forma asyme-
tryczna, petna ,tektonicznego” napiecia i niemalze abstrakcyjna, naznaczona przy tym pewna
ekscentrycznoscia. W Jeanne Dielman aktorka wykorzystuje te predyspozycje, ale w sposob
niezwykle zniuansowany, subtelny i daleki od wszelkiej ,dekoracyjnosci”.

25 W1975r. — czy to przypadek? — Marina Abramovic zrealizowata performans Art Must be Beauti-
ful, Artist Must be Beautiful, w ktorym kompulsywnie, z autoagresja czesata swoje dtugie witosy.



DOCIEKANIA GRZEGORZ PIOTROWSKI AKTORSTWO JEDNOUJECIOWE - PROPOZYCJA

Podsumowanie

Aktorstwo jednoujeciowe sprawdza sie zwlaszcza jako ekspresja/perfor-
mans — by uzy¢ okreslenia Piotra Skrzypczaka (4 propos Chaplina) — standw
granicznych, dychotomicznych®., Greta Garbo — twierdzil Jackiewicz — musi
pokonywacé przeszkody, by jej sztuka rozblysta pelnym blaskiem. Najlepsza
jestw konflikcie”?. Chodzi tutaj takze o napiecie miedzy persona i gra aktora
a konwencjg filmu?.

Ale to nie wszystko. Akerman nieprzypadkowo przeciez umieszcza sce-
ne-ujecie obierania ziemniakdéw w centralnym punkcie filmu, prawie na
osi symetrii. Jest to scena najbardziej intymna, dajaca najpelniejszy wglad
w enigmatyczne zycie wewnetrzne Jeanne, a takze najbardziej intensywna.
Uwage te mozemy odnies¢ — w pewnym zaokragleniu — do wielu ujec zagra-
nych,,metoda” jednoujeciowa, ktére staja sie w narracji punktami weztowymi
i czesto epifanicznymi, dla bohateréw i widzow.

Nie tylko z tego powodu aktorstwo jednoujeciowe najpelniej wyraza sie
poprzez twarz i zblizenie, cho¢ czasem korzysta z medium calego cialaizjego
jezyka. W takim wypadku zbliza sie do pantomimy?. W Dworcu dla dwojga Wie-
ra podaje Platonowi , dietetyczng kure”: odbiera tace z kuchni, przeglada sie
w lustrze, daje gtowg znak pianiscie i zamawia ,,muzyczke dla klienta’, a p6z-
niej balansuje z tacg falistym ruchem, jak w etiudzie tanecznej, przy stoliku
za$ wszelkie czynnosci (ulozenie talerza, sztué¢cOw i serwetki oraz otwarcie
butelki) wykonuje zawsze jednym szybkim ruchem, w tym samym rytmie,
troche jak w slapsticku, takze z uwagi na brak dialogu i charakter diegetycznej
muzyki. Kamera prowadzi aktorke w planie $rednim i sama tanczy, okrazajac
w pewnym momencie Wiere, jakby trzymala ja w pasie.

Skréty — sprzezenia wizualne, fabularne, ekspresyjne itd. — tego typu
s bardzo ekonomiczne, gdyz w blysku oszczednego obrazu i minimalnego
ruchu pozwalajg skoncentrowaé rézne znaczenia, pozbawiajac je balastu
doslownosci. Wymaga to jednak precyzji, ktorej stuza duble, by przywotaé
tylko przyktady Chaplina i Monroe. Monroe, jak wiadomo, grata w kolejnych

26 P. Skrzypczak, Aktor i jego postac ekranowa. Aktorstwo ery kina niemego w teorii i refleksji kry-
tycznej, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2009, s. 255. Badacz zauwaza, ze Chaplin czesto
rezygnowat z efektow prostych, jednoznacznych na rzecz tych wtasnie stanéw ztozonych.

27 A.Jackiewicz, Gwiazdozbidr, s. 26.
28 Tamze,s. 24.

29 Na temat zwigzkoéw pantomimy z filmem — zob. M. Hendrykowski, Aktor i aktorstwo filmowe,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2017, s. 25-51.
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dublach coraz lepiej, jej partnerzy zas — gorzej, bo ,urodzony aktor filmowy”
z kazdym kolejnym podejsciem pelniej rozpoznaje przestrzen, swiatlo, wa-
runki ekspozycji, podczas gdy ,aktor klasyczny” traci energie i motywacje
albo zaczyna powiela¢ wymyslone rozegranie danej sceny. Z tego zapewne
wzgledu Laurence Olivier wyzlosliwial sie i deprecjonowal umiejetnosci
Monroe, nazywajac ja pogardliwie ,,modelka ™. Ta,,modelka” — dzieki swiet-
nej grze — ukradta mu jednak Ksigcia i aktoreczke (The Prince and the Showygirl,
rez. Laurence Olivier, 1957).

Aktorstwo jednoujeciowe niewgtpliwie wymaga szczegdlnych predyspo-
zycjiiwarsztatu: twarzy ruchliwej, ale nie nadpobudliwej, wyrazistej i opano-
wanej. Wymaga takze fascynujacych oczu i hipnotyzujgcego spojrzenia, gdyz
w filmie — jak zauwazala Grazyna Stachdéwna — oczy ,stajg sie nieoczekiwa-
nie samodzielnym elementem znaczgcym, komunikujacym odbiorcy czesto
skomplikowane sensy dramatyczne i symboliczne”. Kryje sie przy tym w ak-
torstwie jednoujeciowym pewien paradoks-zagadka. Jest ono aktorstwem
sensu largo w znaczeniu nadanym temu okresleniu przez Hendrykowskiego,
czyli, szczegblnego rodzaju nieustannie doskonalong — rytualng — sublimacja
odruchéw i zachowan naturalnych, ktérym przystuguje atrybut akultura-
cji"™. Nie jest wiec zarezerwowane wylacznie dla aktoréw zawodowych, co
doskonale pokazuje gra Jeana-Pierre’a Léauda w filmie Czterysta batow (Les
quatre cents coups, rez. Francois Truffaut, 1959). Trudno tez powiazad je z jaka$
konkretng metoda lub estetyka gry, aczkolwiek nie da sie go w moim odczuciu
koncypowacd tylko intelektualnie, poukladaé na zasadzie zestawu zaplanowa-
nych do wykonania min. Jest bowiem zawsze performatywne — jako stezona
obecnos¢, dotykalna cielesno$é, ptynna organiczno$¢, niepochwytna r6z-
norodnos¢, poddane dyscyplinie skrétu i w pewnym sensie, mimo precyzji,
,niedbale”. Bezcennym dokumentem pracy i wrazliwosci tego rodzaju sg
materialy montazowe do Cos trzeba da¢. Widzimy na nich, jak Monroe probuje
rozmaitych wariantéw gry, improwizuje, rozkreca mechanizm twarzy, dazy
do takiego poziomu skupienia, pobudzenia i rozegrania, zeby ostateczny

30 L. Olivier, Wyznania aktora, przet. P. Szymanowski, PIW, Warszawa 1988, s. 243, 247.

31 G. Stachdwna, ,Powabne wtasnosci”, czyli o oczach aktoréw filmowych, ,Iluzjon. Kwartalnik Fil-
moteki Narodowej” 1988, nr 2, s. 36. Badaczka wskazata na fenomen narodowych filmowych
stylow gry oczami, wyrézniajgcych chocby aktorstwo amerykanskie i rosyjskie (s. 38-39).

32 M. Hendrykowski, Aktor i aktorstwo filmowe, s. 96. Wyr6znienie w oryginale.

33 Por. S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
wstep A. Helman, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 127.
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efekt byt maksymalnie integralny, semiotycznie za$ — zarazem syntetyczny
ipolisemiczny.

Dzieki takiej ptynno$ci i organicznosci oraz zmystowi improwizacji hete-
rogeniczne elementy, sttoczone w krétkim czasie i waskiej przestrzeni kadru,
nie zamieniaja sie w szarze czy popis pustej znaczeniowo ruchliwosci twarzy
aktora, ale wyrazajg zycie i s3 nim samym.

Aktorstwo jednoujeciowe bywa wiec esencjg zycia, nie tylko zresztg filmo-
wego. Kryje sie w nim jednak réwniez potencjal autotematyczny, wprowadza
ono bowiem mozliwos¢ podwdjnej lektury filmu, ktéry niezaleznie od statusu
postaci ekranowej moze by¢ interpretowany jako wypowiedz metafilmowa
— o artyscie-aktorze i naturze jego sztuki.

Abstract

Grzegorz Piotrowski
UNIVERSITY OF GDANISK
Single-Take Acting: A Proposal

In the opening sequence of Inglourious Basterds, Quentin Tarantino directs Christoph
Waltz to shift, in a single take, from the persona of a polite SS colonel to the face of
a monster, the perverse "Jew Hunter," merely by letting his smile fade and lowering his
brows. The article refers to this acting technique as single-take acting. The method
demands particular predispositions like a sense of conciseness or an economy of acting,
along with a specific cinematic framework: framing, set, lighting. Remaining within
a single take — the fundamental visual and temporal unit of a film — single-take acting
emphasizes the fragmentary nature of cinematic reality and its polysemic nature.
Based on outstanding examples (Charles Chaplin in City Lights, Greta Garbo, Marlene
Dietrich, Marilyn Monroe, Ludmila Gurchenko, Ingrid Thulin, Delphine Seyrig), the article
distinguishes variations and functions of single-take acting while considering its relation
to performance art and epiphanicity.

Keywords

single-take acting, film acting, take

333





