Kino jako dekonstfrukcja
pamieci

O aktorstwie dwudziestolecia miedzywojennego

KRYSTYNA DUNIEC

Powojenny krytyk napisal, ze przedwojenny film polski znany jest 7 tego, zZe
miat swietnych aktoréw, z czego jednak niewiele wychodzito '. Miat na mysli
niewatpliwie m.in. Stanistawg Wysocka, Janing Romandéwng, Stefana Jaracza,
Aleksandra Zelwerowicza, Jézefa Wegrzyna, Wojciecha Brydzinskiego, Jerzego
Leszczyriskiego czy Kazimierza Junosze-Stgpowskiego. Powody tego stanu rze-
czy byly rézne. Podstawowy — to odmiennos$¢ warsztatu filmowego i teatralnego,
ktérej wszak aktorzy ci byli swiadomi. Wiedzieli, ze charakterystyczne dla filmu
»~granie na goraco”, jak méwita Wysocka — wymagato niestychanego opanowania
wszelkich srodkéw ekspresji i wydobycia wielkiej wyrazistosci, przy réwnoczes-
nym zachowaniu umiaru. Wysocka moglaby powtérzy¢ za Emanuelem Lévina-
sem, ze Inny objawia si¢ zawsze przez twarz, a szczeg6lnie przez oczy, twierdzila
bowiem, ze twérczy aktor filmowy caty musi by¢ w oczach. Z jego oczu mozna
wtedy wyczytac¢ mysl, mozna ubrac jq w stowa. (...) Kazde jego spojrzenie petne
Jest znaczenia, a kazde drgniecie twarzy — kazdy ruch — zespolone sq wewnetrz-
nym uczuciem °. Takze Louis Jouvet powiadatl, ze dla aktora najwazniejsza jest
twarz, na ktérej pozadane uczucie maluje si¢ jak na komendg. Wiktor Jaczewski,
autor Kursu gry filmowej z 1927 roku, uczyt, ze aktora tworzy twarz i rgce: ...gdy
twarz pozostaje nieruchoma i opanowana, reka wskaze nam uczucia wrgce w gte-
bi piersi, rece zacisniete kurczowo w trwodze lub w agonii, z gniewu, wsciektosci
lub tez w uniesieniu szatu. Niesmiaty lub gorqcy uscisk reki, serdeczne podanie
obydwu dtoni dadzq nam skale uczuc’. Dla asa polskiej sceny, Aleksandra Zel-
werowicza, nie bylo tajemnica, ze aktor filmowy musi miec idealne zrownowaze-
nie we wtadaniu wszystkimi srodkami ekspresji dramatycznej. Powinien umiec
powiedziec tylez gestem, mimikq twarzy, drobnym ruchem, spojrzeniem, co sto-
wem, glosem, westchnieniem *. A jednak trudno bylo aktorom teatralnym, przy-
zwyczajonym do okragtego mdéwienia nakazujacego wykarczaé dobitnie kazde
stowo, do szerokiego gestu, do specyficznych relacji przestrzennych z przedmio-
tami i partnerami, nadekspresji twarzy, przyja¢ konwencje gry filmowej wymaga-
jacej zniuansowanej naturalno$ci. Nietatwo tez byto odrzuci¢ przyzwyczajenie do
prob analitycznych i pogodzi€ si¢ z tym, ze — jak powiadat Stefan Jaracz — w fil-
mie robi sie kawatki, tak e nie mozna wziac rozmachu” i ze — ku irytacji Zelwe-
rowicza — aktor dopiero po przybyciu do atelier dowiadywat sie, co grat, jaki
urywek i otrzymywat tekst, ktory mu do zapamietania czesto pisano na tablicy, tak
Ze nieraz bywato, Ze grajqc juz musiat nateZac wzrok i rozpraszac umyst sobie
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odczytaniem tekstu z tablicy °. Karol Adwentowicz twierdzit, ze mimo zargczyn
sceny z ekranem film jest sztuka odrgbna, ze stowo musi ré6znié si¢ od obrazu,
a kino w przysztosci bedzie catkiem nowa, niezalezna forma. Adwentowicz za-
gral w filmie tylko raz — byt tytutowym przeorem Kordeckim (1934, rez. Edward
Puchalski), a jak czesto si¢ zwierzal, w Polsce nie krecilo sig¢ takich filméw,
w ktorych rodzaj ekspresjonistycznego talentu Wernera Kraussa, Wallace’a Baera
czy Conrada Veidta miatby co$ do powiedzenia. Nie powstawaty tez filmy, w kt6-
rych na wigksza skalg mégtby bra¢ udzial Kazimierz Kaminski, arcymistrz tech-
niki aktorskiej, studiujacy na scenie najdrobniejszy gest, spojrzenie,
opracowujacy charakteryzacj¢ i kostiumy z muzealna drobiazgowoscia.

Niewatpliwie trudnosci techniczne takze nie sprzyjaly jakosci pracy aktor-
skiej. Stopniowy rozw6j techniki filmowej przynidst wprawdzie odejscie od
Swiatta lamp tukowych, malowania aktoréw najpierw na fioletowo, potem na
z6tto i dopiero na kolor cielisty, wykorzystywanie scenariuszy filmowych w miej-
sce bezposrednich wskazéwek rezysera opowiadajacego doraznie tres¢ filmu, ale
jednak nie poprawit prymitywnych warunkéw technicznych, pracy kamery i tech-
niki nagrai na tyle, zeby na przyklad pokaza¢ w petni talent Stefana Jaracza.
I chociaz film urzekal swoja magia artystéw teatru, to przeciez jedna z jego
najwspanialszych aktorek, symbol filmowego aktorstwa, Mieczystawa Cwikliri-
ska, jeszcze niedlugo przed $miercia w udzielanych wywiadach odpowiadata
zawsze, ze chetniej grala na scenie.

Powojennych widzéw zapomniane dzi§ przedwojenne kino $mieszy pewnie
niekiedy tak, jak przedwojennych aktoréw ich wiasna sztuka z okresu kina nie-
mego: ...najzabawniejsza byta gra aktorow. Ich miny, grymasy, gestykulacja
Smieszq nas dzisiaj niezmiernie, gdy ogladamy na ekranie film z tamtych cza-
sow — wspomina Wtadystaw Grabowski, aktor warszawskiego Teatru Polskiego
i popularny, ekscentryczny komediowy amant filmowy w typie Wojciecha Poko-
ry. — Wtedy to byto na porzqdku dziennym, inaczej w ogole sig nie grato, gestyku-
lacja zastepowata stowo mowione, a napisy wyjasniaty tresc tylko w trudniejszych
do zrozumienia miejscach’.

Pamigé i zapomnienie to trwale elementy dyskurséw kultury. Jako kulturowe,
a nie egzystencjalne doswiadczenie pozwalaja na rewizj¢ i zarazem na uobecnie-
nie przesztosci. Pamig¢ potoczna jest waloryzujaca przeszto$¢ pamigcia emocjo-
nalna, Heglowska ,,studnia”, ,,szybem”, w ktéry wpadaja uwewngtrznione obrazy.
To uwewngtrznienie czgsto przynosi zapomnienie. Przedwojenne aktorstwo fil-
mowe zyje w pamigci jako tradycja sztuki teatralnej, o ktérej si¢ pamigta, ale
i milczy. Nazwisk aktoréw juz si¢ nie pamigta, nikt ich nie wymienia, ale wszyscy
wiedza, ze sa wybitne, chociaz nikt nie wie, czym na t¢ stawe sobie zastuzyty.
Pamigé potoczna aktorstwa przedwojennego to pamig¢é subiektywna, eliminuje
negatywne doswiadczenia, przekazujac jedynie podziw publicznosci i recepcji
krytycznej. Pamig¢¢ badawcza je przywoluje, a rekonstruujac pamig¢ potoczna,
zaktada, ze nie spelnia ona swojej roli i nie komunikuje tego, co jednoznacznie
prawdziwe. Polaryzuje ja, ujawniajac jej sprzecznosci. Na podstawie obejrzanych
przeze mnie na uzytek tego tekstu melodramatéw: Tredowatej (1936) i Wrzosu
(1938) Janusza Gardana, Jego wielkiej mifosci (1936) Stanistawy Perzanowskiej,
Granicy (1938) Jozefa Lejtesa i Ktamstwa Krystyny (1939) Henryka Szaro; ko-
medii: Pawta i Gawta (1938) Mieczystawa Krwawicza, Pietro wyzej (1937) Leo-
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na Trystana i Widczegow (1939) Michata Waszynskiego, oraz patriotycznych:
Przeora Kordeckiego — obroricy Czestochowy (1934) Edwarda Puchalskiego
i Mtodego lasu (1934) Jézefa Lejtesa, moge te¢ legende podwazy¢ i pokazac jej
subwersywno$¢. Jesli filmy te potraktowac jako material dokumentacyjny przed-
wojennej teatralnej sztuki aktorskiej, to odpowiedZ na pytanie, czy analiza aktor-
stwa na jego podstawie jest wiarygodna, bgdzie negatywna. Wielcy aktorzy
nierzadko bywali w filmie tylko swoja teatralng karykatura, nie potrafiac znalez¢é
odpowiedniego ekwiwalentu dla stosowanych na scenie §rodkéw wyrazu. Wzru-
szajqce i bezcenne dokumenty filmowe przywolujq Zywaq sylwetke, dajq jakies
wyobrazenie o powierzchownosci, ruchu czy o gescie, ale w istocie zaprzeczajq
legendzie aktorskiej Jaracza ® — pisze Edward Krasiriski. Dziato si¢ tak pewnie
takze dlatego, ze i operatorzy nie dysponowali odpowiednia technika filmowania
aktora. Nie mial racji Leon Schiller, przekonujac, ze rezyseria filmowa nie rézni
si¢ od teatralnej, ze sprowadza si¢ do operowania materialem zywym i martwym.
Miat racje, kiedy dowodzit, ze rytm montaZu stanowi o wszystkim: nudzi lub
porywa’. Niewatpliwie to wybory kamery ksztattowaty statyczna, teatralna, ogra-
niczona przestrzen, umajestatyczniaty, wyolbrzymiaty, patetyzowaty gre aktorska.
To kody kinematograficzne, montaz i kat nachylenia kamery o$mieszaty kody
aktorskie, czynigc zarazem z filmu pretensjonalny spektakl teatralny. Ale nawet
jesli przyjaé, ze film polski w tym czasie stanowit jedynie odrodzenie si¢ teatral-
no$ci w innej formie, a ruch kamery skupiat si¢ gtéwnie na odczytywaniu kono-
tacji osiaganych przede wszystkim $rodkami scenicznymi, to nie sposéb jednak
traktowac sztuki filmowej jako wiarygodnego dokumentu teatralnej sztuki aktor-
skiej, a filmu jako wiarygodnego dokumentu aktorstwa. Wiedzieli o tym i dw-
cze$ni krytycy filmowi. Leon Brun zdawal sobie sprawg, ze kreacje filmowe
naszych wielkich aséw teatralnych, jak Jaracz, Junosza-Stepowski, Cwikliriska
itd. dajq bardzo fatszywe wyobrazenie o istotnej skali ich talentow '°. Wyeksplo-
atowani do niemozliwosci aktorzy grajq numerkami nie z tej gry i nie w tej grze
"' _ dopowiadat Tadeusz Koriczyc. Niewatpliwie niezbednym warunkiem warto-
Sci dzieta jest, aby forma, w jakiej zostanie ono przetworzone, odpowiadata prze-
znaczeniu, jakie wybrat dla niego autor. Nie ma watpliwosci, ze filmowa, a nie
teatralna adaptacja utworu scenicznego oznaczala jego transformacje, pociagajaca
niejednokrotnie, zdaniem wielu, redukcje jego waloréw literackich.

W procesie dekonstrukcji kina jako pamigci chodzi o to, zeby majac swiado-
mos$¢ ograniczen tekstu pamieci i zarazem tekstu artystycznego — filmu, podjac
kwesti¢ wiarygodnosci legendy aktorstwa. Zadaé pytanie, dlaczego aktorstwo
symbolu kinematografii przedwojennej Elzbiety Barszczewskiej jest dzisiaj ana-
chroniczne, a sztuka Stanistawy Wysockiej i Mieczystawy Cwiklifiskiej si¢ broni?
Dlaczego nie zestarzata si¢ sztuka Junoszy-Stgpowskiego, a nie wida¢ w pelni
magii Stefana Jaracza — nawet w filmie ze specjalnie napisanym dla niego scena-
riuszem i zamystem ukazania wyjatkowosci jego aktorstwa (Jego wielka mitosc).
Dlaczego nie obezwladnia Jézef Wegrzyn, mimo ze w pamigci wielu zapadt jako
bohater wrazliwy, nieco neurasteniczny, ale mimo to pot¢zny, cho¢ nie posagowy,
skomplikowany i przepelniony wewnetrzng meka? Jako ojciec Stefci w Tredowa-
tej Wegrzyn wydaje si¢ dzisiaj przeciez nieprzekonujacym i nudnym, obojetnym
szarym czlowiekiem, ktérego $mieré cérki malo obeszla. I nic nie pomagaja
podniesione do géry srodkowe cze¢sci brwi, opuszczanie i §ciagnigcie ich koncéw
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jako wyraz bélu. Dlaczego nie porywa krotochwilna i farsowa technika Antonie-
go Fertnera czy Jézefa Orwida? Dlaczego bardziej nuzy niz wzrusza Michat
Znicz, mimo ze potomni pamigtaja, ze na scenie byl niezwykle wzruszajacy
w rolach matego, nieszczesliwego czlowieka, wyrzuconego poza nawias rzeczy-
wistosci, udreczonego przez zycie i ztych ludzi? Moze dlatego, ze jedni z wiel-
kich aktoréw sprostali sytuacji, w ktérej techniki filmowe, wielki plan, katy
widzenia, ruchy kamery, montaz wymagaty naturalnosci zacierajacej granice mig-
dzy tym, co sztuczne a tym, co naturalne, mi¢dzy reprezentacja a prezentacja,
a inni nie potrafili.

Pamigé jako rodzaj wiedzy o przesziosci zmusza badacza do rekonstrukcji
mentalnosci przeszlego $wiata. Przedwojenny film polski nie miat wyraznego
adresu spotecznego, byl przeznaczony dla wszystkich. Stanowit swoisty odpo-
wiednik teatru mieszczanskiego, a jego scenariusze przypominaly piece bien faite.
Kino mialo sprawi¢ przyjemno$¢ i podobac si¢. Dlatego wazna tu byla przede
wszystkim uroda aktoréw. Kazdy numer przedwojennego czasopisma ,,Kino”
otwierata rubryka ,,Jak jesteSmy fotogeniczni?” Aktor wigc stawat si¢ gwiazda nie
za sprawa warsztatu ekspresji, tylko swej specyfiki i niepowtarzalnosci. Aktor
nigdy nie wchodzi niewinnie do filmu. Wyjatkowosc¢ jego budowy i gestu — ptasz-
czyzna denotacji — odsyta jednoczesnie — na ptaszczyZnie konotacji — do mitow
spoteczno-kulturowych danej cywilizacji i danej epoki . Zadaniem aktora byto
uzyczanie postaciom wtasnej pigknej twarzy i sylwetki, przede wszystkim jako
przedmiotéw adoracji i idealizacji. W dwudziestoleciu migdzywojennym efektowny
sprawdzian kultury warsztatowej twércy oraz estetyki opakowania gotowych wzor-
c6w ludzkiego losu stanowil wigc naturalnie melodramat, mimo zalewu komedii,
adaptacji literatury polskiej i filméw o tematyce patriotycznej. O emploi symbolu
polskiego melodramatu, Elzbiety Barszczewskiej, pisat Tymon Terlecki: ,,panienka
ze dworku”. Dziewigtnastowieczne dziewcze z dlugimi warkoczami i w dtugiej sukni,
typ kobiety wytworzonej przez naszq kulture obyczajowq, opromienionq przez naszq
poezje. Lagodna, delikatna kobiecos¢ tqczy sie z twardym pionem psychicznym, z nie-
podejrzanym hartem duszy, jej zdolnosci do wytrzymania napiec i dociskéw losu .
Elzbieta Barszczewska — Stefcia Rudecka w Tredowatej, wzruszata jako uosobienie
czlowieczenstwa, bezbronnej kobiecosci i ciepla. Jako Elzbieta Biecka w Granicy
byta uosobieniem szlachetnosci i tolerancji.

Melodramat jako podstawowy obszar kultury popularnej zorientowany na
odbiorcg, zainteresowanego przede wszystkim otrzymaniem koniecznych infor-
macji jak najmniejszym wysitkiem, cieszyt si¢ ogromnym powodzeniem '*. Nie
znaczy to, ze pamig¢ badawcza nie przywotuje gloséw krytycznych z epoki.
W filmie polskim nie ma Zadnych zagadnien, jest tylko anegdota, w ktorej wszy-
stko jest zaktamane i wykoslawione © — pisata Stefania Heymanowa. Wtérowat
jej Eugeniusz Cekalski: ...filmowi polskiemu zawsze prawie brak moralnego pio-
nu, ambicji kulturalnych, jest przypadkowy, czesto irytujacy w cynizmie, wynika-
jacym z ujmowania sztuki jako biznesu '°. Jesli jednak ma racje Jurij Lotman '’
dowodzacy, ze kinem rzadzi estetyka tozsamosci przedstawionych sytuacji zycio-
wych ze znanymi juz publicznosci szablonami, to tatwy do zidentyfikowania
bohater, narracja jako centralny punkt dyskursu filmowego, prosto zarysowany
konflikt dobra i zta sprawialy, ze kino przedwojenne, po wojnie wykpiwane jako
opium dla mas, musialo mie¢ i ma nadal wielbicieli. W kinie przedwojennym
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najwazniejsza byla wlasnie opowiesé, nie gra aktorska. Dlatego wzruszaty i wzru-
szaja historie o upokorzonej mitosci i konsekwencje mezaliansu w Tredowatej,
o uwiedzeniu i porzuceniu w Granicy, o bolu matzeristwa z rozsadku we Wrzosie,
o milosci, ktéra zwycigza wszelkie intrygi w Ktamstwie Krystyny, o dramatycznej
obronie Czgstochowy w Przeorze Kordeckim, o patriotycznym strajku mlodziezy
szkolnej w 1905 roku w Mtodym lesie; dlatego bawity i bawia Spiewogry Zapo-
mniana melodia (1938), Widczegi, Pietro wyZej, Pawet i Gawet. To jest
odpowiedZ na niezwykla popularno$é Barszczewskiej, Heleny Grosséwny, Stani-
stawy Angel-Engeléwny czy Leny Zelichowskiej, Eugeniusza Bodo, Aleksandra
Zabczyriskiego, Franciszka Brodniewicza, Adolfa Dymszy czy radiobatiaréw
Szczepka (Kazimierz Wajda) i Torika (Henryk Vogelfanger). To jest tez pewnie
kolejna odpowiedZ na jednowymiarowo$¢ i monotoni¢ filmowego aktorstwa, kté-
re jakby zapomnialo o tym, czego domagali si¢ w tym samym czasie wielcy
reformatorzy teatralni — o ekspresji ciata i gestu.

Glebsza recepcja filmu dwudziestolecia sktania do postawienia tezy, ze fil-
mowa tozsamo$¢ aktorska tego czasu ksztattowaly kryteria i zasady dziewigtna-
stowieczne. Wprawdzie aktor filmowy nie przyprawial sobie nosa, nie wypychat
brzucha, ale obowiazywaty przede wszystkim dziewi¢tnastowieczne wytyczne,
ktadace nacisk na typy fizjonomiczne. Amant wigc powinien byt mie¢ dos¢ szeroka
twarz i szeroka piers. Totez nic dziwnego, ze podobali si¢ Franciszek Brodniewicz,
Eugeniusz Bodo i Aleksander Zabczynski. Obowiazywat takze kod charakterologi-
czny. We wznowionym w 1922 roku na uzytek aktoréw Przewodniku dla teatru
amatorskiego Rapackiego mozemy przeczytal, ze waqsy przylepione pod samym
nosem z odkrytq wierzchniq wargq zachodzqce na policzki czyniq twarz krotszq,
nadajq jej wyraz cyniczny . Takie wtasnie wasy i taka twarz miat Jacek Wosz-
czerowicz, gtéwny intrygant z Ktamstwa Krystyny. Przede wszystkim jednak naj-
wazniejsza byla mimika. Kurs gry filmowej Wiktora Jaczewskiego z 1927 roku
jasno okreslat rzadzace nia prawa. Tak wigc zakrywanie twarzy dtoimi miato
oznaczaé rozpacz, rece zacisnigte kurczowo przy nieruchomej twarzy — wscie-
ktosé, uniesienie czy agonig. Z kolei podniesienie brwi ze skurczem mig$ni czofla,
unieruchomienie powiek — uwage i uwazne obserwowanie, zakrycie ust — zdzi-
wienie, uko$ne podniesienie brwi i powazny wyraz twarzy — milczace pytanie,
opuszczenie brwi — skupienie, podniesienie sSrodkowych czgsci brwi — bél, opusz-
czenie brwi polaczone z zaci$nigciem zgbow — bél moralny, opuszczenie powiek
gornych — zawstydzenie, odrzucenie gtowy w tyt — bezczelnos¢, oczy szeroko
rozwarte, Zrenice znieruchomiate — obled. Wszystkie te wytyczne niezmiernie
precyzyjnie realizowata idolka przedwojennego kina, Elzbieta Barszczewska.

Analiza filmowej gry aktorskiej przywodzi na mysl stosowana z ptaskim na-
Sladownictwem teori¢ Frangois Delsarte’a z jego prawem korespondencji glosza-
cym, ze kazdej funkcji umystu odpowiada okreslona funkcja ciata, a kazdej
wazniejszej funkcji ciala okreslony akt umystu. Tyle ze u Delsarte’a ekspresja
wychodzita nie z brwi, a z ramienia, gdzie znajdowata sie w stanie emocjonalnym
i prezentowata w stanie afektywnym . Tablica synoptyczna pozycji ramienia ob-
jasniala poszczegdlne stany emocjonalne. Zgodnie z nauka Delsarte’a ruchy akto-
réw, ktérzy uosabiali ludzi czynu, rozpoczynaty si¢ od czlonkéw, ruchy ludzi
mysli rozpoczynaty si¢ od gtowy, ludzi serca — od ramion. Takze ostensywna
modulacja glosu aktoréw filmowych, zwtaszcza kobieca, realizowata wskazowki
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Tredowata, rez. Janusz Gardan (1936)

francuskiego pedagoga: ...wyobraicie sobie, 7e wsrod waszego audytorium znaj-
dujq sie niewidomi i gluchoniemi. (...). Wasza modulacja winna sie¢ sta¢ pantomi-
ma dla niewidomego, a wasza pantomima — modulacjq dla gtuchoniemego >
Jednak nie pamigtali juz, albo nie umieli zastosowaé zalecanych przez Francuza
¢wiczen koncentracji i odpr¢zenia, synchronii impulséw ciata i umystu, praktyko-
wanych po latach przez Barbg i Grotowskiego. Za to dobrze pamigtali o wytycz-
nych dotyczacych sposobu chodzenia na planie, podsuwanych juz przez
Jaczewskiego: ...unikac nalezy stapania z piety, stqpania prostopadtego, zbytecz-
nego wyginania nog w kolanach, zupetnego braku zgiecia nég w kolanach, falo-
wania ktebéw biodrowych, zbymiej starannosci stawiania nég >'. Wyraznie starali
si¢ wychodzi¢ im naprzeciw aktorzy estradowi i rewiowi: Bodo, Brodniewicz,
Zabczyniski, Zelichowska, Lidia Wysocka.

Ciato aktora podlegalo wigc opresji znaku. Wszystkie za$§ Srodki filmowe;j
ekspresji, zwolnienie tempa, wielkie plany i naprzemiennie zblizenia, péizblize-
nia i portrety sprzyjaly ostensywnosci gry. Przedwojenna sztuka filmowa realizu-
jaca proces nadawania sensu umocowanego W przestrzeni podstawowych
doswiadczen sensomotorycznych stanowi bez watpienia interesujacy materiat dla
kognitywisty. Dzisiaj, kiedy nastapilo przesunigcie wszelkich granic, estetycz-
nych i obyczajowych, kiedy ciato jest poddane rozmaitym dzialaniom sensotwor-
czym i formatotwoérczym, przedwojenne kino nienaruszajace tych granic wzrusza
swoim czarno-bialym porzadkiem, mimo ze jego aktorstwo razi jednowymiaro-
woscia i szablonowoscia. W dwudziestoleciu migdzywojennym obowiazujace je-
szcze dziewigtnastowieczne wyobrazenie aktora jako tego, ktdry oddaje swoje
ciato Innemu, decydowato o kultowym stosunku do aktoréw, przynajmniej nie-
ktérych. Dlatego by¢ moze zachwycano si¢ Barszczewska — wio$niang panienka
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z cichego polskiego dworu w roli Stefci Rudeckiej, jej naturalnoscia i melodyj-
nym glosem.

W pamigci potocznej film przedwojenny funkcjonuje wige jako legenda wiel-
kiego aktorstwa polskiego, pewnie jednak takze za sprawg tych, ktérych sztuka
si¢ nie zestarzata. Bowiem Junosza-Stgpowski, Mieczystawa Cwikliﬁska, Stani-
stawa Wysocka ogladani dzi$ nie sa anachroniczni, ale juz Aleksander Zelwero-
wicz, ojciec Kazi we Wrzosie czy Zenona Ziembiewicza w Granicy, nie potwierdza
w filmie swojej aktorskiej stawy. Ordynat Michorowski w Tredowatej, inspektor
Pakotin w Mtodym lesie, prezes Sanicki we Wrzosie Junoszy-Stepowskiego to
role wspélczesne, ujmujace wyrazistym rysunkiem psychologicznym bez siggania
po zbgdne ostensywne Srodki wyrazu. Baronowa we Widczegach, ksi¢zna Podho-
recka w Tredowatej, babka we Wrzosie Wysockiej budzi dzis$ jeszcze respekt sita
sylwetki, wladczoscia lub nieoczekiwana migkkoscia dyskretnego gestu, sympati¢
rozbawionym spojrzeniem skontrastowanym z posagowoscia postawy. Dama sa-
lonowa a rebours Mieczystawy Cwikliriskiej: Idalia Elzonowska w Tredowatej,
Ramszycowa we Wrzosie, matka Zenona Ziembiewicza w Granicy ujmuje nie
tyle znakomita technika operetkowo-farsowo-komediowa, ile ironia i dystansem
do granej postaci. Jacek Woszczerowicz jako groteskowy autor sztuki o Napoleo-
nie w Jego wielkiej mitosci prawdziwie bawi, a nie protekcjonalnie Smieszy. Wszy-
scy oni wydali walke sztampie i upozorowaniu na rzecz maksymalnej prostoty.
Podstawe ich sztuki stanowil spos6b myslenia, psychologia postaci, jej tempera-
ment przebijajacy si¢ przez konwencjonalne nawyki. Kiedy$ David Hume, promo-
tor nowozytnej teorii uczu¢, dowodzil, ze wszelkie przedstawione sensy trzeba
zawsze mocno przezy¢ sercem, broniac prawa do ekspresji emocji, nie ich kontroli.
Dzisiaj przyjecie takiej postawy przez aktora rodzi anachroniczna nadekspresjg.
Azeby wyrazad si¢ szlachetnie, trzeba odczuwac szlachetnie — przykazywat popu-
larny w Polsce w XIX wieku autor pracy O aktorach i grze teatralnej, Emanuel
Murray, ale zarazem oczekiwal, ze wspétdziatanie wszystkich Srodkéw aktor-
skich, postawy, zachowania, ruchu, gestu, gtosu ma tworzy¢ harmonijny ensemble
kierowany rozumem. Takie wtasnie sa dwudziestowieczne dokonania teatralne
Junoszy-Stepowskiego czy Wysockiej. Stanowia sugestywne, uksztalttowane na
zewnatrz $wiata filmowego struktury, okreslajace od razu charakter postaci filmo-
wej, skladajace si¢ na aktorstwo kreacji i transformacji, ale do maksimum redu-
kujace zachowania i gesty przypadkowe, spdjne stylistycznie, bo konsekwentne
wobec podjetej koncepcji i podporzadkowane globalnemu sensowi. Tworzyto to
uzyskana Srodkami warsztatowymi naturalnosc.

Niektorzy tworcy filmowi dowodza, ze w kinie wypowiadane stowa sa proste,
bezposrednie i ze aktor winien zadowoli€ si¢ jedynie méwieniem swojego tekstu,
rezygnujac z pokazywania, zZe go juz zrozumial; nie ma niczego grac¢ i wyjasniac.
Paradoks wspdtczesnego aktorstwa polega na tym, ze aktorzy, ktérych dewiza byla
maksymalna naturalno$¢, ale wedle 6wczesnej normy, zestarzeli si¢. Aktorstwo Jana
Kreczmara, uksztattowane przeciez w dwudziestoleciu, w Szyfrach (1966) Wojciecha
Hasa okazuje si¢ dzisiaj mniej anachroniczne od improwizowanej, chaotycznej,
nerwowej kreacji Zbigniewa Cybulskiego. W Zyciu rodzinnym (1970) Krzysztofa
Zanussiego semiotyczna sztuka Kreczmara *> znowu wytrzymata konkurencje
wspdlczesnosci i mniej si¢ zestarzata niz aktorstwo kina moralnego niepokoju, Da-
niela Olbrychskiego, ucznia Kreczmara, czy Jana Nowickiego. Okazuje si¢ zniena-
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cka, ze semiotyczne aktorstwo senséw niczym angielski kostium bedzie zawsze
aktualne, na czasie. Czy dlatego wlasnie wirtuozerska, takze otwierana semioty-
cznym kluczem, sztuka Zbigniewa Zapasiewicza wyda si¢ kiedy$ mniej anachro-
niczna niz antropologiczne, fizjologiczne aktorstwo wspdlczesne oparte na
biologii?

Problem pamigci i zapomnienia sztuki aktorskiej przywodzi na mysl problem
okretu Tezeusza: czy utrzymat on swoja tozsamosé, jesli pomimo wymiany wszy-
stkich jego cze¢sci zachowat swéj pierwotny wyglad i strukture? Tak, dzigki pa-
migci. Jesli uznaé, ze pamigé wigzi przesztos$é i jest podstawowym tworzywem
tozsamosci, to w procesie dekonstrukcji pamigci mozna pokazaé nie-tozsamos¢é
aktorstwa dwudziestolecia, ale po to, by dojs¢ do konkluzji, ze byto ono bez
watpienia zgodne z kierunkiem, w jakim rozwijata si¢ od kilkudziesigciu lat sztu-
ka europejska i bez watpienia przygotowalo teatr najnowszy, chociaz rozmaitym
tworcom wydaje si¢, ze to oni wymyslili wszystko i dokonali wszelkich odkry¢,
choéby te byly znane od lat. Umberto Eco powiada, ze tym, co taczy dzieje
kultury, jest zaréwno pamigé, jak i zapomnienie. Dopiero razem tworza historig.
Owo razem odnosi si¢ do wszystkich przedwojennych aktoréw, ktérzy w filmie
niczym si¢ nie zapisali, tworzac jedna wielka kreacj¢ zbiorowa. W teatrze kazdy
byt indywidualnos$cia, w filmie stanowili zbiér wykonawcoéw.
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