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Podwdjne istnienie

,,Zagraé siebie” to dla profesjonalnego aktora chyba nietatwe zadanie; nie
tylko dlatego, ze zawiera pozorng tylko sprzeczno$¢ — bo wilasciwie z takich
sprzecznoSci sklada si¢ fenomen aktorstwa. Ujawniaja si¢ one na przyktad
w przypadku zjawiska gwiazdy filmowej. Ale problematyzuja si¢ przede wszys-
tkim na obszarze ogdlnych rozwazan dotyczacych tej sztuki. Aktor mowi i gra za
siebie, a nie za osobe, ktorq ma przedstawiac i w ten sposob staje si¢ swoim
wlasnym wykonawcq — wprost stwierdza czeski teatrolog Otokar Zich .

W sztukach wykonawczych zacieraja si¢ umowne kategorie prawdy (autenty-
zmu) i falszu (udawania, grania). Sa one nieoczywiste nie tylko w przypadku
sztuki, ale i tozsamoS$ci cztowieka — w przypadku statusu aktora tym bardziej.
Aktorstwo zajmuje w kulturze wyjatkowe miejsce; od zawsze drazni i przyciaga
uwage wpisana w nie relacja migdzy podmiotowosScia a przedmiotowoscia
Podwdjne istnienie aktora frapuje ludzi nieustannie odczuwajacych potrzebe od-
dzielania (albo zupetnego nieoddzielania) maski, ktéra wykonawca zaktada na
czas odgrywania roli, od jego ,,prawdziwej” twarzy.

Nowe $wiatlo na kwesti¢ filmowego grania rzucaja teorie performatywne,
szczegollnie jesli ttem rozwazan staje si¢ pte¢ kulturowa. Natura kina sprawia, ze
filmy bardzo czesto instaluja sensy w fenomenie podwdjnego istnienia aktora:
jako $wiadomego, badZ nieswiadomego uczestnika prowadzonej nieustannie na
roznych — takze genderowych — poziomach gry. Dlatego ciekawe sa pytania,
ktére stawia film Wszystko o Ewie (1950) Josepha L. Mankiewicza. Co si¢ dzieje,
kiedy aktorka filmowa otrzymuje zadanie zagrania aktorki? Jaki jest ,,material”,
z ktérego buduje role? Przyjmujac, ze material ten w przypadku aktorstwa realis-
tycznego pochodzi z konkretnej rzeczywistosci, ale jest takze uwarunkowany
przez bardziej uniwersalne tresci kulturowe, efekty moga by¢ zaskakujace. Tak
wtlasnie jak w filmie Mankiewicza.

Podwdjnosé, o ktérej mowa, prowokuje pytanie o tozsamos$¢ kobiety-aktorki,
ktéra na ekranie odgrywa inna kobieta. Aktorskie ,,ja” jest zawsze gdzies indziej,
Jjest nieuchwytne i niewyrazone do kovica w Zadnej z rol. Przeciwstawia sie okre-
Slonej i wszelkiej definiowalnosci (...), jest poszukiwaniem postaci, jest niespet-
nieniem i tesknotq do catosci . Jesli trzymag sig tej pojemnej antropologicznie
definicji aktorstwa, to w kontekscie odgrywania (czyli maskarady) uderza pewne
napigcie, ktére ujawnia film Mankiewicza. Chodzi o relacj¢ pomigdzy wysoce
skonwencjonalizowana w kinie maskarada kobiecosci (ktéra dazy do jednozna-
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cznosci), a poszukiwaniem wieloznacznej prawdy o cztowieku. W kinie klasycz-
nym aktorka-kobieta ma do odegrania jedna, ciagle powtarzana, cho¢ umykajaca,
niepewna i umowna rolg¢ — ,,kobieco$¢”. Giéwne bohaterki Wszystko o Ewie —
aktorki teatralne i gwiazda filmowa — daja przyktad mniej lub bardziej $wiadomej
maskarady. Najciekawsze jest jednak jej powiazanie z istotg aktorstwa filmowe-

go.
Performance i maskarada kobiecoSci

We Wszystko o Ewie figura aktorki grajacej aktorke okresla charakter perfor-
mance i kobiecej maskarady. ,,Odgrywanie” aktorki-kobiety w kinie jest momen-
tem szczegblnie znaczacym, poniewaz ujawnia ramy spektaklu i wprost
wskazuje na proces ,,grania” — konstruowania przedstawienia.

Kategoria maskarady jest jednym z waznych w kulturze elementéw kobiece-
go performance’u, jego analizy filmowe przynosza réznorakie efekty *. Tutaj
postuzy ona do odczytania klasycznego hollywoodzkiego dramatu przez pryzmat
acting — aktorstwa, grania. James Naremore pisze, ze wszystkie formy aktorskiego
zachowania cechujq formalne, artystyczne cele, ktore sq zdeterminowane ideolo-
gicznie °. Nacechowanie ideologiczne jest charakterystyczng cecha tego elemen-
tu filmowego mise-en-scene.

Kobieta w kulturze patriarchalnej instaluje swoja tozsamo$¢ pomigdzy wyob-
razeniami o wilasnej plci, sztucznoscia i maska. Funkcjonuje jako aktorka. To
kultura narzuca wyobrazenie ,,kobiecosci’, ktére przyjmuje zewnetrzne formy
powtarzane przez wszystkie kobiety-aktorki $wiata. Jednak — wedtug teorii per-
formatywnych — ideal, ktéry podsuwa si¢ kobietom do nasladowania, fizycznie
nie istnieje. Ujawnia si¢ wigc kolejny paradoksalny zwiazek grania i maskarady:
to nie kopia pochodzi od oryginatu, lecz oryginat wynika z kopii °.

Dyskusje, zmieniajaca nieco postrzeganie i rozumienie kategorii gender, w la-
tach 90. zainicjowata amerykariska filozofka Judith Butler. W $wietle jej teorii za-
réwno pte¢ biologiczna (sex) jak i pte¢ kulturowa (gender) podlegaja procesom
performatywnosci: w réwnym stopniu sa wytworem obowiazujacego dyskursu.
To na powierzchni ciala — przez strdj, gest, wypowiedzi — realizujg si¢ normy
kulturowe, ktére stwarzaja iluzje ludzkiej esencji, duszy czy tez tozsamosci .

W stynnej ksiazce Butler odnajdujemy dyskusje poswigcona skomplikowa-
nym strategiom maskarady pici. Punktem wyjscia sa tu réznigce si¢ w interpre-
tacjach: klasyczny esej Joan Rivire Kobiecos¢ jako maskarada z 1929 roku
(Womanliness as a Masquerade) oraz teorie Jacques’a Lacana. Butler dyskutuje
z nimi, ale przede wszystkim przypomina podstawowe pytanie o cel maskarady:
czy ukrywa [ona] kobiecos¢ rozumiang jako prawdziwq i autentyczng, czy moze
znaczy, Ze kobiecos¢ i to, co zawiera ponad , autentycznosciq’, jest wytwarza-
ne? * Wedtug Luce Irigaray — pozostajacej w duchu Lacanowskiego rozumienia
— maskarada jest dla kobiet sposobem uczestniczenia w meskim pozgdaniu, ale
kosztem poswiecenia samych siebie °. Pozostawiajac jednak krytyczne rozwaza-
nia Butler, skupmy si¢ na klasycznej i wciaz no$nej interpretacji, ktéra wylozyta
Rivire: ...czytelnik moze teraz zapytad, jak definiuje kobiecosc¢ lub gdzie stawiam
granice pomiedzy prawdziwq kobiecoSciq i ,,maskaradq”. UwaZam, Ze nie ma

Zadnej réznicy; czy to glebokie, czy tez powierzchowne, sq tym samym .
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Wykonywanie zawodu aktora, cho¢ z pewnoScia nie stanowi marginesu
w sensie analizowanych przez Butler zjawisk i nie ma wyraznej subwersywnej
mocy, miesci si¢ — z do§¢ oczywistych wzgledéw — w paradygmacie performa-
tywnosci ''. Odgrywanie roli, cho¢ moze lepiej: konstruowanie wewnetrznej
przestrzeni postaci, polega na mniej lub bardziej Swiadomym manipulowaniu
aktorskim ,,ja” umieszczonym w konkretnym kontekscie kulturowym. To two-
rzenie pewnej iluzji, podobnej do tej, o jakiej méwi amerykanska filozofka.
Maskarada kobiecos$ci roéwniez jest iluzja, nawiasem méwiac czasem radosna: ze
Swiadomosci plynacej z jej dziatania mozna czerpa¢ pewna przyjemnosc, ktdra
pieknie nazwano ekstazq bycia czystq fikcjq

Kobiecy spektakl, czyli ,,przedstawienie-w-przedstawieniu”

W ksiazce Acting in the Cinema James Naremore zastanawia sig, jak okresli¢
réznicg¢ pomigdzy graniem w zyciu codziennym a graniem w sensie teatralnym.
Wskazuje tym samym na zwiazek filmowego aktorstwa z zachowaniami i prezenta-
cja ,ja” w spoleczenstwie. Wszyscy jesteSmy aktorami, ktérzy w sytuacjach publi-
cznych dostosowuja zachowania do ,,wlasciwego” glosu, postawy ciata etc.
(Wracajac do Butler, mozna zada¢ pytanie, czym jest owo wilasciwe zachowanie).
Nieswiadomie uczestniczymy w spotecznym performance. Teatr-spektakl — wedtug
Ervinga Goffmana — zaczyna si¢ w momencie ustanowienia ramy, w obrebie ktorej
wszyscy ludzie i przedmioty zyskuja specjalne przedstawieniowe znaczenie '*. Spek-
takl rozpoczyna si¢, gdy konkretne zachowanie przeksztalca jednostke w obiekt do
ogladania.

We Wszystko o Ewie rama spektaklu jest ustanowiona podwdjnie: kobie-
ta-aktorka, jak w ogéle w kinie klasycznym, funkcjonuje jako obiekt do oglada-
nia. Patrzymy na nig przez ,,meski” obiektyw, ale jednoczes$nie ogladamy jej
aktorski spektakl o sobie samej, wykonywany w ramach fabuty filmu i przebiegu
narracji. Innymi stowy: obserwujemy ,,przedstawienie-w-przedstawieniu”. Profe-
sjonalne aktorstwo moze byc postrzegane jako czes¢ niekoriczacego sie procesu
— kopii codziennych przedstawieni, ktére same dla siebie sq kopiami " — pisze
Naremore. Wedlug Richarda Schechnera performatywne zachowania cechuje
,,dwukrotne powtérzenie” (twice behaved) ' Aktorskie odgrywanie ,,kobiecosci”
jest wiec czystym performance.

W s$wietnej queerowej analizie Wszystko o mojej matce Tomasz Basiuk pisze:
..., aktorki grajqce aktorki” denaturalizujq pte¢, wprowadzajqc jej rozumienie
jako aktu performatywnego (w rozumieniu Austina, a w odniesieniu do ptci —
m.in. Judith Butler) " Nie powinno wigc nikogo dziwi¢, ze Pedro Almoddvar —
wyczulony na glgboko zakorzenione w kulturze ,,odgrywanie” (precyzyjniej: od-
grywanie rél zwigzanych z picia) — rozpoczyna swdj film pigkna, symboliczna
dedykacja: Bette Davis, Genie Rowlands, Romy Schneider... i wszystkim aktor-
kom grajacym aktorki. Wszystkim kobietom, ktore grajq (...). OczywiScie nie
przypadkiem rezyser zainspirowal si¢ klasycznym Wszystko o Ewie. Tyle ze me-
chanizmy, o ktérych tak cudownie, z dojrzala i odrobing frywolng $wiadomoscia
opowiada w swoim filmie Almodévar, w przypadku wcze$niejszego o 50 lat fil-
mu sa ukryte. Cho¢ raczej trzeba powiedzie¢, ze o trochg inny spektakl tutaj
chodzi. Hiszpariiski twérca $wiadomie podejmuje tematyke transpiciowosci i per-
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formatywnosci pici, podczas gdy film Mankiewicza pokazuje maskarade gender
jako pewna ,,uniwersalng” sytuacj¢ kobiety, méwi o niemal egzystencjalnym jej
doswiadczaniu.

We Wszystko o Ewie aktorka-kobieta jest pochwycona w kleszcze tego prze-
kazu. Przede wszystkim za sprawa klamry oraz sposobu prowadzenia opowiada-
nia. Film rozpoczyna si¢ narracja pierwszoosobowa: z offu stychaé meski glos
wprowadzajacy widza w §wiat przedstawiony. Opowiem wam wszystko — mOowi.
Wszystko, znaczy w tym przypadku tyle, Ze mgzczyzna dysponuje cala wiedza
o bohaterkach oraz 7e rozpracowat mechanizmy ich dziatania. Beze mnie ten
teatr nie mogtby sie oby¢ — przechwala si¢ narrator. Znaczace stowa, ktére wy-
powiada ten cyniczny krytyk teatralny, poprzedzaja prezentacj¢ kluczowych bo-
hateréw zgromadzonych na uroczystoSci wreczania nagrody dla najlepszej
aktorki teatralnej. Intryga Ewy Harrington, mlodej artystki, ktéra nagrode te
odbiera, okazuje si¢ dla niego prosta zagadka. A wlasnie spektakl tej kobiety
rozpoczyna dyskurs o performance i maskaradzie.

Strategie maskarady

Zaréwno struktura narracyjna, jak i fabularna Wszystko o Ewie ustanawia
ramg¢ paradygmatu spektaklu i maskarady, w ktérej mieszczg si¢ dwie ,,gléwne”
i trzy ,,drugoplanowe” aktorki. Ewa, jako jedyna, ma §wiadomos$¢ intratnej ceny
wlasnego przedstawienia. Druga, garderobiana Birdie — co ciekawe — natych-
miast rozpoznaje fatsz Ewy. Trzecia — Karen, przyjaciétka Margo, jedyna nie-
aktorka, staje si¢ wlasciwie wylaczna ofiarg calej sytuacji. Kolejna to Miss
Caswell natychmiast przywotujaca tradycyjny model gwiazdy filmowej. Pozos-
taje wreszcie Margo, ktéra poszukiwanie swojej aktorskiej, zagubionej tozsamo-
$ci korczy... malzeristwem. Wszystkie razem sa uwiklane w spektakl, jaki
wprawdzie tworzg same dla siebie, ale ktory przeciez jest im niejako narzucony.
Maskarada dwéch ostatnich zyskuje dodatkowe znaczenie za sprawa emploi
aktorek wcielajacych si¢ w role panny Caswell (Marylin Monroe) i Margo Chan-
ning (Bette Davis).

Tytutowa Ewa rozpoczyna swoje przedstawienie przed ,,publicznoscia” zgro-
madzong w garderobie Margo. Wszystko, co wydarzy si¢ pdZniej, bedzie zmie-
rzato do tego, zeby mioda kobieta z wielkim powodzeniem stangta na teatralne;j
scenie. Zaczyna jednak od skromniejszego show, w ktérym odgrywa typ ,,nie-
winnego dziewczgcia” — oszukuje przejete towarzystwo, opowiadajac o swym
smutnym losie. To ,,rozmarzone dziecko”, jak nazywaja ja bohaterowie, dosko-
nale wie, jak zwrdci¢ na siebie uwage ,,publicznosci”. Przyjmuje rolg¢ pokrzyw-
dzonej, ale niewinnej kobiety-dziecka i osiaga swdj cel. Ewa to aktorka, ktdrej
dziatanie uruchamia stereotyp aktora-ktamcy. Poza tym operuje strategia wy-
trawnego performera — dokonuje rozpoznania celu, ktdry zamierza osiagnaé,
postuguje si¢ Swietng technika i jest w tym niepowtarzalna, stwarza swoje wlas-
ne, autorskie show '*. Pozostaje zada¢ pytanie, kim chce si¢ sta¢ mtoda kobieta
i jak wyglada ideal, ktory tak pazernie pragnie osiagnac.

Kiedy Ewa skrycie przymierza sceniczny kostium swej idolki i z wystudio-
wang gracja wielkiej damy wykonuje uktony w strong pustej widowni, wszystko
wydaje si¢ jasne. Chce by¢ taka, jak witascicielka tego kostiumu. Ideal jednak
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ciagle umyka, bo Margo jest niepewna swej tozsamos$ci, zagubiong gwiazda.
Aktor — pisze Helmut Plessner — musi kontrolowac obrazowe ucielesnienie i za-
chowywa¢ w stosunku do niego dystans. Ten dystans jest warunkiem gry .
Przypadek aktorek z filmu Mankiewicza pokazuje, ze ich uwiktanie w maskara-
de sigga gteboko i wychodzi daleko poza ramy umownosci i mozliwo$¢ zdystan-
sowania. Ludzie uwalniajq si¢ od siebie, przemieniajq si¢ w innych. Odgrywajq
inne istnienie *° — humanistyczne podejscie Plessnera do aktorstwa nie ma nic
wspélnego ze spektaklem bohaterek Wszystko o Ewie. Bo maskarada jest istota,
a bycie aktorka sposobem istnienia.

Ewa studiuje kazdy krok i gest Margo, nasladujac jej nie tylko sceniczne
zachowanie. Ze swej mtodosci i ,kobiecosci” czyni najwigksza zaletg, wodzac
za nos skupionych w jej otoczeniu przyjaciét gwiazdy. Sama poddaje si¢ fetyszy-
stycznemu spojrzeniu — stara si¢ by¢ tym, co pragna zobaczy¢ mezczyzni. Brak
dystansu §wietnie obrazuja slowa dramatopisarza przygotowujacego nowa sztu-
ke; jego pragnieniem jest choc¢ raz ujrze¢ doktadnq realizacje tego, co napisat.
Ewa realizuje to Pigmalionowe pragnienie z przenikliwa swiadomoscia. Przebie-
gty krytyk teatralny — ten, ktéry wprowadza widza w $wiat przedstawiony —
rozpoznaje jej maskarade, skwapliwie wykorzystujac do swych celow. Zdobywa
Ewe, zapanowuje nad jej pragnieniami i podporzadkowuje sobie. Zredukujmy
udawanie do minimum — moéwi do Ewy, uprawomocniajac tym samym — jako
narrator i krytyk, czyli kto$, kto opisuje, nazywa i ocenia — jej maskarade.

Ona cie studiuje, analizuje to, jak chodzisz, Spisz — mowi do Margo jej stara
garderobiana. Potem doktadnie te same stowa aktorka powtarza swojemu narze-
czonemu. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze bohaterowie maja poczucie istnienia ja-
kiego$ scenariusza; nieSwiadomie odnosza swoje zachowania do rzeczywistosci
scenicznej, a w pewnym momencie padaja nawet stowa: Atmosfera jak z Makbeta.

Gderliwa Birdie jako jedyna kobieta od samego poczatku podejrzewa Ewe
0 nieszczera gre. Mozna to wyjasni¢ na dwa sposoby. Jednej interpretacji dostar-
cza sama, jest bowiem byla dobra — jak podkresla — aktorka, Swietnie wigc zna
reguty rzadzace maskarada. Poza tym, jako kobieta stara, czyli seksualnie nie-
atrakcyjna, nie musi udawaé, nie musi uczestniczy¢ w grze. Druga interpretacja
— o wiele bardziej niejasna — kaze skupi¢ uwage na dwuznacznym zwiagzku
taczacym ja z Margo. By¢é moze podejrzliwos¢ wobec atrakcyjnej Ewy, ktéra
skupia na sobie uwage gwiazdy, wynika z zazdrosci '

Kolejna bohaterka, Karen, zona dramatopisarza, przedstawia Ewe pozostalym
— nie rozpoznajac maskarady, wpada w putapke. W efekcie glupiego zartu zdra-
dza przyjaciétke i doprowadza do tego, ze Ewa dopina swego i staje na scenie
w zastgpstwie Margo. Czyzby fakt, ze Karen nie jest aktorka, mial tu jakie$
znaczenie? Wiele mozna wybaczy¢ kaprysnej gwiezdzie, jaka jest jej przyjaciot-
ka — bo to wielka aktorka, ale gdy idzie o inng kobiete, dystans znika catkowicie.
Ciekawe, ze to Karen staje si¢ obok krytyka jednym z narratoréw subiektywnych
— jej glos wprowadza nas w histori¢ Ewy. Ale w filmie Mankiewicza, jak zostato
juz powiedziane, cata wiedza nalezy do narratora — me¢zczyzny. Wszystkie wy-
darzenia sa ujgte w ramg jego postrzegania; on wie wszystko o kobiecej maska-
radzie, w kazdym razie duzo wigcej niz naiwna Karen. Bycie nie-aktorka jest
wigc rdwnoznaczne z porazka, z byciem obok. Nieuczestniczenie w maskaradzie
to calkowita utrata podmiotowosci.
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Cho¢ Ewa doskonale wie, jak uwie$¢ mezczyzng, nie ma w sobie czarownego
powabu panny Caswell — samej Marylin Monroe. Trzy lata po premierze Wszystko
o Ewie, za sprawa filmu MezczyZni wola blondynki (Howard Hawks, 1953), image
Marylin stal si¢ rozpoznawalng ikona, emblematem perfekcyjnie naerotyzowanych
ksztattow *. Monroe w filmie Mankiewicza gra poczatkujaca, ghupiutka aktoreczke
towarzyszaca starszemu mezczyZnie, producentowi filmowemu. Wtosy utlenione na
blond, jasna, szykowna suknia i brylantowe kolczyki, prawie niewinne spojrzenie —
promienieje wiasciwym tylko jej blaskiem gwiazdy. Wszystko, co wnosi z soba na
ekran, wychodzi daleko poza omawiane wyzej strategie kobiet.

Dwa modele maskarady

W scenie przyjecia u Margo panna Caswell — Monroe — siedzi na schodach
w towarzystwie producenta, Ewy, Karen oraz jej mg¢za. Bohaterowie prowadza
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dyskusje o skomplikowanej sytuacji aktorow, ktérzy nie moga by¢ zwyktymi
ludZmi, z przejeciem méwia takze o poswigceniu ludzi teatru. W scenie tej moz-
na zauwazy¢ dwa modele aktorskiej-kobiecej maskarady, ktdre reprezentuja Ewa
i panna Caswell.

Panna Harrington jest introwertyczna, odnosi wszystkie stowa do siebie. Jej
spektakl jest gleboko narcystyczny, a maskarada stuzy zdobyciu konkretnego
celu, za$ najwazniejszym jest spoteczne potwierdzenie statusu aktorki. Kobieta
zyskuje tozsamo$¢ w momencie, kiedy maskarada, ktéra jest sensem i celem
dziatania, zostaje publicznie uprawomocniona.

Inaczej rzecz ma si¢ w przypadku panny Caswell: jej maskarada jest jawna,
1$ni prawie tak samo jak promienny uSmiech i suknia, ktéra ma na sobie. Aktorka
szuka kontaktu, Sciaga wzrokiem przechodzacych obok mezczyzn. Spektakl w jej
wykonaniu jest publiczny, wigcej, jest skonstruowany do ogladania. Postac reprezen-
towana przez Monroe jest przeciez, jak pisze Mulvey, symbolem lat 50., kiedy wraz
z ekonomicznym boomem kino hollywoodzkie weszto w szczytowa faze rozwoju.
Perfekcyjny system kinematograficzny oferowat towar doskonaty: nie tylko ele-
gancko opakowany, ale i wyprodukowany z uwzglednieniem masowych gustow
i potrzeb. W patriarchalnym spoteczeristwie konsumpcyjnym fetyszyzowanie to-
waru i kobiecej seksualnosci na ekranie odbywa si¢ na podobnych zasadach —
ciato kobiety staje si¢ przedmiotem konsumpcji i pozadania >.

Cata posta¢ Marylin Monroe staje si¢ spektaklem, maskarada, fetyszem. Jej
image — pisze Mulvey — reprezentuje konstrukcje kobiecego glamour jako prze-
strzen fantazji: jej inwestycja w wyglad zewnetrzny jest tak intensywna, Ze zdaje
sie sugerowad, ze powierzchnia skrywa ,,cos innego” **. Mtoda aktorka-Monroe
funkcjonuje jako §wiadomy swej doskonatosci produkt do konsumpcji.

Maska aktora ma znaczenie, jesli potwierdza jego obecnos¢ i kieruje ku roz-
poznaniu ukrytego pod nia bycia, pisze Mirostawa Bukowska-Schielmann .
Aktorstwo Monroe (wedtug mnie nie tylko urocze, ale i wartoSciowe) operuje
gléwnie maska, ktéra sama w sobie niesie ogromny tadunek réznych znaczen.
Kim bytaby Marylin Monroe bez drugiej twarzy? W latach 50. z pewnoScia
nikim.

Autentyczno$¢ maskarady

Gtéwna bohaterka filmu — Margo — nie bierze udziatu w rozmowie na scho-
dach. Jest pijana i histerycznie pograza si¢ w kryzysie, zauwazajac, Ze mloda,
,.kobieca” — jak sama to okre§la — Ewa zaczyna coraz bardziej angazowac si¢
w jej zycie, mySle¢ za nia i Slepo ja nasladowaé. Ciekawa jest obsesja tej starze-
jacej sie¢ gwiazdy w kontekScie osoby Bette Davis, ikony amerykariskiego kina,
symbolu ambicji i wielkiego talentu; zarazem uciele$nienia niezaleznosci w Swiecie
zdominowanym przez meskie spojrzenie *°. Umownos¢ pojecia , kobieco$¢”, ktérej
utraty lgka si¢ Margo, potgguje si¢ jeszcze bardziej, gdy skupimy si¢ na wygla-
dzie Davis i jej emploi. Aktorka nie zostala obdarzona warunkami zewngtrznymi,
za ktdére zazwyczaj uwielbiane sa gwiazdy. Charakterystyczne wylupiaste oczy,
,,meska” twarz i role silnych kobiet (wrzaskliwa, kiotliwa jedza — méwi Margo
o sobie) sprawily, ze stata si¢ tak zwang ikona gejowska (gay icon) 7,

Kiedy na poczatku filmu narrator przedstawia gtéwnych bohateréw, widzimy
charakterystyczng twarz Bette Davis-Margo Channing: Margo jest wielkq, praw-
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dziwq gwiazdq. Nigdy nie byta i nie bedzie nikim innym — oznajmia glos z offu.
Przedstawienie prezentowane nam przez meskiego narratora jest przeciez nie
tylko spektaklem gwiazdy, aktorki — jest spektaklem kobiety. Najblizsze otocze-
nie postrzega Margo przez pryzmat wykonywanego przez nig zawodu. Wszystko,
co robi i méwi, jest zwiazane z jej aktorskim statusem. Kobieta jest wigc kaprys-
na, nieobliczalna, cudowna i charyzmatyczna — wszystko kreci si¢ wokoét jej
osoby. ,,Gra¢ siebie” to krétka, dos$¢ pejoratywna definicja gwiazdorstwa filmo-
wego cechujacego si¢ wyjatkowym statusem — gwiazda si¢ po prostu jest. Nie
wiadomo czy rzeczywiScie Davis w filmie Mankiewicza gra siebie — wspaniala,
chimeryczna, dojrzala supergwiazde u szczytu kariery. Jest jednak wielka aktor-
ka, $wiadoma swych umiejetnosci artystka. Dobra gra nigdy nie jest dzietem
przypadku — méwi do filmowego narzeczonego. Ale, co moze by¢ znaczace
w kontekscie tego tekstu, w swojej autobiografii Davis pisze, ze czuje pociqg do
autentycznosci =°. Co ty wiesz o uczuciach naturalnych lub nie? — pyta w pew-
nym momencie Margo. W jej przypadku owa autentyczno$¢ jest tozsama z ma-
skarada. To maskarada jest autentyczna.

W roli aktorki we Wszystko o Ewie Davis staje przed zadaniem zagrania
kryzysu kobiecego spektaklu. To jest moment dojrzatosci, w ktérym zadaje sobie
pytanie o swoje miejsce. Jej Margo dziata na oSlep, histerycznie. Sama nie po-
trafig oddzieli¢c Margo Channing ode mnie — méwi. W chwilg potem padaja jeszcze
wazne autorefleksyjne stowa: ...chciatabym wiedziec, jaka jestem naprawde.

W pewnym sensie bohaterka Davis wyznacza dla pozostatych aktorek filmu
Mankiewicza punkt odniesienia. Jest uznana, wielka aktorka o potwierdzonym
statusie spolecznym. Jest Margo Channing — ,ta” aktorka. Natomiast kryzys,
ktéry przechodzi — w ostatecznym rozrachunku — ma proste rozwiazanie: przy-
nosi kolejna umowna definicj¢ kobiety. Oto nowe credo aktorki: Kariera kobiety
to drobnostka: tak wiele wyrzuca po drodze, by moc wspinac si¢ szybciej. Zapo-
mina, Ze wszystko to bedzie jej jeszcze potrzebne — kiedy znéw zechce by<¢
kobietq (podkr. K.G). Jedno tqczy wszystkie kobiety, czy tego chca, czy tez nie:
sq kobietami. Predzej czy poiniej musimy si¢ 7 tym pogodzic, niezaleznie od tego,
ile rol w Zyciu petnitysmy.

Margo redefiniuje swoja tozsamo$¢, a wszystkim wydarzeniom oraz poczy-
naniom pozostalych bohaterek wyznacza miejsce na skali warto$ci — dotyczacej
przede wszystkim rozmiaru i sensu maskarady. Kiedy klamra narracyjna si¢ do-
myka, widzimy, Ze po powrocie z uroczystosci wreczenia nagrody Ewa zastaje
w swoim pokoju mtodziutka, gorliwa dziewczyne. Jest ona podobna do nowej
gwiazdy z czaséw, gdy ta wyczekiwala przed garderoba Margo, zeby potem
zarliwie ja nasladowaé. Wigc chociaz pozornie wyzwolona Margo juz w nim nie
uczestniczy, przedstawienie bedzie jednak trwaé. Walka o gtéwna rolg wymaga
petnego — cho¢ nie zawsze uczciwego czy madrego — zaangazowania. Szczegdl-
nie jesli przedstawienie jest rOwnoznaczne z istnieniem.

KINGA GALUSZKA
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