Pantomima w filmie

Inne spojrzenie

MAREK HENDRYKOWSKI

Postawmy sobie na poczatek pytanie: co kino zawdziecza sztuce pantomimy?
Temat z zaskakujaco rozlegtym horyzontem. Catkiem mozliwe, ze w gre wchodzi
tu jedno z najbardzig) niezwyktych i doniostych spotkan, do jakich doszto w dzie-
jach kultury nie tylko filmowej, aei kultury XX wieku.

Sztuka pantomimy pojawia sie w filmie niemal natychmiast, gdy tylko ten
przestaje by¢ nowinka techniczng, a zaczyna sie stawat widowiskiem. Trudno
dzisig) precyzyjnie stwierdzi€, od kiedy doktadnie datuje sie historia kinemato-
graficznej pantomimy, ae pierwsze przejawy jej ekranowej obecnosci odnajduje-
my juz w najdawniejszych poczatkach kinematografii. Na dtugo przed Polanym
polewaczem braci Lumiére pojawia sie ona przeciez w stynnych Pantomimes
lumineuses Emile’a Reynauda (1888-1892), a potem w pionierski ch produkcjach
Edisona z lat 1893-1895.

Rzec mozna, iz pantomima zjawia sie w &viecie ruchomych obrazéw tak
wczesnie i na tyle zauwazalnie, ze juz dawno naezato sie blizej zainteresowat
tym zagadkowym zwiazkiem. A jednak tylko nigliczni badacze poczatkow kine-
matografii (Tom Gunning, Charles Musser, André Gaudreault, Robert C. Allen),
wytrawni znawcy poetyki komedii dlapstickowej (Eileen Bowser, James Agee,
Jay Leyda, Jean-Pierre Coursodon) i mitosnicy talentu Chaplina (z Davidem Ro-
binsonem, Kevinem Brownlowem i Davidem Gillem na czele) zwrdécili przed nami
uwage na doniod0&E przymierza zawartego wtedy przez poszukujace dopiero swego
migjscaw Kulturze przetomu wiekow, kipiace mtodo&cia kino czasdw biografu, bio-
skopu, kinematografu i iluzjonu z jego nieoceniona sojuszniczka

Pantomimaw filmie. Sojusz jedyny w swoim rodzaju. Posrdd teoretykéw kina
niemego opisujacych jego poczatki whasciwie tylko Karol Irzykowski podkredla
pierwszorzednie wazne znaczenie pantomimy dla rodzacego sie artyzmu nowej
sztuki *. Docenia jej role, owszem, ale bynajmnigj nie zamierza gloryfikowac.
Piszac o pantomimie na uzytek kina, Irzykowski dostrzega nie tylko ewidentne
korzysci, lecz rowniez zagrozenia ptynace z mechanicznego przeniesienia wiasci-
wych jg srodkéw wyrazu na ekran. Nieprzypadkowo na kartach Dziesiatgf Muzy
pojawia sie szydercze okredenie: Sw. Pantomima, patronka filmiarzy 2.

Nie sposéb nie zauwazy¢ madrego sceptycyzmu autora wobec nadmiernego
eksponowania czy wrecz absolutyzowania przez innych pantomimy jako kwinte-
sencji gry aktorskiej w filmie. Ciekawe, ze po argumenty na,tak” i na, nie” siega
Irzykowski zaréwno do rozbioru filméw catkiem nieudanych i ztych, jak i do
Murnaug, Griffithai Chaplina. Tam bowiem znajduje doskonate przyktady sekret-
nej przektadni, ktora pozwala tworczo zaadaptowat pantomime dla kina. Szcze-
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gblnie u Chaplina pociagata polskiego teoretyka kina niebywata wynalazczost
w zakresie cielesnego aspektu gry aktorskiej. Pisat 0 nim tak: aranzuje sobie sam
rézne sytuacje, w ktorych owa wspomniana przez nas tylekro€ powierzchnia zetk-
niecia czowieka z materia mieni sie mnogoscia ksztattéw. lle razy Chaplin wyste-
puje, mozna sie z gory cieszyt na orgie wszechcielesnosci °.

Klasyczna historia kina generalnie przegapitaten pierwszorzednie wazny, sys-
temowy aspekt jego ngjstarszych zmagan z forma ekranowego spektaklu. Mimo
iz dla rozwoju zwtaszcza niemel sztuki filmowej pantomima okazata sie niewy-
czerpanym zrédtem tworczej inspiracji i eksploracji, fakt ten uszedt jakos uwagi
»powaznie my8acych” historykow filmu. Wystarczyty lekcewazace etykiety
w rodzaju: ,prymitywne”’, ,jarmarczne”. W powielanych przez dziesieciolecia
schematycznych ujeciach historii weczesnego kina (Charensol, Sadoul, Paolella,
Jacobs, Rotha, Knight, Toeplitz, Jewsiewicki, Ptazewski i inni) w jego poczatko-
wym awansie artystycznym liczyta sie przede wszystkim literatura, ewentualnie
teatr czy maarstwo. Nie pantomima zatem (rzekomo niegodna &viatyni sztuki),
lecz tamte — szacowne i od dawna wyrdzniane odpowiednia pozycja, czczone,
nagradzane i wykladane w akademiach — dziedziny mialy nadawaC ruchomym
obrazom, i poniekad rzeczywiscie nadawaty, wymiar par excellence artystyczny.
Daleki jestem od ustanawiania dzisigi prymatu gestu nad stowem. Faktem jednak
jest, ze gest jako srodek wyrazu zostal w przesztosci usuniety w cieh przez
wspomnianych autoréw syntez historycznych. W tradycyjnych historiach kina
dominuje nastawienie ,,logocentryczne”. Nie sposob nie zauwazy¢, iz spojrzenie
»gestocentryczne” zostato w nich niemal catkowicie wyeliminowane na rzecz
osobliwego ,,logocentryzmu” rzekomo zapewniajacego filmowi awans artystycz-
ny, awraz z nim status sztuki.

CoS podobnego mozna réwniez zauwazyC w sferze praktyki tworczej. Nie-
wazne, ze oferowanakinu literacka badz teatralna,, windana Parnas’ bytaw przy-
padku ruchomych obrazow czyms na wyrost, niepraktycznym i w gruncie rzeczy
Zbytecznym. Catkiem niewazne, skoro i tak sadzono niewzruszenie, iz literatura
i teatr zdotaja w kohcu sprawi€, ze kino stanie sie sztuka. Dziedziny te, zdaniem
ludzi kulturalnych, byty predestynowane do opieki nad nieokrzesanym dzikusem,
a tym samym najlepiej nadawaly sie do odegrania roli jego wysoko urodzonych
i aviattych protektorek. Efekt sprawowanej przez pewien czas nad kinem kurateli
spod znaku ,, Famous Players’ i ,Film d’Art” oraz groteskowy rezultat jej forsow-
nych, cho¢ daremnych zabiegbw znamy. Film, ten X X-wieczny nuworysz, mimo
swych wielkich sukcesow przez dtugie lata zywit ich kompleks i tak tez, nolens
volens, zostato to utrwalone na kartach jego historii.

Nie wszyscy jednak akceptowali te my8owa matryce. Siedem lat po Irzykow-
skim, w 1931 r., kapitalne studium na temat roli pantomimy w Swiattach wielkie-
go miasta napisat Jan Mukarowsky *.

Traktujac dzieto sztuki jako subtelna strukture znakowa i studiujac hierarchie
elementéw przemy8nie zaprojektowana w Chaplinowskim arcydziele, czeski
mistrz analizy semiotycznej wydobyt niezbedno&E i niezastapiony charakter pan-
tomimy stanowiacej kwintesencje sztuki filmowe Chaplina. W zakohczeniu stu-
dium Mukarovsky’'ego czytamy: Tym, co budzi u widza zdumienie, jest olbrzymia
rozpietos¢ miedzy intensywnoscia efektu, ktéry osiaga, a prostota jego srodkéw
twérczych. Jako dominante swojgj struktury obiera sktadnik, ktory miewa zawykle
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(takze w filmie) role stuzebna: gesty w szerokim sowa znaczeniu (mimika, wtasciwe
gesty, postawy). | tg kruchej, mato nosng dominancie potrafi podporzadkowaC strukt-
ure nie tylko whasnego fenomenu aktorstwa, ale i catego dzeta filmowego. Zaktada
to wrecz niewiarygodna oszczedno& wszystkich innych sktadnikdw. Gdyby ktorys
z nich wystapit tylko troche wyraznig, tylko troche bardzg awrdcit na sebie uwage,
nastapitoby zupetne zatamanie catej konstrukgji °.

Dzieki rzetelno&ci i przenikliwej trafnosci zaprezentowanego ujecia miniatu-
rowych rozmiaréw studium Jana M ukarovsky'ego niesie z soba niezwykle istotna
korekte historycznofilmowa W 1931 r. praski uczony opisywa nie dzieto filmo-
we bez precedensu, absolutnie nowatorskie w swym ksztatcie, lecz work in pro-
gress— fenomen artystyczny siegajacy korzeniami poczatkéw XX w. Mowatu nie
tylko o dojrzatej sztuce samego Chaplina. Chodzi o co$ wigcej, mianowicie
0 szczytowe w tamtym stadium rozwoju pantomimy kinematograficznej (patrz
péznigjsze o kilka lat Dzisigjsze czasy z 1936 r.) osiagniecie w procesie dtugo-
trwalg ewolucji, jaka oparte na nigj filmowe aktorstwo przeszto w ciagu kilku
minionych dziesiecioleci.

Zafascynowany tym dokonaniem MukaFovsky zmienia obowiazujacy dotad
(i jeszcze dtugo pdznigj) paradygmat my8enia o zrodtach artyzmu sztuki filmo-
wej. W opisach spoteczno-kulturalnego awansu kina i jego pézniejszej drogi ku
widkig sztuce zazwyczgj literatura, teatr i sztuki plastyczne sa przywotywane
niemal automatycznie jako ,,odpowiednie” ze wzgledu na ich wysoki (czytg:
artystyczny) status. Podczas gdy pantomima jako dziedzina niewarta zaintereso-
wania, podrzedna i ,,niegodna’ pozostgje prawie niezauwazona, sytuujac sie na
uboczu i w cieniu sztuk wysokich, czy jak kto woli —, prawdziwych”.

Podej&cie, ktére podaje w watpliwost Mukarovsky, z jednej strony nadmier-
nie eksponuje w rozwoju kina udziat literatury, teatru czy malarstwa jako sztuk
pieknych, z drugiej — ogranicza spojrzenie wszystkich, ktorzy na site prébuja
narzuci¢ filmowi jedna tylko , prawowita’ werge artyzmu i jedna postat sztuki.
Pantomima jawi siew &wietle takiego ujecia jako cos mato waznego, wrecz mar-
ginalnego. Calkiem niedtusznie, bo jesli sie nad ta intrygujaca kwestia gtebigj
zastanowi€, jezyk pantomimy, a wraz nim aktorstwo filmowe czerpiace z jg
wspaniatych tradycji, plasuje sie nie namarginesie, lecz w samym centrum gtéw-
nego nurtu rozwoju kina niemego. Jezyk ten nie tylko decyduje bowiem o samym
stylu gry aktorskigj, ale ksztattuje i organizuje strukture gteboka model u widowi-
ska filmowego tamtej ery.

Czas najwyzszy — idac tropem prekursorskiey mydi Irzykowskiego i Mu-
karovsky'ego — naprawi¢ popetniony niegdys btad i zanegowat 6w zastygty
w bezruchu mylny poglad. Pora wreszcie zauwazy€, iz prastary kunszt pantomi-
my uczynit dla rozwoju filmu w ogdle — i filmu jako sztuki w szczegdlnosci —
nieporéwnanie wiece niz nieporadneimitacje teatru i literatury w rodzaju: Zaboj-
stwa ksiecia Gwizusza czy wyimkéw z Hamletéw i Makbetow.

W tradycyjnych syntezach dzigjow filmu, na przekor oczywistym faktom,
widokrotnie usitowano widzie¢, w co sie wierzy, zamiast wierzy¢ w to, co sie
widzi. Whrew supozycjom Sadoula, Jacobsa, Rothy czy Toeplitza, to nie literatura
jednak i nieteatr, ani tym bardzigl malarstwo odegraty gtéwnarolew ksztattowa-
niu sie jezyka ruchomych obrazéw. Jedli mowa o kreowaniu ekranowych postaci
i wysoce uniwersalnym rodzaju nowego aktorstwa, ktére miato nadat im zycie
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i powotat je do istnienia — stusznie zapomniane dzis wystepy, a nieraz sromotne
kleski takich staw sceny teatralng), jak: Joseph Jefferson, Sarah Bernhardt, Char-
les Le Bargy czy Eleonora Duse, daja sporo do my&enia. Aktorzy ci wniedli na
ekran wielkie nazwiskai wtasna legende teatralng, ale nie gre filmowa wielkiego
formatu.

Aktorstwo stowa méwionego i koturnowych p6z z kretesem przegrato w ki-
nematografie konkurencje z pantomima. Byta to porazka nader bolesna, bo prze-
ciez lekcewazona rywalka wywodzita sie z niskich sfer: cyrku, wodewilu
i music-hallu, nigako z natury bedac czyms gorszym. A jednak w pierwszych
dwadch dekadach XX wieku rywalizacje o serca milionéw widzéw na catlym &wie-
cie wygrywali: Georges Méies, Max Linder, Asta Nielsen i Charlie Chaplin.
Doskonale ilustruja to nie tylko ich zawrotne &wviatowe kariery, lecz réwniez
wczesne dzieje poszczegdlnych kinematografii narodowych.

Rzecz nie dotyczy tylko Lindera, Chaplina czy Keatona. Wraz z nimi panto-
mimie kinematograficznej przecierato szlak wielu innych aktoréw, niekiedy ca-
kiem dzisig) zapomnianych. W kinie brytyjskim na przyktad: Little Tich (Harry
Relph), Will Murray, Dan Leno, Jehanne D’Alcy i Fred Storey. We Francji, jesz-
cze przed Méliésem — znakomity mim Félix Galipaux, a na ekranie Jean Durand.
W kinie amerykahskim: Ford Sterling, Larry Semon, Henry Bergman, Eric Camp-
bell, Charles K. Murray, Alice Davenport, Slim Summerville, Chester Conklin,
Billy Bevan, Mack Swain, Mabel Normand i dziesiatki innych, nalezacych nie
tylko do stajni Macka Sennetta. W Niemczech: wybitny aktor Max Pallenberg,
a na ekranie od 1906 Henny Porten (jej pierwsza w karierze rola filmowa byta
figurka z porcelany misniefskigj). W kinie wtoskim: Tontolini (Ferdinand Guil-
laume, czyli stynny Polidor — ten sam, ktérego kilkadziesiat lat p6znigf moglismy
ogladat w Sodkim zyciu i paru innych filmach Felliniego).

Swiéj skromny udziat w sukcesach tego typu aktorstwa filmowego miata takze
kinematografia polska. Nie jest dzietem przypadku, ze mnigj wiecej w tym sa-
mym czasi e zbiorowa wyobraznie rodzimej publiczno&ci podbito na dobre dwoje
ekranowych bohaterow: najpierw AntoS, a nastepnie Pola. Rowniez w przypadku
tych dwojgatriumfowata sztuka pantomimy: farsowej w wydaniu Antoniego Fert-
nera i taneczno-dramatycznej w wydaniu Poli Negri. Fertner i Negri nie byli zre-
szta jedyni. Do listy tef mozna by dopisa wiele innych éwczesnych lokalnych
znakomitosci: Whadystawa Neubelta, Wactawa Szymborskiego, Antoniego Sie-
maszke czy mtodego Kazimierza Junosze-Stepowskiego.

Miat racje Irzykowski, kiedy w 1924 r. nie tylko dostrzegal wage dziedzictwa
pantomimy w rozwoju filmowej gry aktorskiej, ale takze z niezwykta przenikliwo-
Scia wskazywat zasadnicze jegj dominanty, odréznigac: z jednej strony operowanie
przez aktora mimika, z drugiej — gestem oraz poza, awiec ,, pantomimike” (jak sam
to nazywal) i gre calym ciatem. Takie podejscie nadawalo wymiar teoretyczny
szerszel kompletno&ci srodkow wyrazu, jakimi aktor, rezyser i operator postugi-
wali siew niemym kinie, doskonalac nieustannie 6w kunszt.

W odréznieniu od ekranizacji Szekspira, Vern€a czy H. G. Wellsa pantomima
kinematograficzna, w rozmaitych jg odmianach (farsowej, wodewilowej, slapsticko-
wej, taneczngj, dramatyczng, melodramatycznej, cyrkowsj, akrobatycznej, opero-
wej, komiksowe etc.), nie jest bynajmnig zjawiskiem okazjonanym. Przed
Z gora stu laty nie tylko pojawiaa sie stale na ekranie, ale co wiecgl — wspétwo-
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rzyta fundament rodzaj siesztuki ruchomych obrazéw. Zwlaszcza w dobie kina
wczesnoniemego jej wptyw na ksztalt widowiska filnego i dynamikeego
przemian pozostawat ogromny, a udziat w rozwoju @osztuki ma charakter
systemowy.

Dojrzato$¢ wielkiej tradycji pantomimy sceniczregjotykata siev tamtym
momencie z nieuksztattowafeszcze, poszukyja dopiero wtasnej ekspres;ji fort
ma kinowego przedstawieni@ statu nascendiNie o literackie stowo tu idzie,
lecz o trafny gest. Sprzymierzone z sdbaspédlnie tworzee nowanieznana
dotad jakos¢ kino ery wczesnoniemej i pantomima opaajate samahistorie
Wyrafinowanie rownie prostych jak skutecznych &ms wyrazu wyksztatco-
nych w sztuce pantomimy wchodzi w korespondend@ ktopotliwym brakiem
i poczgkowa niedoskonatoscieStare fazy siez catkiem nowym. Mozna tu mé:
wi¢ o bezprecedensowej unii tego, co odwieczrgng co na oczach wzruszongj
badz rozbawionej widowni film po filmie odkrywa dapio swoje mozliwosci
i tworczy potencjat.

Badaj@ kulturowe konsekwencje 6wczesnego spotkania pamty z filmem,
warto uwzgleni¢ spojrzenie na éw fenomen z kilku réznychmktementarnych
wzgledem siebie perspektyw. Naleda nich: 1. perspektywa socjologiczna; 2. per-
spektywa komunikacyjna; 3. perspektywa semiotycanagerspektywa artystyczna;
5. perspektywa antropologiczna; 6. perspektywatyeziea; 7. perspektywa histo
rycznofilmowa.

Perspektywa socjologiczna

Perspektywa socjologiczna pozwala dostrzec peghgziej ukrytazaleznosé
miedzy kinem a pantomimalo przeciez pantomima, twérczo zaadaptowana
przez nowe medium, ksztattuje nie tylko pewien aktarystyczny dla niego sty
gry aktorskiej, ale réwniez typowe sposoby modeloia postaci na ekranie.
Wzorce, o ktérych mowa, nie dotycjkiegos pojedynczego filmu, lecz uktagaja
siew wyst@ujace w wielu rozmaitych obrazach serie i sekwenciebito cos
istotnie Swiezego i powszechnie akceptowanegatdh@ma kinematograficzna
sprawita, ze kino w bardzo krétkim czasie wzniosigponad bariery spoteczne,
jezykowe i etniczne, stagasiemedium mjezykulturowym.

W rewizji tradycyjnego yjeia przemian kultury filmowej, jakie sukcesywni
dokonywaly sjen okresie jej najdawniejszych potkéw, podejscie socjologicz-
ne stanowi klucz do zrozumienia catego procesu. Migwbowiem o kinie jako
nowym medium i ksztattyfach siedopiero srodkach jego wyrazu, a naprawde
myslimy o wielomilionowej widowni i masowym adresa produkowanych
woéwczas filméw. Mechanizmy rynkowe kina i kulturggularnej zadecydowaty
o tym, ze w istocie to widz (czyli kazdy posiadaeciocentdwki kupujay bilet
na seans) stat sppdstawowym uktadem odniesienia i probierzem kakatpw-
nosci przekazu w relacjach ydiey jego nadawca odbiorca

Nie elitarne grono luminarzy kultury ani tez nie@zesne sfery wyzsze, lecz
popularny (rzec mozna ludowy) wymiar pantomimyrardatycznej, melodramar
tycznej i komicznej — sprawity, ze masy pokochdho, zapewniaje mu spotecz-
ny sukces. Socjologiczny, a Scisle méevimcjokulturowy wymiar pantomimy na
ekranie polega na tym, ze w nieocenionej mierzaggla ona zbudowac kiny
wiasnapubliczno$¢: nauczyta wywotywac i tworzy€, astgnie zaspokajac jej
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potrzeby duchowe. Okazalo sk nadaje sienakomicie do tego, by je unaoczn

i wyrazi€. Na tym polu osgnda wkrétce wielkie powodzenie. Widac, ze éwczes-

ne kontakty kina z literatyraeatrem czy malarstwem cechuje gkrne@anie i brak
spontanicznoéci. W ich towarzystwie kino czuje ségczesciej obco, sztywno
i nieswojo. Inaczej niz w relacji z pantomjmdo ktérej instynktownie Ignie.
Dlaczego? Slkaita wyczuwalna zazytos$¢? Dlaczego wiasnie taystwo panto-
mimy jest kinu tak bliskie, a kontakt z maz nawjaany ma charakter tak zywio
towy?

Perspektywa komunikacyjna

Odpowiedzi na postawione wyzej pytania dostarozbukowy aspekt inte-
resujg@ego nas zjawiska. kagy wcezesne kino z pantomimaspekt kulturowy
wigze siescisle z wypracowana pierwszym éwieréwieczu rozwoju kinematd
grafii praktykakomunikowania siéilmowcow z masowavidownia Rozwijajgca
siez niezwykiadynamikanowa dziedzina tworczosci, zanim dgeka zaszczyt-
nego miana ,siodmej sztuki” i ,dziege muzy”, musiata najpierw stac, sen-
sztem komunikowania i poszuka¢ dla siebie optymeabkutecznego, to jes
powszechnie zrozumiategigka. Danosc ta zrodzita szczegblne zapotrzeboy
nie na kinowy system porozumienia bez barier.

Réznorodnos¢ kulturowa wielkiej widowni kinowkyta jej bogactwem, ale
i przeszkod&komunikacyjna Sztuka pantomimy od stuleci umozliwiata ludzio
kontakt z tym, co odwieczne i uniwersalne. Od chwilly pojawili siena ekranie
Asta Nielsen, Musidora, komicy ze stajni Macka S#tanoraz Charlie tramp
pantomima w filmie — jako medium porozumienia dokjgnego sjepodczas
kinowego spektaklu przez aktora i posta¢ — stigt@i®gado zjednoczenia pub
licznosci na catym Swiecie. Filmowcy odkryli, #@drczo wykorzystana w filmie,
jest niezasggionym sposobem na interferepcj@czenie sjekultur, na tworzenie
wspolnoty mjelzyludzkiej z szybkosgidwiatta przekraczafj granice panstw,
ras, narodow, jgykéw etnicznych, krgdw kulturowych i barier wiekowych.

Pantomima — w odmianie zaréwno dramatycznej, jedniicznej — data kinu
rzecz kapitalnaDostarczyta mianowicie wypracowanego przez stalggotowe-
go” kodu emocjonalnego: retorykizgka gestéw i uzewneznionych uczué, kto-
ry odpowiednio zaadaptowany na ekran okazatdsistgny i powszechnie

zrozumialy dla milionéw ludzi. Adresowane do €literackie, teatralne czy mar

larskie poszukiwania kina zdarzaty, siadko i sporadycznie, niejako od Ssie
Codziennos$ciavidowiska filmowego byto natomiast co innego: mg@wienie
pantomimiczne, a w nim bohater lub bohaterowie, &vdkorych perypetii i roz-
maitych atrakcyjnych przezy¢ koncentrowalaisieaga widza.

Przedstawienie takie tatwo ukladalq siegtowie (Mack Sennett uwazat, z
w burlesce filmowej wszystko i tak zawsze zmierzekawicu do szaleficzeg
poscigu hdzZ kegieli). Narracja i dramaturgia bynajmniej nie graytych wido-
wiskach pierwszych skrzypiec i nie pelnity nadmierskomplikowanej funkciji.
Ich podstawowym zadaniem bylo sprawne ukazaniezgca bohateréw filmo-
wych i wydobycie z nich maksimum emaocji. Wczorajsaim porzucat kostium
Arlekina czy klowna, staja sie coraz bardziej aktorem filmowym. Polzenie

w jedno jegyka gestow z jeykiem ruchomych obrazow wyzwalato na ekranie

nowa energje Liczyla siesynteza gestu, jego powszechna czytelnos¢ iqieos

103

t
va-

m




MAREK HENDRYKOWSKI

Goraczka ziotarez. Charles Chaplin (1925)

wyrazu. W pierwszej dekadzie XX wieku spektakl kiyozyskat dzj&i temu
niebywaly rezonans spoteczny, trafm@o miliondw adresatow na catym Swieci

Perspektywa semiotyczna

W refleksji nad udzialem pantomimy w rozwoju king@mego wcid jeszcze
utrzymuije sjgpewne fundamentalne nieporozumienie. Prgbojaing paradoks
~Stownej bezstownosSci” tej sztuki, zazwyczaj prikma siew opisach jej dzie-
jéw pewna zagadkowakorelacje zdarzeh. Chodzi mianowicie o historygzn
wspébizbieznos¢é niemal rdwnoczesnego pojawiergaz gednej strony napiséw
miedzyujeciowych (lata 1905-1907), z drugiej zas — bezpleosowej ekspans;j
sztuki pantomimy w jej odmianach: dramatycznej, lezmej i akrobatyczne;.
Wihasnie wtedy, to znaczy w pierwszej dekadzie X¥kwu, kino — rozumiane

w tym momencie jako, jgyk ruchomych obrazéw i nowy typ widowiska — zdecy-

dowanie przyspieszylo. Nie jest dzietem przypadke, wymienione odmiany|

a
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Méj wujaszekrez. Jacques Tati (1958)
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pantomimy ekranowej daty wowczas poczatek gatunkom takim, jak: melodramat,
film sensacyjny, western i burleska dapstickowa.

Charakterystyczne dla wczesnego etapu rozwoju kinematografii dwa zjawiska
w postaci ekspangji pantomimy i pojawienia sie napisow miedzyujeciowych sta-
nowia komplementarne wobec siebie przejawy tego samego procesu transformacji
kulturowe), z ktora mamy do czynienia w poczatkach XX wieku. Rzecz w tym, ze
tradycyjny, bedacy dziedzictwem poprzedniego stulecia, repertuar gestow pan-
tomimicznych — swoiscie przepracowany i od nowa wykorzystany w kinie — za-
czat whasnie wtedy petni¢ na ekranie funkcje odmienna od dotychczasowej, stajac
siew rezultacie kulturowym neosemantyzmem. Jego widoczna gotym
okiem, podziwu godna pragmatyczna skutecznoSt w procesie masowego komu-
nikowania okazala sie z biegiem czasu rewelacyjna. Dotad, niezagrozony, wyda-
wat by sie mogto, monopol sowa zostal przez kino przetamany.

Niewtasciwy w przypadku filmu niemego wydaje sie gestocentryzm kosztem
logocentryzmu. O wiele whasciwszy — gest w powiazaniu ze ssowem. Na panto-
mime na ekranie mozna by wéwczas spojrzec jako na formemilczenia zapisanego
w gestach. Niczym na , puste” wersy pozostawione przez Puszkinaw Eugeniuszu
Onieginie, w ktérych nie ma séw, lecz otwiera sig architektoniczna przestrzeh dla
stowa bedaca integralna czeécia tego poematu. Powtérzmy raz jeszcze: logos
w Kinie niemym nie stoi w sprzeczno&ci z udziatem gestow. Nie zada dla siebie
absolutng) wytacznosci i nie wyklucza gestu, lecz wzajemnie sie z nim uzupetnia
na wyzszym pietrze konstrukcji przekazu filmowego.

Dlaczego wiec gest pantomimiczny, z jego niezwyklym bogactwem ekspregi,
wydawa se historykom sztuki filmowej mimo wszystko czyms gorszym od dowa?
Dlaczego tyle pisano o literaturze na ekranie, atak niewiele o jezyku gestow i aktor-
stwie opartym na sztuce pantomimy? Przyczyne tego zagadkowego uniku, z jakim
mamy do czynieniaw Klasycznych panoramach higtorii king, nietrudno wyjasnic. To
powierzchowny i mylny sposob podej&cia piszacych — oparty na banalng konfronta-
cji dowa i niemego gestu — sprawia, ze rozdzielasiei przeciwstawia oba elementy,
zamiagt je skojarzy€ i potaczy€ w jedno.

Rzecz w tym, ze pantomima nie jest sztuka bezstowna. W pospdlnym prze-
&viadczeniu znamiennym dla Sviadomoéci wspbtczesnej brak stowa uchodzi (cal-
kiem mylnie) za jgj ceche konstytutywna. Tymczasem historia tej prastarej sztuki
dowodzi czegos catkiem innego. Na przekér obiegowym przekonaniom gest pan-
tomimiczny po swojemu uwzglednia stowo, odnosi sie do niego i potrzebuje go.
Takze w kinie. W praktyce komunikacyjnej kina niemego wchodzi z nim (por.
miedzy innymi Eichenbaumowska koncepcje,, mowy wewnetrzne”) w stalty kontakt
i ciagta interferencje, domagajac Se dla Siebie jego nieustanng wspotobecnosci na
prawach niezbednego kontrapunktu semantycznego. Stowo i gest w przedstawieniu
filmowym koresponduja z soba, wspdtdziaaja i dopetnigja Se nawzajem.

Napis miedzyujeciowy w kinie wczesnoniemym zaczyna sie i pojawia tam,
gdzie kohcza sie mozliwosci wyrazowe gestu aktorskiego. Granice te wyznacza
za kazdym razem ekonomia przekazu. Nie ma tu rywalizacji: ssowo kontra gest,
jest natomiast wszechstronna wspétpraca obu tych elementéw. Wiasnie wspom-
niana ekonomia przekazu sprawia, ze w epoce kina niemego nie mamy do czy-
nienia z wzajemnym wykluczaniem sie stowa i gestu ekranowego, lecz z ich
zamierzonym (zaprojektowanym w strukturze danego przekazu filmowego)
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wspotdziataniem i jednoczesnie redundangjedra reguluje tok komunikatu
ustawiaj@ go na poziomie powszechnej czytelnosci i zrozdwsci.

Perspektywa artystyczna

Perspektywa artystyczna ujawnia istotny paradaokgdzwigk miedzy dekla-
rowanym daeniem kina niemego do bycia sztukgdnej strony, a jego praktyk
tworczaz drugie;j.

W pionierskim okresie rozwoju kinematografii litewea i teatr stanowity dla
tej dziedziny w gruncie rzeczy malo istotaspiracje podczas gdy pantomima
calkiem przeciwnie — okazuje sita niej kluczowym doswiadczeniem. Stawka
w grze o widza nie byla zadna abstrakcyjnie f@ogztuka, lecz konkretna umie
jetno$¢ w postaci ogimiecia maksymalnie skutecznej ekspresji gestu ekranowe
go. Filmowa forma probowala na r6zne sposoby ahtabwaesencje Za jej
podstawowawvtasciwos¢ w tamtym pionierskim okresie mozrmnac niewielkie
ramy i daleko idee ograniczenie srodkOw wyrazu. Szanaemasowaprobate
widowni dawata indywidualna inwencja konkuyeyah z sobdilmowcoéw — in-
wencja wyrazajea sieniebywatgpomystowoscjav zakresie improwizacji na plar
nie. Dlatego tez na tym polu twérczosci filmowagiatlo sienajwiecej. Przez
aktora i posta¢ bohatera ekranowego do$wiadczemitomimy prowadzito twor-
céw krok po kroku do odnalezienia autonomicznegoazy filmu jako sztuki
i jako systemu komunikowania.

Pantomima kinematograficzna z istoty miata charajetkteracki” i ,ateatral-
ny”, ku zaskoczeniu wielu wchogzaa nowym polu w zwycska konkurencje
Z uznanymi sztukami. Sprowadzone do pewnej liczlgnsobrazéw adaptacije
literatury i teatru stawaty sieajczeciej nieporadnym nasladownictwem inngj
sztuki, podczas gdy przedstawienie pantomimiczasoefalo widzowi cos niepo-
réwnanie bardziej bezposredniego: xkia atrakcji wynikajgych nie tylko ze
spotkania z drugim czlowiekiem, ale i empatycznegzestnictwa w jego najréz+
niejszych zyciowych przygodach. Kino stawatp wigen sposob symbolicznym
przedtuzeniem zycia. Nie jego martivaitacjg lecz dopetnieniem i transpozycj
w inny wymiar.

Udziat literata, malarza, scenografa teatralnegodcamatopisarza w powsta
niu filmu z pozoru tylko oznaczat obecno$¢ w npierwiastka twodrczosSci
i prawdziwej” sztuki, daja kinu namiastkeobilitacji artystycznej. Udziat pan
tomimy z kolei sprawiat, ze widowisko filmowe skallturowej grawitacji zmie-
rzalo — w oczach reprezentantbw wyzszych warstwotesgnych i elit
kulturalnych — ku dotowi, w stronego, co uwazano za trywialne, przyziemne
i jarmarczne”. A wig czegos, co w nieunikniony sposéb skazywato ketem
graf na immanentpaieartystycznosc”.

W Swietle takiego milczzo przyjgego, aczkolwiek z gruntu mylnego zatoz
nia pierwiastek sztuki mégt wéepochodzi¢ jedynie z zewma, z wysokich rejo-
néw Parnasu, co uosabiali zaangazowani do filrty$@i; reprezentanci uznanych
sztuk: pisarze, malarze, scenografowie teatraliglcy aktorzy sceniczni. W naj-
wczesniejszej fazie rozwoju kinematografii reaggei operatorzy filmowi ery
wczesnoniemej, mimo naszego podziwu dla ich podzyradkryé, byli co naj-
wyzej sprawnymi rzemie$inikami. To samo moznavigdzie¢ o dwczesnych
najwiekszych nawet aktorach, z Adielsen i siostrami Gish wéanie.

D
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Niski status spoteczny najdawniejszych aktoréw dimych skazywat upra-
wiana przez nich profesj@a oczywistapodrzelnos¢. Artystyczny aspekt kina,
jesli siew ogdle pojawiat, znajdowat stak czy inaczej na zewtra, miat zatem
charakter wylaznie egzogenny, zas sztuka w odniesieniu do finhipotetycz-
nie mozliwa — byta z géry skazana na wieczysssamodzielnos¢ i wtdérnosg.
Pantomima kinematograficzna w jej najcenniejszyctejawach wykreowanych
przez Méliesa, Griffitha, Chaplina, Keatona i inhyabalita to przeSwiadczenie,
udwiadamiaja samym filmowcom, ze kino jako sztuka moze madarakter
samoistny i endogenny.

Perspektywa antropologiczna

Perspektywa antropologiczna, Scisle pasiza z kulturowaspoteczna se-
miotyczna odkrywa przed nami rolgytuatu filmowego. A wraz z niaonioste
znaczenie ekranowych gestow i zachowah zrytuabagywh, z jakimi mamy do
czynienia nie w wysokich rejonach sztuki (na pragkiv 6wczesnych ekraniza
cjach sztuk Szekspira czy produkowanych na przeta@hileci rejestracjach arii
operowych), lecz w codziennym, a takze odtwim zyciu cziowieka i spote-
czenstwa. Oczywiscie, mowa tutaj nie o zyciu gamnale o symbolicznym ma
kroobrazie zycia, w ktérym widz odnajdywat sielsgoje pragnienia, marzenia
i wlkasne doswiadczenig thace réwniez udziatem innych. Wtasnie to prziso,
moim zdaniem, o zawrotnym sukcesie kina w tamtgtadh.

Tradycja pantomimy sga bardzo gleoko w dzieje sztuki przedstawiania.
Kiedy méwimy dzisiaj ,pantomima”, pierwszym skojardiem jest prymat gestu,
a wraz z nim eliminacja — nieobecnos¢ stowa. N@Emos¢ tpojmuje sjezazwy-
czaj jako nieuniknione ograniczenie, widaa tym jakis niedostatek i brak. Cal-
kiem mylnie, bowiem prawdziywaantomimecechuje otwartos¢. Wykazuje on
zadziwiajgawielowartosciowosé, wchodeav rozne zwijaki i bedac podatna na
relacje z wieloma innymi sztukami. Dlatego gesttpanimiczny domaga sie
odczytania o wiele szerszego, ,ponad gestem”, gmicgantomimedziedzina
w pewien sposéb uniwersa|radolnalaczy¢ — aspekt ten nalezy uznac za pierwsgo-
rzednie wazny — adresatow naleyeh do roznych kigow i kultur.

To sztuka ujmujea cziowieka i Swiat jako jednos¢. Sztuka, ktémowiada
o tym, co sjedzieje w danym tu i teraz, ulegajaa naszych oczach nieustannej
przemianie. W optymalnych przejawach i formach zioos wszelkie podziaty,
kreuje poczucie wspdlnoty, sprawia, ze nie maygii. Pojawienie siav tym
magicznym spektaklu nowych, jeszcze niewtajemnigebnjego uczestnikéw
wlacza ich natychmiast w szerszy grajednoczy z ogdtem jako integraleaa
stkeludzkiego uniwersum w jego nieskonczonej otwaritdsiagtosci.

Przedstawienie pantomimicziaut courtzespala z widowiskiem ekranowym
wiele r6znych nici. Najwazniejszanich jest jednak ideaidzialnosci obcowania
czlowieka z materjgktora niezwykle przenikliwie sformutowat w latach dwu
dziestych Karol Irzykowski, ktagatym samym kamieh vggelny pod kulturowa
antropologjekina niemego. Spraywakapitalnym znaczeniu okazuje gikaj kwe-
stia rytmu. Nie przypadkiem James Agee pisdtagektorii czystego ruchd.
Finezja uktadéw rytmicznych pantomimy (rozumiangjgz nas w tym momen
cie jako kunszt organizacji dowolnie rozbudowaredveencji gestéw) zapewnita
kinu niememu uzyskanie niebywatej energii w proeg¢sgo transformacji w stro-
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ne bycia sztuka. Aktorstwo pantomimiczne potaczyto cztowieka na ekranie z uni-
wersum wspétczesnosci, umozliwigjac ruchomym obrazom przekazanie widowni
tetna wspltczesnego zycia.

Wczesne kino, za posrednictwem pantomimy, zaczeto pisaC z dnia na dzieh
coS na ksztatt historii naturalnej rodzaju ludzkiego. Syntetyczne spojrzenie na
zwiazki historii sztuki filmowej z historia XX wieku usviadamia nam, ze istnigje
pewna ciagtost antropologicznego dodwviadczenia zapisanego na tysiacach taém
w bardzo wielu filmach. Mozna by przerzuci¢ zadziwigjaco Smiaty pomost
miedzy przygodami: animowanego Matego Nemo, Charliego trampa, Mon-
sieur Hulota, Cabirii i Zeliga. Winsor McCay, Chaplin, Tati, Fellini, Allen
i wielu innych wybitnych artystéw wspdlnie napisato za pomoca kamery nie-
zwykta odyseje wspbtczesnego cztowieka, w ktorej kluczowa rola przypadta
sztuce gestu.

Trzeba w tym migjscu postawi€ sobie pytanie o kino jako miejsce, w ktérym
od ponad stu lat jest odprawiany pewien zbiorowy obrzed. Obrzed powszechny,
w ktorym braty udziat i nadal uczestnicza setki milionéw ludzi na catym &wiecie.
Obrzed tgjemny — jego zrédta, gteboko ukryte w ludzkigj psychice, od lat fascy-
nuja badaczy. Perspektywa antropologiczna w spojrzeniu na film, a zwtaszcza na
bezcenna inspiracje, jaka pantomima zapewnita mu w pionierskim okresie jego
rozwoju, moze tu dostarczy€ nigjedngl wazngj refleksji. Zaréwno wokdt struktury
symboliczng samego widowiska, jak i je generalnego funkcjonowania w kulturze
wspdtczesng organizujacego w swoisty sposob udzial milionéw uczestnikow.

Antropolog kultury zwréci przede wszystkim uwage na obecnost powtarzaja-
cych sie zachowan rytualnych. Zachowania te suza kazdorazowo przemianie.
Kazde przedstawienie filmowe jako symboliczny obraz Sviata jest oparte przeciez
na zaregj estrowang transformacji, ktéra wspéttworzy sviadomie podjety akt prze-
ksztatcenia i proces metamorfozy. Od pierwszej do ostatniej chwili seansu film
zmienia sig, aetez i zmienia nas. Ogladanie filmu domaga sie uczestnictwa. Nie
jest to proces, ktéry pozostawia jego uczestnikéw catkiem obojetnymi. Kinowy
rytual, o ktérym mowa, w takig czy inngj postaci projektuje i wyraza za kazdym
razem stan jednostkowego i zbiorowego zagrozenia. Siadajac przed ekranem,
oczekujemy za kazdym razem czego$ niezwyktego. Spragnieni odmiany, nie wie-
my, co nhas czeka. | juz samo to oczekiwanie na niewiadoma, a potem osobista
z nia konfrontacja, dostarcza specyficzng przyjemnosci.

Ogladanie filmu pozwala lepiej poznat samych siebie i &viat. Udzigt w sean-
sie oznacza wejscie w cos catkiem innego i nieznanego: w nowe, ktére wymaga
od widza adaptacji do zaaranzowanych z my8a o nim okolicznosci i warunkéw.
Jedne i drugie domagaja sie zaangazowania, ich zadaniem jest wytraci€ nas z po-
czucia obojetnosci. Ow atawistyczny w swych korzeniach stan zagrozeniai towa-
rzyszace mu czesto obawai legk maja to do siebie, ze sztucznie wywotane podczas
seansu stgja sie nasza wspdlna przyjemnoscia. Nie chodzi tu byngimniej o sam
tylko horror jako gatunek filmowy. Nie jest tez wazne, czy danemu spektaklowi
na ekranie towarzyszy dreszcz przerazliwego strachu czy gromki Smiech na wi-
downi (efekt komiczny, o czym nie wolno zapominat, takze niesie z soba uczucie
oczyszczenia).

Tak czy inaczej, zarowno dzieci, jak i dorodli odnajdujaw kinie niezliczone,
kreowane wciaz na nowo sytuacje ekranowe, w ktérych dochodzi do gtosu wyra-
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zone Srodkami aktorskimi poczucie zagrozenia. Okietznanie leku, jego pokonanie
oznacza— jak w kazdym rytual e — proces psychofizycznego uczestnictwa, ktérego
ostatecznym efektem staje sie katharsis. W tym sensie kazdy bez wyjatku film
po swojemu odpowiada widzowi w procesie odbioru na jedno i to samo pytanie:
jak zy€ (resp. pokonywat entropiei adaptowat do zmiennych warunkéw egzys-
tencji). Aktor na ekranie wyraza wiec niejako w naszym imieniu —i w mnigj lub
bardziej ztozonej formie wspdtczesnego rytuatu — dramat ludzkiego istnienia
Wyraza ten dramat nawet w przypadku, gdy jest postacia z filmu rysunkowego.

Opisat stan zagrozenia, pokonat zwiazany z nim lek egzystencjany, sprawic,
bysmy — biedni, stabi, mali, zagubieni w nieludzkim &wviecie — przestali sie bat,
odkryli urok zycia i poczuli radoSt whasnego istnienia. Wiasnie pod tym wzgle-
dem pantomima okazata sie dla widowiska filmowego w ngréznigjszych jego
odmianach tradycja wprost bezcenna jako skonwencjonalizowany, wypracowany
od wiekéw repertuar sposobdw aktorskiego przedstawienia. | nic dziwnego, ze
jezyk ruchomych obrazéw tak wiele od nigj zaczerpnat i tak wiele jej zawdziecza.

Z tym waznym zastrzezeniem, ze kino nie przejgto w sposob automatyczny
retoryki pantomimy. Zaadaptowato jedynie na potrzeby rozwijanego przez siebie
systemu gry aktorskiej wiasciwy jgj sposob kreowania postaci jako centrum ekrano-
wego wiaa, odkrywajac, ze moze on by¢ bardzo uniwersalnym kodem porozumienia
z bezgranicznie widkawidownia Antropomorfizm kina wczesnoniemego wykazuje
bliska taczno&t z kosmomorfizmem. Zwiaszcza tam, gdzie widowisko ekranowe
i obecnoSt w nim cztowieka bedacego aktorem ukazuja walke z najszerzel pojeta
materia istnienia, zmieniajac siew symfonie przetrwania.

Ogladamy w tych filmach spektakl zycia, w ktorym materialna i niemateria-
na, fizyczna i duchowa strona rzeczywistosci przenikgja sie nawzajem. Bywa, ze
zwykto&E przed kamera wyzwala i odkrywa przed nami niezwykloSt istnigjaca
dzigki zakotwiczeniu w tym, co zwykte, czytaj: zngjome widowni. Pantomima na
ekranie wyzwolita w widzach poczucie tozsamo&ci z bohaterem, odczuwalne
szczegblnie w obliczu zagrazajacych mu niebezpieczehstw. DoSwiadczenie ludz-
kie wyrazane eksprega ciata byto adresowane do obserwatoréw spragnionych
atrakcji, wzruszefi i miechu. Ten ostatni stgje sie czestokro€ antidotum zbioro-
wych lekdw i recepta na przetrwanie. Pogladowy przyktad stanowi tu &viat slap-
sticku. Jest on &viatem petnym sprzecznosci i kontrastéw, rzadzonym przez
proste opozycje: maly — duzy, chudy — gruby, biedny — bogaty, gtodny — syty,
grozny — niegrozny, wrazliwy — niewrazliwy, szlachetny — nikczemny, silny —
saby, mysliwy — zwierzyna, dobry — zly, jednostka — ttum, piekno — brzydota,
bezbronnoSt — przemoc, mitoSC — nienawisC itd.

Zycie w takim petnym sprzecznoSci awiecie oznacza nieustanna wake o byt.
Rosnie zbiorowy popyt na bohatera. Oparte na tradycji pantomimy, aktorstwo wczes-
nego kina niemego nad wyraz umiejetnie radzito sobie z ukazywaniem najroznie-
szych dramatycznych zdarzefi: zarbwno codziennych, jak i niecodziennych. Idac tym
tropem, moznamiedzy innymi nanowo zinterpretowac niezwyktakariere pantomimy
akrobatyczneg (Harry Pid, Musidora, Harold Lloyd, Douglas Fairbanksi in.). Ekra-
nowy heros, bohaterski self-made-man demonstrujacy taki kunszt wyrazal coswiecej
niz umiejetno&t radzenia sobie w najtrudniejszych nawet, karkotomnych sytuacjach.
Przez wtasny hart ducha i fizyczna sprawno&t niés petnemu podziwu widzowi na-
dzigje na ratunek nadchodzacy w ogtatnigj chwili i wiare w mozliwy happy end po
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serii najbardziej niebezpiecznych przygéd. A wramira widoki na to, ze obaj
ten na ekranie i ten na widowni — nie Stop przegranej pozycji.

Gest pantomimiczny w jego wymiarze sprawczym naledgjmowac bardzo
szeroko. Niedostrzezonym aspektem kinowych praegst pantomimicznych byig
pragnienie harmonii cztowieka ze Swiatenzefdie do rownowagi istnienia umozli
wiajace przetrwanie w ¢at0 bardzo niesprzyjaggm Srodowisku i wrogim otocze
niu. Sztuka pantomimiczna na ekranie, w swych rpgeiowszych przejawach
zarowno dramatycznych, jak i komediowych, wyrarat#liwakoegzystengjkidzi,
stajg siesymboliczna(i zarazem katartyczhanterwencjaw zaburzony porziek
Swiata, w ktérym toczy sieodzienna egzystencja milionéw widzéw.

Perspektywa estetyczna

Jesli estetyka — jak chce Edward Balcerzan —cjpstirtagatezia semiotyki’,
refleksja estetyczna nad pantomilkiaematograficzpnanie moze i nie powinna
by¢ uprawiana w oderwaniu od problematyki znaceni

Na nieprostej drodze do odnalezienia i @sigeia statusu petnoprawnej sztuki kin
odnalazio w kunszcie pantomimicznym pewien niezmgewazny impuls. Dlaczegq
Maty Nemo, wibczga Charlie, filozof niepgfego wymiaru istnienia Buster, somnam
bulik Cezar, Bracia Marx i Monsieur Hulot, galolni w sposob tak sugestywny
wyrazi¢ nadrealny wymiar zycia i becajego odzwierciedleniem ponadprzyzie
mnawizje Swiata? Zapewne dlatego, ze w kazdym z wymigyib przypadkdw
tworczo wykorzystana pantomima staje kwintensencjavidowiska. Tworzy
ona 6w naddatek estetyczny, za sprawaego gest uwalnia sl dostownosci,
a przedstawienie filmowe nie sprowadzg & najczéciej ma to miejsce u in+
nych, do banalnego zreprodukowania wydla realnosci, a staje siozona
strukturaznakéw realizujgych cel autonomiczny i niezalezny od wszelkiego
nasladownictwa.

Literatura i teatr jako potencjalne zrodta twofdmspiracii istniaty poza filmem,
.na zewn#rz”, podczas gdy pantomima kinematograficzna nievdgpocz#u zna-
lazta sjewewngdrz, w samym centrum: w Srodku jego najzywotrsggh poszuki-
wan i pytah dotyczaychraison d'étrekina jako nowej dziedziny twdrczosci. Tp
zapewnito jej ekranowaieSmiertelnos¢ w kategoriach sztuki. W setkaapo-
mnianych dawno temu burlesek slapstickowych jegceyi poezji ruchomych
obrazow niz w wydziwionych ponad wszelkdaretuzinkowych produkcjach spod
znaku wspéiczesnego kina autorskiego. Te ostatmeadajasie uznania wiasnej
niepowtarzalnosci; w istocie jednak sdko pretensjonalnymi nasladownictwam
dokonan wielkich autoréw filmowych lat 50. i 60.

Powtdrzmy raz jeszcze: gest pantomimiczny na e&ram prymarpadol-
nos¢ tworzenia Swiata. Prostota jego wyrazu tiaupe o lepsze z niezwyklym
wyrafinowaniem i wieloznacznos$ckonstrukcji. Estetyka pantomimy kinemato
graficznej w wydaniu sidstr Gish, Chaplina, Keatobangdona, Laurela i Har;
dy’ego, Braci Marx czy Tatiego ogja wyzyny sztuki filmowej z dala od cudéw
techniki kina, za to z udzialem kunsztu aktorskiegonajwyzszym poziomie
Podobnie sdzit przed blisko stuleciem Guillaume Apollinairsachwycaja sie
postaciaFantomasa i jego ekranowymi przygodami. Paradolegp na tym, ze
estetyka kina niemego bez poréwnaniaosjezawdzjeza muzyce (ruchomych
obrazow) niz literaturze, teatrowi czy malarstwu.

o
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Stawia to w nowym Swietle zagadnienie adaptacjilmie wczesnoniemym.

Jest niezmiernie ciekawe i znamienne, ze wtagaigomima kinematograficzna

okazuje siewspolnym mianownikiem 6wczesnego repertuaru zaliegdapta-

cyjnych. To, co miat do zaoferowania kinematogregii kunszt, z istoty swej nie

byt czyms wrogim sztuce stowa czy antyliterackifmestionowat natomiast zdo
minowangprzez logos wizj&ultury opartana dyktacie literatury oraz werbalnos

w réznych jej postaciach. Cokolwiek stawalg siaterialem adaptacji: sceny ze
Starego i Nowego Testamentu, legendy z dziejéwiegikZachodu, dramat Szeks

pira, powies¢ Verne'a, historyjka rysunkowa VodRolany polewadz komiks
0 przygodach Malego Nemo czy seria komiksowa WitlzeBuschaNlax und
Moritz), nawet arie ze stynnych opekida, Madame ButterflyTurando), wyda-
rzenia historyczneSprawa Dreyfussdruska kulturd i zywe obrazy — ostateczni
wszystko i tak inscenizowano, a potem odgrywane@grzameraw konwenciji
pantomimicznej. Ten pantomimiczny filtr, czy jalokvoli — nodnik yehiculumn),
dziatat w praktyce adaptacji az do czaséw kinaigizowego.

Kiedy oglagda siedzisiaj tamte filmy nakieone przed z ggratuleciem, nie
sposob nie zauwazyé, ze sae pod tym wzglgem bardzo do siebie podobn
Estetyka pantomimy wywarta przemozny wplyw na nhoalgaptacji panugy
w epoce kina wczesnoniemego. PAZniejsza ewolegf@arnodelu, ktéra dokonatg si
w latach 20. XX wieku, polegata nie na odrzucelgioz na transformacji i swoiste
sublimacji sposobdw inscenizowania oraz stylu dutprakiej, ktérego prefiguracje
stanowita pantomima kinematograficzna z przetonmekasv.

Perspektywa historycznofilmowa

Historycznofilmowy aspekt przymierza pantomimylinu odsyta nas na po
wrot do kwestii kina jako sztuki. Historycy tej édiziny powodowani szlachet
nymi intencjami chcieli jak najlepiej, poszukajdowoddéw na artystycznosé kin
poza nim samym, czyli w kontekScie artystycznegonBsu. Bywalo wie ono
w ich oczach sztukgylko o tyle, o ile okazywato siedolne do zawierania oka
zjonalnych alianséw z wielkéteraturaczy teatrem albo $wiatowawangarda
plastycznaPodejscie takie dawato w efekcie obraz mocnoaggpny. W synte-

zach tych pr6zno szuka¢ przekonania, iz filmpodzaku swego istnienia stawat

sigsztukaautonomicznazdolnaodkrywac i wytwarza¢ wtasne srodki wyrazu.

Co gorsza, niezwykle wazny czas dig narodzinami kinematografu a pierw
szymi filmami Davida Warka Griffitha postrzeganodeniano jako ewidentnie
nieartystyczny, zamiast widzie¢ w nim teren twéuatz poszukiwan i laborato-
rium préb zmierzajeych krok po kroku do stworzenia wtasnegayjea filmo-

wego. A przeciez kino (zob. opublikowane w rok®Z®rekursorskie rozwazania

Georgesa Mélies} bylo sztukaintensywnie doskonata gre aktorskajuz wte-
dy, to znaczy w epoce bez wielkich gwiazd, czybzeze przed Griffithem,
Chaplinem i C. B. DeMille’em.

Na kulturowy awans kina ztozyto sigiele roznych czynnikéw. W ogromne
mierze przyczynita sido tego awansu ndey innymi jego bliska wigz pantomima
Czas najwyzszy uswiadomi¢ sobie, ze specyficzagytosC jazgca te dziedziny
bierze sje niskiego statusu kulturalnego ich obu. Sprzymoiee — stworzyty wspol-
nie nowgjakos¢, doznafaniezwyklego wywyzszenia. Na wielkim ekranie jpenit
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ma, lekcewazona przez wielki teatr, przezyta enpszych dekadach XX wiekt
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nieoczekiwany renesans dzieki symbiozie z kinematografia, réwnie jak ona po-
gardzana przez obrohcow kultury wysokigj i czcicieli sztuk pieknych.

Kino wtaczyto pantomime w krwiobieg X X-wieczneg kultury, samo uzyskujac
od nigj aktorskie srodki wyrazu, co byto wtedy jego podstawowym problemem.
Chaplin i Keaton — otoczeni w petni zastuzonym kultem filmowej nieSmiertelnosci
— nie sa jedynymi mistrzami wielkiego kunsztu aktorstwa pantomimicznego
w wydaniu filmowym. Obok nich, ramie w ramige, wystepowat przeciez legion
utalentowanych, niemal catkiem zapomnianych dzisigj komikéw. Byli wérdd nich
poprzednicy te dwojki, jak Méliés czy Max Linder, wielcy rywae, miedzy inny-
mi Roscoe , Fatty” Arbuckle, Larry Semon, Chester Conklin, Harold Lloyd, ge-
nialny Harry Langdon, niezapomniany Ben Turpin czy duet Stan Laurel i Oliver
Hardy, wreszcie niezliczeni na8ladowcy i epigoni, wardd ktérych nie brak utalen-
towanych mistrzéw niemej burleski w rodzaju Monty’ego Banksa.

PS. Tekst niniejszy zrodzit sie z fascynacji autora ztota era kinematogrefii, z po-
dziwu dlatego wszystkiego, co w mariazu filmu i pantomimy zaowocowato mnogo-
&cia kapitalnych dokonan i dziel znanych nieraz jedynie garstce specjalistéw,
a ciagle jeszcze nie do&t odkrytych przez szeroka publicznost. W archiwach fil-
mowych catego Swiata, od Pragi, przez Bolonig, Paryz, Londyn i Nowy Jork, az
po San Francisco, spoczywaja tysiace taém, z ktorych kazda zawiera ogromny
tadunek komiczny zdolny poruszy€ i rozmieszy€ nawet ngjbardziej ponurego
widza. Zbiory te, znane dzisiaj jedynie nielicznym koneserom, czekaja od dawna
na udostepnienie w postaci kolekcji ptyt kompaktowych.
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