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WYMIARY CIELESNOSCI
W KINIE MICHAELA HANEKEGO

Filmy Michaela Hanekego kojarzone sa gtéwnie z chtodng, fragmenta-
ryczna narracja, dystansowaniem widza, trudng w odbiorze forma. To wielo-
aspektowe wypowiedzi, dopuszczajace ré6znorodne interpretacje, raczej sta-
wiajace kolejne pytania niz dajgce jakiekolwiek rozstrzygniecia. Wydaje sie
wiec, ze odbiorca przede wszystkim musi zaangazowac sie intelektualnie.
Chciatabym jednak pokazaé, ze w twoérczosci Austriaka ogromna role odgry-
wa takze cialo i poziom cielesnego oddzialywania. Proces, ktéry rozpoczyna
sig na etapie wspolpracy rezysera z aktorami (od najbardziej powierzchow-
nego wykorzystania ich fizycznosSci czy towarzyszacych im stereotypéw, az
po gleboka relacje typu ,,uczen—-mistrz”), przechodzacy w szczegblne porozu-
mienie miedzy aktorami a widzami, pelny wydzZwiek zyskuje w ciele odbior-
cy, w finalnym ksztalcie staje sie potencjalnoscia, ktéra dopiero ma zaczaé
dziata¢. Niezwykle widoczny jest tutaj aspekt performatywny filméw Hane-
kego. W pierwszym odruchu widz reaguje przede wszystkim na przewrotng
forme, okazuje sie jednak, ze dzieki wykorzystaniu cielesnosci relacja mie-
dzy odbiorca a dzielem moze by¢ duzo glebsza.

Rezyser slynie z obnazania praw rzadzacych hollywoodzkim kinem,
w specyficzny sposéb obchodzi sie takze ze zjawiskiem gwiazd filmowych.
,Haneke obala system gwiazd w swoim kinie, odmawiajac widowni szan-
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sy na ogrzanie si¢ w ich blasku”. Jest to jeden z wielu sposobéw, w ktérym
Austriak odmawia widzom spelnienia ich oczekiwan. Popularni aktorzy juz
poprzez samo pojawienie sie na ekranie majg przyciaga¢ i wzbudzaé sym-
patie, wiec widz chetnie sig z nimi identyfikuje. U Hanekego postaci gra-
ne przez ulubieficow publiczno$ci nie sa w zaden sposéb uprzywilejowane,
zdystansowany widz nie moze oddac sig znanym uczuciom sympatii i iden-
tyfikacji réwniez z powodu przetamywania emploi aktoréw. Jednak o tym, ze
ich nadzieje zostang zawiedzione, widzowie dowiadujg sig najczesciej dopie-
ro podczas seansu. Na poziomie marketingu rezyser skrzetnie wykorzystuje
nazwiska popularnych aktoréow. Szczegélnym przykladem moze by¢ Naomi
Watts, ktéra w Funny Games U.S. pojawila sie tuz po rolach w filmach King
Kong, Ring oraz Ring 22. Kiedy Watts zagrala w amerykanskiej wersji filmu
o torturowanej rodzinie, na jej stronie internetowej pojawita sie informacja,
ze aktorka ,zmagala sie z praca pod kierunkiem »trudnego« rezysera, Micha-
ela Hanekego, ktéry zmuszal jg do dziatan przeciwko jej aktorskim instynk-
tom”3. Sama Watts skomentowata to w nastepujacy sposéb:

Michael przywigzuje wage do wszystkiego. Jest bardzo konkretny w odnie-
sieniu do kazdego szczegélu: kiedy podniesé okulary, kiedy sie poruszy¢, kiedy
wypowiedzie¢ swoja kwestie. Dla aktora to bardzo trudny sposéb pracy. W kon-
sekwencji czujesz sie jakby$ podazal wbrew swoim instynktom, poniewaz chcesz
sie wczué w swoja gre, zaglebic sie w nig zgodnie z wlasng intuicjg. Ale ufam Mi-
chaelowi. Chciatam sie od niego uczy¢ i potrzebowatam takiego do§wiadczenia,
jakkolwiek odmienne i trudne by nie byto*.

Przyklad Naomi Watts potwierdza regule pracy Hanekego z aktorami,
ktérzy czesto slysza pytania o swoje przezycia na planie. Zdaje sie, ze opinia
publiczna, przyzwyczajona do trudnych filméw Austriaka, wyobraza sobie
prace aktorow jako do$§wiadczenie traumatyczne. Isabelle Huppert, grajaca
miedzy innymi w Pianistce, w jednym z wywiadéw méwi, ze filmy Haneke-

1 B. McCann, Acting, Performance and Bressonian Impulse in Haneke’s Films, [w:]
The Cinema of Michael Haneke: Europe Utopia, red. B. McCann, D. Sorfa, London
2011, s. 28 (ttum. wtasne).

2 King Kong (2005), rez. P. Jackson; Ring (2002), rez. G. Verbinski; Ring 2 (2005),
rez. H. Nakata.

3 B.McCann, dz. cyt., s. 24, [za:] Watts’ Tough Time with Taskmaster Haneke, http://
www.contactmusic.com/news/watts-tough-time-with-taskmaster-haneke 1055138,
[dostep: 05.02.2015].

4 Tamze, s. 24.
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go sa zdecydowanie trudniejsze do ogladania niz dla aktoréw do zrobienia.
Swiadczy¢ moze o tym wielka troska, jakg rezyser otacza wspélpracujacych
z nim artystéw. Wigkszos¢ zgodnie przyznaje, ze darzy Hanekego bezgra-
nicznym zaufaniem. Rezyser moze prosi¢ ich o wykonanie kazdego zadania
aktorskiego, poniewaz dzieki komfortowi pracy i poczuciu opieki sg w sta-
nie catkowicie oddac¢ sig jego zamystom. Znana z Funny Games Susanne Lo-
thar wspomina: ,Musze zaufa¢, zeby podja¢ ryzyko. Z nim jestem w stanie
przekraczac¢ wszystkie granice. Robie to, bo mu ufam i uwielbiam jego konse-
kwencje”®. Rezyser takze nie ukrywa, ze w tym tkwi jego sekret pracy z ak-
torami: ,Wazne jest, aby stworzy¢ poczucie zaufania. Jedli aktorzy mysla, ze
moga zosta¢ wykorzystani lub oSmieszeni, jesli nie sg wspierani, stajg sie
trudni i buntowniczy. Ale jesli czuja sie dobrze pokierowani, sa przygotowa-
ni na to, aby podjac¢ ryzyko”®.

Po konferencji prasowej na festiwalu w Cannes, gdzie Milos¢ (2012) otrzy-
mata Zlotg Palme, Emmanuelle Riva zostata zapytana o prace na planie. Rola
umierajacej, sparalizowanej kobiety byta dla aktorki niezwykle wymagajaca
zaréwno fizycznie, jak i psychicznie. Jednak na pytanie dziennikarzy odpo-
wiedziala, ze byla to dla niej ogromna rado$¢ i przyjemnos$¢’. Riva réwniez
zwrdécila uwage na precyzje i duze wymagania Hanekego. Fakt, Ze rezyser
troszczy sig o dobre samopoczucie aktoréw, nie znaczy, ze pozwala im na
wszystko. Juliette Binoche wspomina: ,Lubi wszystko kontrolowa¢, ponie-
waz zawsze dokladnie wie, co chce powiedzie¢”®. Takze Ulrich Tukur, gra-
jacy w Bialej wstqzce (2009), podkresla, ze w pracy na planie nie ma niczego
przypadkowego. Haneke wymaga doskonalego przygotowania oraz szacun-
ku dla wspélnej pracy. Do tego stopnia, ze zdarza mu sie nawet ucieka¢ do
psychologicznych podstepéw, o czym aktorzy opowiadajg w przywolywa-
nym filmie dokumentalnym Michael Haneke — My Life. Binoche uslyszata
kiedys od Hanekego: ,,Wy, francuscy aktorzy, nigdy nie uczycie sig doktadnie
swoich kwestii. Zupelnie inaczej jest z Niemcami, ktérzy scenariusze znajg
perfekcyjnie”. Tymczasem Tukur — wlaénie niemiecki aktor, opowiada: ,Na
poczatku pracy Haneke powiedzial do mnie: »Podobno nigdy nie uczysz sie
scenariusza«. Zawsze jestem przygotowany i jestem pewien, ze zrobil to, by

5 Michael Haneke — My Life, rez. F. von Boehm, G. von Boehm, 2009, https:/www.
youtube.com/watch?v=twstothrZVU, [dostep: 05.02.2015, tlum. wtasne].

6 Tamze.

7 https://www.youtube.com/watch?v=KopUINifFkI, [dostep: 31.05.2014, ttum.
wtlasne].

8 Michael Haneke — My Life.
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mie¢ pewnosé, ze bede doskonale znat swoje kwestie”®. Trzeba jednak zazna-
czyé, ze te ceche rezysera aktorzy rowniez uznajg za atut. Perfekcyjne przy-
gotowanie sprawia, ze czuja sie pewnie i majg poczucie, ze to, co robi Hane-
ke, jest wlasciwe. Rezyser takze podkresla, ze na planie nie ma juz miejsca
na przypadkowo$¢. Najwazniejszy jest dla niego etap przygotowan. Zdarza
mu sie godzinami planowaé najmniejsze szczegély kadru, tak aby podczas
krecenia wszystko bylo jasno okreslone. W filmie Michael Haneke — My Life
widzimy moment krecenia jednej ze scen Bialej wstqzki, kiedy syn rolnika
odkrywa zwtoki ojca. Haneke dba tutaj o kazdy detal, ttumaczy mtodemu ak-
torowi, w ktora strone powinien kierowaé¢ wzrok, w jakim stopniu powinien
sig odwrdcic i gdzie oraz na jak dlugo sie zatrzymac.

Ten sposéb pracy mozna poréwnac z koncepcjg modeli Roberta Bressona,
ktéry postulowat, aby odrzuci¢ warstwy przykrywajace projekcje wlasnego
»ja”’, uwazal, ze nie chodzi o to, aby gra¢ w sposéb prosty lub wyplywajacy
z wnetrza, lecz zeby nie gra¢ w ogdle, chcial, aby jego aktorzy pokazali sie
jako autentyczni ludzie, bedgcy sobg. Aktor6w nazywat ,modelami” i réw-
niez sprawowat nad nimi $cista kontrole, wierzac, ze tym samym przyczy-
ni sie do powstania naturalistycznej gry, prowadzacej do prawdy i sp6jnosci
emocjonalnej. Dzialania aktoréw byly ograniczone do pojedynczych punk-
téw w czasie i przestrzeni, poprzez wielokrotne i bardzo precyzyjne odtwa-
rzanie mialy stac sig automatyczne. Bresson starat sie utrzymywac ich z dala
od gry dramatycznej i przesadnej emocjonalnosci. Slady stylu Bressona prze-
nikajg twoérczo$¢ Hanekego: od emocjonalnego dystansu i niecheci widza do
bohateréw, przez skupianie sie na wyizolowanych jednostkach i relacjach,
az do uporczywego skupiania sig na detalach i minimalizowaniu przyczyno-
wego rozumowania. Obaj odczuwajg awersje do tradycyjnej kinowej narraciji,
opierajacej sig na identyfikacji z bohaterami, przejrzystosci ich dziatan i mo-
tywacji, zorientowaniu na cel i ostatecznym przywroéceniu réwnowagi filmo-
wego §wiata. Poczucie pewnosci widza, przyzwyczajonego do sp6jnosci i ca-
tosciowego ujecia przedstawianych wydarzen, zostaje zachwiane.

Z bohaterami filméw Hanekego trudno sig identyfikowaé, poniewaz re-
zyser skutecznie zabiega, aby do tego nie doszlo, rezygnujac m.in. ze zblizen
czy dopasowania glosu i obrazu postaci. ,Haneke twierdzi, Ze stara sie robic¢
antypsychologiczne filmy, w ktérych bohaterowie sg bardziej powierzchnia-
mi projekcyjnymi dla odczu¢ widza, pustymi przestrzeniami, ktére zmusza-

9 Tamze.
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ja widza do wniesienia wtasnych myéli i uczué¢ do filmu”'°. Dezorientujacy
styl wizualny i uniemozliwianie emocjonalnego zaangazowania sprawiaja,
ze nawet wielkie gwiazdy, jak Isabelle Huppert czy Juliette Binoche, zostaja
wciggniete w machine antysubiektywizujacej narracji, w ktérej zadna osoba
nie jest uprzywilejowana. Bresson i Haneke unikajg jakiegokolwiek ujmowa-
nia w calo$é, nawet gdy chodzi o przedstawienie cztowieka. W niektérych
filmach (szczegoélnie poczatkowych) ciata aktoré6w sq widoczne w catosci za-
ledwie w ograniczonych momentach, zazwyczaj sa pokawatkowane, potrak-
towane przedmiotowo. Gléwni bohaterowie sa bierni, a ich interakcje z in-
nymi ludZmi pozbawione indywidualistycznego wymiaru. Otaczajace ich
srodowisko, statyczne bez wzgledu na okolicznosci, sprawia, Ze nie jeste-
$my w stanie precyzyjnie umiejscowi¢ w nim bohateréw. Ten brak kontekstu
z jednej strony réwniez ma znaczenie antypsychologizujace, z drugiej za$
sprawia, ze sami musimy szuka¢ jakiegokolwiek punktu odniesienia.
Sposéb pracy Hanekego oraz jej cele mozna poréwnac takze z koncepcja
aktorstwa w teatrze Bertolda Brechta. Przelamywanie przyzwyczajen odbior-
cow, burzenie iluzji i odstanianie medium fatwo odnies¢ do efektu obcosci,
ktéry polega na tym, ze ,rzecz, ktérg chcemy uczynié¢ zrozumiatg, robimy
wyjatkowa, uderzajaca i nieoczekiwana. To, co zrozumiale samo przez sie,
robimy w pewien sposé6b niezrozumiatym, jednak tylko w tym celu, aby péz-
niej okazato sie bardziej zrozumiale”'. W ten spos6b czujnos¢ widzéw zo-
staje wzmozona, przez co bardziej angazujq sie w dzielo, sg Swiadomi swojej
roli i dokladnie wiedzg, w czym uczestniczq. Uwazam jednak, ze starania
Hanekego nie skupiajg sie wylacznie na uksztaltowaniu krytycznego podej-
$cia odbiorcow. Wiasnie poprzez zaangazowanie cielesnego, zmystowego od-
bioru aktorzy pod kierunkiem austriackiego rezysera wychodza poza zamyst
Brechta. Rygorystyczny styl gry, bedacy w sprzecznosci z ogélnie przyjetym,
bardziej zmanieryzowanym podej$ciem, niesie ze soba kolejny poziom zaan-
gazowania w film. W tym ujeciu od aktoré6w wymaga sig wyrazenia ich emo-
cjonalnych przemian za pomoca ledwie dostrzegalnych ruchéw oczu czy
drzenia warg!?. Najdrobniejsze gesty majg wyrazi¢ tlumiony niepokéj po-
staci i poda¢ w watpliwo$¢ na pozér niewzruszong maske. To, co zazwyczaj
zostaje wyrazone poprzez zniuansowanie gtosu, u Hanekego ma sie wyrazac

10 B, McCann, dz. cyt., s. 26.

11 B. Brecht, Krétki opis nowej techniki aktorskiej majqcej na celu wywolanie
efektu obcosci, s. 118-127.

12 Tamze, s. 28.
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na poziomie ciata i fizycznosci. Dzieki naciskowi na perfekcyjne odegranie
roli majg zosta¢ wydobyte ,mikroporuszenia”, funkcjonujace na najbardziej
podstawowym poziomie komunikacji, co jednoczes$nie oznacza uwolnienie
pewnego rodzaju naturalnosci aktora.

Starajac sie doktadniej zarysowac te kwestie, powotam sie na ksiazke Ar-
tura Dudy Teatr realnosci, a konkretniej na rozdzial Aktor a problem bycia
sobq'®. Poszukiwanie autentycznego ,ja” aktora na dobre zapisato sig w histo-
rii teatru i filmu. Wydawatoby sie, ze odrzucenie gry aktorskiej jest najprost-
szg droga ku naturalno$ci i spontanicznos$ci. Problem pojawia sie jednak na
poziomie odbioru. ,,Bycie naturalnym bywa realizowane poprzez odrzucenie
konwenansu, ale ta nowa postawa moze w oczach widzéw przybrac¢ ksztatt
konwencjonalnej naturalnosci i stac¢ sie swoim zaprzeczeniem”'*, Widzowie
moga zareagowac nie tylko tego typu nieufnoscia, ale moga takze potrakto-
wac te konwencje jako swo6j obowigzek. Poinformowani o odrzuceniu gry
przez aktoréw, czujq sie zobowigzani do spontanicznego zachowania, przez
co realizuja jego zaprzeczenie. Jerzy Grotowski wspomina, ze podczas jego
eksperymentalnych spektakli widownia czesto zachowywala sie zgodnie
z ogblnie przyjetym wyobrazeniem spontanicznosci: ,widzowie zaczynali
hatasowac¢, szlocha¢, dygotaé, ujawniac jakby, ze popadli w stan reagowania
zywiotowego”?®. Naturalno$¢ aktor6w odbija sie wiec na naturalnosci wi-
dzoéw. Kolejnym niebezpieczenistwem jest maniera aktorska, z ktérej artysci
moga nie zdawac sobie sprawy, na co zwraca uwage Tadeusz Kantor: ,,aktorzy
zawodowi, nawet gdy zostang poproszeni o naturalne zachowanie sig na sce-
nie, nadal beda ujawniali w swoim sposobie bycia »naleciatoéci tak zwane-
go wyksztalcenia aktorskiego«”®. W najbardziej radykalnym zalozeniu aktor
ma na scenie pojawic sie jako on sam, w prywatnym ubraniu, przedstawiajac
prywatne podglady, wystepujac pod wiasnym nazwiskiem. Lecz i tutaj poja-
wia sie watpliwo$é: czy aktor rzeczywiscie jest wtedy soba? W takiej bowiem
sytuacji przed widownig staje persona, osobowo$¢ spoteczna w ujeciu Carla
Gustava Junga, czyli ta odstona czlowieka, ktéra zostata uksztaltowana przez
spoleczenstwo, przez role, jakie w nim pelni, i pozycje, jaka zajmuje. Pewne
zachowania i elementy wygladu zewnetrznego, chociaz bedace w duzej cze-

13 A. Duda, Aktor a problem bycia sobq, [w:] tegoz, Teatr realnosci, Gdansk 2006,
s. 161-257.

14 Tamze, s. 167.

15 Tamze, s. 169, [za:] J. Grotowski, Teatr a rytual, [w:] Teksty z lat 1965-1969, red.
J. Degler, Z. Osiniski, Wroctaw 1990, s. 64.

16 Tamze, s. 168, [za:] A. Skiba-Lickel, Aktor wedtug Kantora, Wroctaw 1995, s. 48.
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$ci osobistym wyborem jednostki i stanowiace niezwykle wazng czes¢ jego
osobowodci, zostaly jednak nabyte w procesie inkulturacji, stanowia nie tyle
wyraz wolnosci, co koniecznego wyboru. Tymczasem cel stanowi esencja
czlowieka, ktéra ,jest tym, czego nie otrzymuje sie od innych, co nie przy-
chodzi z zewnatrz”'’. Wydobycie tej esencji z aktora uwazam réwniez za cel
Hanekego, dzieki czemu udaje sig uniknaé wczeéniej wymienionych niebez-
pieczenstw zwigzanych z naturalnosScig i spontanicznoscig. Warto jednak
zaznaczy¢, ze praca z aktorem oraz poszukiwanie najglebszych struktur jego
osobowodci w twdérczosci Hanekego nie wysuwa sie na pierwszy plan i nie
stanowi takiego zadania, jakim bylo dla Grotowskiego. Poszukiwanie esencji
nalezy rozumie¢ raczej jako postugiwanie sig cialem, poziomem zmystowym
i autentyczng relacjag miedzy rezyserem a widzem w celu uwydatnienia nie-
powtarzalnosci aktora, jego jednostkowosci. W ten spos6b zostaje podkreslo-
na naturalno$¢ aktora, ktéra sprawia, ze jest on bardziej wiarygodny, latwiej
mu zaufaé, a przekazywane przez niego tresci sq bardziej sugestywne. I cho-
ciaz sam rezyser nie wypowiada sig na temat wtasnych inspiracji wzgledem
prowadzenia aktoréw, odwolanie do teorii Grotowskiego mozna uznac za in-
spiracje, ktéra lepiej pozwoli ukazaé przySwiecajace Hanekemu cele.

Na pierwszy rzut oka moze sie wydawac, ze rezyser dazy do jak najwiek-
szego wyobcowania swoich bohateréw, widzowie nie moga nawigza¢ z nimi
nici porozumienia. Paradoksalnie jednak to podejscie prowadzi do wytuska-
nia ukrytej naturalnosci tkwiagcej w aktorach, ktéra nastepnie pod$wiado-
mie przenosi sie na odbiorcéw. Dystans staje sie srodkiem zapobiegajacym
udawanej spontaniczno$ci widzéw. Widz moze czu¢ sie jedynie skrepowa-
ny, z pewnos$cig nie przejdzie mu nawet przez mysl, ze ktokolwiek oczeku-
je od niego spontanicznosci. Przytoczone przeze mnie wypowiedzi aktoréw
wskazuja, ze Haneke krepuje réwniez ich ruchy. Gdy wszystko jest zaplano-
wane krok po kroku, nie ma miejsca na aktorska maniere, ktéra wykrada sie
mimochodem, gdy aktor ma gra¢ spontanicznie. Wazne jest réwniez, zZe re-
zyser zdecydowanie sprzeciwia sie psychologicznemu podejéciu do postaci.
Tym sposobem odcina aktorom mozliwos¢ gry pelnej dramatyzmu, wykorzy-
stujacej najprostsze emocjonalne odruchy. Emmanuelle Riva podczas przy-
wolywanej juz przeze mnie konferencji powiedziata, ze Michael Haneke nie
daje aktorom zbyt wielu wskazéwek, ale to, na co ktadt szczegélny nacisk,
to unikanie sentymentalizmu. Takze Isabelle Huppert podkresla, ze pod-

17 Tamze, s. 172, [za:] J. Grotowski, Performer, [w:] tegoz, Teksty z lat 1965-1969,
s. 215.
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czas pracy z Austriakiem nigdy nie gra roli. Nie stara sie wczuwac w postac,
budowac jej historii, odgrywa jedynie poszczegélne emocje. Mozna powie-
dzie¢, ze jest to gra ,,czysta”, pozbawiona niepozadanego psychologizowania
bohater6w. Gdzie w tych sterylnych warunkach pracy kryje sie przestrzen
pozwalajaca na naturalno$é? Okazuje sie, ze w momencie, kiedy wszystko
jest doktadnie zaplanowane, najbardziej widoczne jest to, czego nie da sie
w zaden sposéb wyéwiczy¢. Na powierzchnig wydobywa sie to, z czego ak-
torzy zapewne nawet nie zdaja sobie sprawy, najbardziej naturalny pierwia-
stek tkwiacy glteboko w kazdym cztowieku, esencje. Odnalezienie esencji to
— wedlug Jerzego Grotowskiego — odkrycie relacji Ja—Ja, o ktérej na co dzien
zapominamy. Pierwsze Ja, istniejace tylko w konkretnym czasie, zlaczone
jest z otaczajacym nas Swiatem, ze spoleczenstwem, z innymi ludzmi. Dru-
gie odrywa sie od tego, co doczesne, ,jest ono jak nieporuszone wejrzenie:
milczaca obecnosc, jak stonice o§wietla rzeczy, i to wszystko”!8, Odnoszac sie
do aktora (Performera — pisownia zgodna z wolg Grotowskiego), Grotowski
w nastepujacy sposéb pisze o szukaniu esencji:

Performer powinien pracowaé¢ na gruncie struktur precyzyjnych. Czyniac
wysitki — poniewaz wytrwatosé i szacunek dla szczegétu stanowig rygor, ktéry
pozwala by¢ obecnym Ja —Ja. To, co sig robi, musi by¢ doktadne. Don’t improvise,
please! Trzeba znalez¢ dziatania proste, zwazajac, by zostaly rzetelnie opanowa-
ne i aby to miato trwatoséc. Inaczej to nie prostota, ale banat®.

Analogii pomiedzy teorig Grotowskiego a relacjg rezyser—aktor w ujeciu
Hanekego jest wiecej. ,Performer jest cztowiekiem czynu. A nie cztowiekiem,
ktory gra innego”?°. Jego zadaniem jest dotarcie do poznania, ale nie poprzez
teorie czy mysli, ale wlasnie poprzez czyn. Potrzebuje jednak nauczyciela,
ktéremu bedzie bezgranicznie postuszny. Nauczyciel kaze Performerowi wy-
konywa¢ zadania, ten natomiast o nic nie pyta, nie stara sie zrozumie¢, po
prostu to robi. Jest jak medium, przez ktére nauczyciel przekazuje swoja na-
uke. Celem jest odnalezienie esencji, zar6wno przez Performera, jak i wi-
dzéw. Performer prowadzony przez nauczyciela przechodzi proces poszuki-
wania samego siebie, w ktérym cialo i esencja mogg sta¢ sie jednym. Ciato
zyskuje w wymiarze organiczno$ci, a proces intensywnosci. Dzieki temu

18 1. Grotowski, Performer, [w:] tegoz, Teksty z lat 1965-1969..., s. 216.
19 Tamze.
20 Tamze, s. 214.
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wywolany przez nauczyciela proces, przeplywajac przez aktora, moze stac¢
sie odczuwalny dla widzéw.

Tetno zycia staje sig mocniejsze i bardziej artykulowane w chwilach inten-
sywnosci, zagrozenia. W obliczu wyzwania ludzkie impulsy dostepujg rytmu.
Rytual to czas wielkiej intensywnosci. Intensywnosci prowokowanej. Zycie staje
si¢ wtedy rytmem. Performer umie wiaza¢ impulsy ciala z piesnia. Swiadkowie
wstepuja wowczas w stan intensywnosci, gdyz — powiadaja — czuja jaka$ obec-
no$¢. A to dzieki Performerowi, ktory stal sig mostem miedzy swiadkiem a owym
czym§?,

Hanekego uwazam wiec za typ nauczyciela, ktéry zdobywajac zaufanie
swoich aktoréw, jest w stanie odpowiednio nimi kierowadé, uzyskujac rezul-
taty nie do konca przez nich samych u§wiadamiane, co znaczy, ze wydoby-
wa z nich swego rodzaju szczeros¢ i naturalnosé. To natomiast sg w stanie
wyczu¢ widzowie, przez co odbidr filmu staje sie bardziej intensywny. Moz-
na powiedzieé, ze Haneke pracuje na dwéch poziomach jednoczeénie: inspi-
rujac sie Bressonem i Brechtem, czyni swoich widzéw bardziej swiadomy-
mi i krytycznymi, a dzieki podobienstwom z pracg Grotowskiego — uzyskuje
bardziej sugestywny wymiar aktorstwa. Laczac te dwa poziomy i odmienne
rodzaje inspiracji, udaje mu sig uzyskaé¢ swéj wlasny, specyficzny sposéb na-
wigzywania kontaktu z widzem.

Szczeros¢ aktor6w mozna uznac za ,niegranie roli”, co wiaze sie z ,dzia-
taniem bezposrednim”; w ujeciu Jolanty Brach-Czainy dziatania aktorskie
odnosza sie wylgcznie do fikcyjnego Swiata, natomiast ,,dziatanie bezposred-
nie” jest w stanie dokona¢ przemiany rzeczywistosci. Obecnie praca aktorow
czesto laczy oba poziomy, tzn. petnig funkcje performatywna. Niegranie roli
oznacza odrzucenie maski, dzieki czemu aktorzy staja sie bardziej wiarygod-
ni, a ich dzialania sa w stanie gleboko oddzialywaé na widzéw, dokonujac
jednoczesnie przemiany w ich §wiadomosci, a co za tym idzie — w rzeczywi-
stosci. Nalezy podkresli¢, ze catkowite odrzucenie gry aktorskiej jest w te-
atrze i filmie niemozliwe.

Radykalne niegranie roli nie jest mozliwe, gdyz eliminacja grania postaci
przez aktora oznaczataby likwidacje teatru. Konieczny jest kompromis, miano-
wicie stworzenie takiego stosunku do roli, ktéry dawalby mozliwosé indywidu-

21 Tamze, s. 215.




774 PAULINA TCHURZEWSKA

alnej ekspresji aktora-czlowieka. Dystans do roli jest wlasnie tego rodzaju zabie-
giem kompromisowym?2.

W przytoczonym przeze mnie cytacie pojawia sig stowo klucz doskona-
le sprawdzajace sie w tworczoéci Hanekego — ,,dystans”. Kolejnym niezwykle
waznym elementem bedzie ofiarowanie. Brach-Czaina podkresla, ze ,,dziata-
nie bezposrednie” w teatrze nie polega na kontakcie dwéch osobowosci spo-
tecznych, ale dwojga ludzi, ktérzy decydujg sie przed soba otworzy¢. ,Jest
to przedsiewzigcie wymagajace szczero$ci wobec siebie samego, czyli auten-
tycznego rozpoznania, kim sie jest; nastepnym etapem jest szczero$¢ wobec
innych: ofiarowanie siebie takiego, jakim jest”?3. Twoérczos¢ Hanekego jest
przepelniona tego typu szczeroscig na wielu poziomach. Po pierwsze, rezyser
wielokrotnie przyznaje, ze jego filmy sa sposobem radzenia sobie z tym, czego
sig boi. Twérca odstania wiec przed nami bardzo intymng cze$¢ swojej oso-
bowosci, opowiada o czyms, do czego zazwyczaj nie chcemy sie przyznawac
— o swoim leku. Takze relacja aktor-rezyser odgrywa tutaj role obustronne-
go ofiarowania. Budujac poczucie bezpieczenstwa i zaufania na planie filmo-
wym, Haneke musi odpowiednio zblizy¢ sie do swoich wspétpracownikéw,
na co oni odwdzieczajg mu sig tym samym — sg w stanie catkowicie sie dla
niego poswieci¢ i ofiarowaé swojg prace. Kolejnym elementem bedzie szcze-
ro$¢ wzgledem widzéw. Niezwykle trafne sg stowa Susanne Lothar: ,Hane-
ke nie daje zadnych odpowiedzi. To bolesna uczciwo$¢ — niektére pytania
po prostu nie majg odpowiedzi”?*. To nadaje twérczosci Hanekego wymiar
etyczny.

Bresson méwit o swoich modelach, ze liczy sie nie to, co aktorzy chca mu
pokazad, ale to, co chca ukryé¢, i przede wszystkim to, czego sami nie podej-
rzewaja, ze w nich jest. Haneke podziela ten poglad, co znajduje odzwiercie-
dlenie w jednej ze scen filmu Kod nieznany, stanowiacej jednoczesnie do-
bre podsumowanie rozwazan na temat relacji rezyser—aktor. Jest to scena na
tyle wyjatkowa, ze ,zagral” w niej sam Haneke — jedyny raz w swojej ka-
rierze. W pewnym sensie ,,gra” sam siebie, poniewaz jest rezyserem, ktorego
glos styszymy z offu i ktéry rozpoczyna prébe z gléwna bohaterka, aktorka
Anna, grang przez Juliette Binoche. Rezyser informuje ja, ze zostata zamknie-
ta w sali préb i nie ma mozliwosci wyjscia.

22 A. Duda, dz. cyt., s. 176.
23 Tamze, s. 176, [za:] J. Brach-Czaina, Etos nowej sztuki, Warszawa 1984, s. 78.
24 Michael Haneke — My Life.
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— Drzwi sa zamkniete, nie wydostaniesz sie stad.

— Shucham?

— Nie wyjdziesz stad.

— Co to znaczy?

— To znaczy, ze tutaj umrzesz.

— To jaki$ zart?

— Nie dla mnie. Dla ciebie tez nie, jak sadze.

[Aktorka zaczyna nerwowo chodzi¢ po pomieszczeniu, rozgladac sie]

— Spéjrz na sufit. Widzisz umocowanie lampy? To wlot gazu.

[Aktorce pojawiaja sig tzy w oczach, zaczyna sig coraz bardziej niecierpliwic]

— Dobrze, czego chcesz?

— Niczego. Nic do ciebie nie mam, absolutnie nic. Jeste$§ sympatyczna, ale po pro-
stu wpadtas w moja putapke, to wszystko.

— Ale co to znaczy, ze wpadtam w twojg pultapke?

— To znaczy, ze umrzesz. Chce tylko patrze¢ jak umierasz.

— Prosze, przestan. Juz sie zabawile$, teraz skoiczmy z tym. Musze wraca¢ do
domu, mam duzo do zrobienia, nie mam czasu na gry.

— Ja tez nie, uwierz mi. Styszysz ten syk? To z sufitu. Za chwile poczujesz zapach
gazu.

[Aktorka zaczyna ptakac, histerycznie btaga¢ o pomoc]

— Przestan, prosze! Pozwdl mi wyjsé!

— Tracisz tylko nasz czas.

[Wciaz ptaczac] — Ale co mam zrobic¢?

— Pokaz mi swoja prawdziwa twarz.

[Zdziwiona] — Co?

— Twoja prawdziwg twarz!

— Ale co to znaczy? Czego chcesz?

— Chce zobaczy¢ twoja prawdziwg twarz. Nie klamstwa ani sztuczki, tylko praw-
dziwg ekspresje!

[krzyczy] — Ale co mam zrobié?

— Badz spontaniczna. Reaguj tak, jak czujesz.

[Catkowicie zdezorientowana] — Ale jak?

[Scena sig urywal?®,

Haneke wprost méwi, czego wymaga od aktora. Zamkniecie Anny jest
symbolicznym oddaniem pod wladze rezysera, ktéry zada od niej najwiek-
szego poswiecenia — $§mierci. Chodzi jednak nie o uémiercenie czesci osobo-
wodci aktorki, jej podmiotowos¢ jest wlasnie tym, co ma zostaé wydobyte.
Umrze¢ ma tradycyjnie budowana postaé, ktéra reprezentuje Anna, reaguja-

25 Sciezka dialogowa filmu: rez. M. Haneke, Kod nieznany, 2000 (ttum. wlasne).
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ca w bardzo emocjonalny, przesadzony sposob, nierozumiejaca uwag rezy-
sera. Haneke nie daje jej wyboru — jesli nie chce marnowaé¢ naszego czasu,
musi porzuci¢ dotychczasowy styl gry, musi sie naprawde otworzy¢.

Fakt, ze Anna zostaje fizycznie uwigziona, zwraca uwage na jeszcze jeden
istotny aspekt — aktor oddaje rezyserowi we wladanie swoje ciato. Staje sie
ono narzedziem, co kolejny raz nas odsyla do performansu.

Cechg dzialan podejmowanych w obrebie performanséw jest to, ze koncentrujg
sie one na ciele. To ono wlasnie wyznacza sens performansu i staje sie jego na-
rzedziem. W ten sposéb ustanawia pomost miedzy do§wiadczeniami wewnetrz-
nymi performera a oczekiwaniami §wiata zewnetrznego. Cialo wystawione na
pokaz, obsadzone w roli, na ktéra dzialajacy z jakichs powodéw sie godzi, staje
sie gléwnym i koniecznym warunkiem performansu, umozliwiajacym kreowa-
nie relacji z publicznoscia, przestrzenia i sobg samym?S.

Mamy wiec do czynienia zar6wno z dziataniem poprzez cialo (aktora),
jak i na ciato (widza). Dzieki temu, ze komunikat sprowadza sie do ekspre-
sji niewerbalnej, bazuje na ,perlokucyjnych mozliwosciach jezyka ciata”??,
widz zmuszony jest ,odpowiada¢” w tym samym jezyku, tzn. jego reakcje
objawiaja sie cielesnie: reaguje obrzydzeniem, czuje sie zaklopotany, pobu-
dzony czy wytragcony z réwnowagi. Obie strony ,,reagujg tak, jak czujg”, moz-
liwos¢ falszu zostaje wiec sprowadzona do minimum. Odnoszac sie do teorii
aktora Eugenia Barby, w pracy Hanekego mozna dostrzec wykorzystywanie
tzw. technik pozacodziennych, ,ktére nie majg ciata transformowac, tylko
je informowa¢: wktada¢ w forme, sytuowaé tam, gdzie jest zywe i obecne,
bez reprezentowania czegokolwiek”?8, Ten poziom jest fundamentalny dla
performansu, ktéry zdaniem Barby nie opiera sie na znaczeniach kulturo-
wych, ale na zupetnie pierwotnym, preekspresywnym poziomie funkcjono-
wania ciata. Cialo performera wysyta przedkulturowy sygnal, odwotuje sie
do zupelnie podstawowych, fizjologicznych reakcji na bodzce, dzieki czemu
kazdy widz moze je na tym samym poziomie odczyta¢. Cialo bedzie wiec
medium, przekazujacym najbardziej elementarne informacje, zakodowane
w doswiadczeniu cielesnym. Hanekemu nie zalezy na udowodnieniu, ze to
przede wszystkim dzialania aktorskie sg podstawowym nosnikiem znaczen
ani na dotarciu do pierwotnej ekspresywnos$ci. Mozna natomiast uznac, ze

26 J. Wachowski, Performans, Gdansk 2011, s. 235.
27 K. Duniec, Cialo w teatrze, Warszawa 2012, s. 46.
28 M. Carlson, Performans, przel. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 58.
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korzysta z zatozen takich badaczy jak Barba — za swéj podstawowy kanat
komunikacji obierajac zmystowosé. Rezyser akcentuje fizycznoséé nie po to,
by ja bada¢ czy poglebia¢, ale by nawigzaé¢ bezposredni kontakt z widzem.
Jest to kolejny z wymiaréw cielesnoéci u Hanekego, ktéry stanowiac zaled-
wie czgs¢, sklada sig na bardziej specyficzng, typowa dla medium filmowe-
go calosé.

W Estetyce zaktécenia®® Konrad Wojnowski zwrécit uwage przede wszyst-
kim na typowe dla Hanekego techniki dystansujace widza, wytracajace go
z powszechnego typu odbioru dzieta filmowego. Podkreslit takze performa-
tywny wymiar jego filméw, nazywajac je ,obrazami, ktére dziatajg”. Uje-
cie Wojnowskiego uwazam jednak za niepelne, autor skupia sie gléwnie na
aspekcie negatywnym omawianej filmowej poetyki — na burzeniu konwen-
¢ji, podawaniu w watpliwo$¢ warstwy fabularnej, wywolywaniu w odbiorcy
uczucia niepewno$ci i zagubienia. Haneke nie pozostawia widzéw z pustka,
ktora powstata po podwazeniu znanych im kategorii. Jego praca z aktorem
wskazuje na wymiar pozytywny, droge ku nowym plaszczyznom uczestni-
czenia w dziele. Jest to nie tyle negowanie znaczen, co nadawanie im od-
miennego wymiaru. Piszgc o Milosci, Stawomir Sikora podkresla, ze , Ten
film jest bardziej performansem niz opowieécia. Znaczenia ujawniajg sie ra-
czej na poziomie »zachowan« niz »mowy«, eksplikacji, wyjaénienia”3°. Pod-
wazajac jeden typ odbioru, rezyser w zamian proponuje inny, bardziej osa-
dzony w ciele, ,,tworzy osobliwe, »geste przedstawienie«, ktére znaczy przez
swojg detalicznosé¢ i cielesno$¢. Jest znaczace wlasnie na poziomie ciata —
ciata dziatajacego albo raczej ciata, ktore przestaje »dziatac«”®'. I chociaz
przy pierwszym kontakcie dziela Hanekego stawiaja opoér, ostatecznie oka-
zuje sie, ze rezyserowi zalezy na czystym znaczeniu, funkcjonujagcym na ta-
twym do wspéldzielenia poziomie. Mogloby sie wydawadé, ze jako artysta
moégt wybra¢ innag, bardziej ,,cielesna” §ciezke kariery (jest przeciez takze re-
zyserem teatralnym), ale jego podej$cie do medium filmowego sprawito, ze
analogie miedzy filmem a ludzkg cielesnos$cig staty sie wyjagtkowo odczuwal-
ne. W artykule Cielesnos¢ filmu, filmowos¢ ciata Waldemar Frac podkresla,
ze podstawowym podobienstwem jest wlasnie charakter semiotyczny tych
dwoéch obszaréw i powotuje sie na slowa najwazniejszego przedstawiciela

29 K. Wojnowski, Estetyka zaklécenia. Kino Michaela Hanekego, Krakéw 2012.

30§, Sikora, O Milosci Michaela Hanekego troche inaczej. Aporie cielesnosci,
,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 154.

31 Tamze.
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filozofii ciata, Maurice’a Merleau-Ponty’ego: ,,Film znaczy [...] podobnie jak
znaczy rzecz: jedno i drugie nie apeluje do intelektu, apeluje natomiast do
naszej milczacej zdolnosci rozszyfrowywania Swiata i ludzi oraz wspétist-
nienia z nimi”32, Warto przywota¢ jedno z podstawowych twierdzen francu-
skiego filozofa: umyst i ciato cztowieka stanowia jednos¢. Merleau-Ponty byt
zdecydowanym przeciwnikiem dualizmu i w swojej filozofii cielesnosci ak-
centowal wzajemne oddziatywanie tych dwdch sfer ludzkiego istnienia. Na-
lezy o tym pamietac takze w kontekscie twdrczosci austriackiego rezysera.
Odbiorcy powinni nastawia¢ sie na chlodny, intelektualny odbiér, ale z dru-
giej strony w caly proces angazowana jest takze cielesnosé. Haneke ,wikla
widza nie tylko intelektualnie, ale takze emocjonalnie i cielesnie. Te przed-
stawienia sg tak mocne réwniez dlatego, ze przemyslane konstrukcje intelek-
tualne sg sugestywnie osadzone w ciatach aktoréw”33,

Przykladem takiej konstrukcji, r6wnomiernie angazujacej intelekt i ciato
aktoréw i widzow, bedacej jednoczesnie dobrze przemyslana wypowiedzia,
jest kwestia odgrywania rél. Aktorzy balansujg na granicy grania i niegra-
nia, widzowi nie pozwala sig odgrywac jego roli w tradycyjnym ksztalcie,
poczucie filmowej fikcji wielokrotnie ulega zaburzeniu. Bohaterowie filméw
Hanekego czesto pracujag w mediach, sg aktorami i graja zawodowo. Za wy-
powiedz na temat naktadanych przez nas masek i dopasowanie sig do wymo-
gow spoleczenstwa mozna uzna¢ chociazby Ukryte. Nic wiec dziwnego, ze
badacze twoérczosci Austriaka czesto odwoluja sie do ksigzki Ervinga Goff-
mana Czlowiek w teatrze zycia codziennego. Haneke wychodzi jednak poza
pesymistyczng konstatacje, ze wszystko jest gra, wlasnie za pomocg ciele-
snej prawdy ukrytej gleboko w kazdym czlowieku. Teorie Goffmana mozna
uznac za demoralizujgca, jak to okreslil fenomenolog Bruce Wilshire, ponie-
waz prowadzi do zatarcia réznic ,pomiedzy dzialaniem »na scenie« i »poza
scenag, co powoduje erozje odpowiedzialnosci etycznej”?*. Wilshire nie prze-
czy oczywiscie istnieniu rél spotecznych, ale uwaza, ze kazdy cztowiek po-
siada fizyczne predyspozycje pojawiajace sie zanim jeszcze rozpocznie sie
proces socjalizacji. Wlasnie ten obszar pozaspoleczny jest dla Wilshire’a
miejscem etycznego dzialania, dzieki ktéremu ,ja” moze u§wiadomic sobie,

32 W. Frac, Cielesnos¢ filmu, filmowos¢ ciafa, ,Kwartalnik Filmowy”, s. 149, [za:]
M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, przel. M. Zagajewski, [w:] Estetyka i film,
red. A. Helman, Warszawa 1972, s. 196.

33 S. Sikora, dz. cyt., s. 153.

34 M. Carlson, dz. cyt., s. 73.
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ze jest jednak czyms$ wiecej niz rolg spoleczna. Tak jak dzieki filmom Hane-
kego, jednostka moze sobie zda¢ sprawe, ze funkcjonuje w §wiecie gry, ale
mimo wszystko tkwi w niej cos, co jest dla niej swoiste. Warto podkresli¢, ze
w obu wypadkach ten sktadnik znajduje sie na poziomie ciala. Do cielesnosci
odwolujg sie takze dwie wlasnosci, dzieki ktérym, zdaniem psychiatry Erica
Berne’a, silnie przejawia sie sedno tozsamosci cztowieka, to znaczy intym-
nos¢ i spontaniczno$é. Uwaza, ze sg to ,najcenniejsze chwile ludzkiego do-
$wiadczenia [...] poniewaz dla wigkszosci ludzi sg one rzadko dostepne (albo
wecale), »nasze zycie spoteczne w przewazajgcej czesci uptywa na grach«”.
Sadze, ze w powyzszej wypowiedzi udato mi sie wykazaé, iz te dwie cechy
sg dla Hanekego szczegélnie wazne w relacji z widzem — z jednej strony sta-
ra sig go zacheci¢ do spontanicznej reakcji na film, z drugiej nawigzuje z nim
rodzaj intymnej wiezi (bazujacej na szczerosci i ofiarowaniu). Tak ztozone
przedstawienie problematyki gry jest jednym ze sposobéw krytyki medium,
z ktérego rezyser sam korzysta, jednak dzigki przesunieciu akcentéw, zmie-
nia sie takze nasz spos6b odbioru. Haneke powtarza, ze kino to ,24 ktam-
stwa na sekunde w stuzbie prawdy” — okazuje sie, ze nawet ztudne pojecia
iluzji i fikcji moga przyczynic sig do wyluskania z filmu najbardziej podsta-
wowych, szczerych emocji. Medium, ktére znieksztalca rzeczywistos¢, moze
jednoczesénie wydoby¢ z niej najistotniejszy wymiar. ,Jesli szukacie w rze-
czywistosci czego$ bardziej rzeczywistego niz ona sama, to przyjrzyjcie sie
kinematograficznej fikcji”3¢, méwi Slavoj Zizek. Te paradoksalng ceche kina
Haneke laczy z naturalng ekspresja jezyka ciala, tym samym wymuszajac
szczera reakcje réwniez na widzu. JesteSmy zamknieci w putapce, a jedynym
wyjéciem, jakie nam pozostalo, to pokaza¢ naszg prawdziwg twarz.
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Streszczenie

Artykul prezentuje sposoby wykorzystania do§wiadczenia cielesnego w twoérczosci
Michaela Hanekego. Poczatkowo skupia sig na pracy aktoréw i szczegdlnej relacji, jaka
nawigzujg z prowadzacym ich rezyserem. Podejscie Hanekego do ciata aktora zostaje ze-
stawione z koncepcja Roberta Bressona i Jerzego Grotowskiego. Nastepnie ukazany zostaje
wplyw, jaki wywiera na widzéw cielesne zaangazowanie aktoréw. Cialo widza takze zo-
staje wciagniete w proces oddzialywania dziela filmowego, dzieki czemu mozna méwié
o performatywnym aspekcie filméw Hanekego.

Stowa klucze

w jezyku polskim: cialo, Michael Haneke, aktor, widz, performatyka

w jezyku angielskim: body, Michael Haneke, actor, viewer, performance studies



