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NA POCZATKU...

Na poczatku byly emocje, obrazy i zdarzenia...

Jestem malg dziewczynka. Mama czesto zabiera mnie do teatru.
Nie... Nie na przedstawienia. W kazdym razie nie tylko... Mama
musi mnie jako$ ,,przechowaé” w godzinach swojej pracy. Prowa-
dzi mnie wiec do tego budynku, pachngcego specyficzng wonig ku-
rzu uwiezionego w pluszach foteli, kulisach, kostiumach i $cianach.
Dtlugie, ciemne korytarze, tajemnicze pomieszczenia, pokoje petne
dziwnych przedmiotéw, ktére w innym otoczeniu wydawatyby si¢
zupelnie niepotrzebne, tutaj jednak nabieraja znaczenia, zaczynaja
istnie¢ zyciem niezwyklym, staja sie elementem Swiata zbudowane-
go z emocji silniejszych niz gdziekolwiek indziej, napieé i wrazen —
intensywniejszych i piekniejszych.

Pewnego dnia uchylam drzwi prowadzace z ciemnego foyer na
balkon w teatrze. Otwiera si¢ przede mng wielka, mroczna prze-
strzen. Widownia — bez widzéw. Trudno ogarna¢ jej krance, bo
ging w ciemnosci. Tylko na dole, na poziomie parteru, w Swietle
roboczej lampki, widze twarz ojca w skupieniu pochylajgcego sie
nad egzemplarzem sztuki. Naprzeciw niego na scenie kilku akto-
row w kolorowych roboczych $wiattach. Moze jest jaka$ cicha mu-
zyka do tej — chyba taficzonej — sceny, ale ja pamigtam ten obraz
jako niemy. Niezwykle $wiatlo, ogromna przestrzen, ludzie skon-
centrowani w dziwnym rytuale... Czuje, ze dzieje si¢ co§ bardzo
waznego.

Jestem uczennicg. Stoje na podium w duzej szkolnej sali. Recy-
tuje wiersz, jestem bezgranicznie przejeta. Moje nogi trzesg sie, ale
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ich drzenia nie jestem w stanie powstrzymacé. Nie wiem, czy widzo-
wie mnie stuchaja, za to na pewno pokazujg palcami moje — w wi-
doczny sposdb — trzesace sie tydki. Dziecigce pragnienie wyrazenia
wielkich prawd tonie w morzu nieopanowanego fizycznego leku.

Jestem studentka. Mam zajecia ,,z wiersza”. ,,Idzie” bardzo Zle.
Zadnych uczué. Drewniana interpretacja. Rozumiem sens tekstu,
ale nie umiem go wyrazi¢. Nie wiem, jak to zrobi¢! Prowa-
dzaca zajecia aktorka zmusza mnie do placzu. Uwaza, ze to jakos$
pomoze. Te wygwalcone tzy s3 jednak prywatne, nie stanowig cze-
Sci zadnego artystycznego procesu. I cho¢ — jej zdaniem — idzie”
potem lepiej, ja — placze z poczucia bezradnos$ci i upokorzenia.
Brak jakichkolwiek uchwytnych wskazéwek czyni dla mnie ekspre-
sje nieosiggalng.

Ta ksigzka jest efektem przemoznej potrzeby znalezienia i opi-
sania takich wtasnie wskazéwek. Probowatlam w niej wyrazi¢ to
wszystko, co latami bylo jedynie przeczuciem, o czym marzytam,
co podziwialam i kochatam, a takze to, co budzito we mnie lek.

Nie jest ona jednak tylko moim dzietem.
W obecnym jej ksztalcie zawdzieczam...

Eugenio Barbie — wykorzystane w tytule rozr6znienie na techni-
ki codzienne i pozacodzienne, lapidarnie ujmujace petne spectrum
teatralnosci w ludzkim zyciu. Te pierwsze — powszednie, zwykle
i czesto przypadkowe — sposoby ekspresji, nieSwiadomy strumien
dziatan, ktéry tworzy kazdy z nas. Lub moze to éw strumief nas
tworzy...? I te drugie — techniki pozacodzienne — wyrazistsze, Swia-
dome formy, dzigki ktérym mozna dotrze¢ dalej, glebiej, intensyw-
niej... Do innych, do wilasnego ja.

Profesorowi Juliuszowi Tyszce — uwazng i petng zyczliwosci lek-
ture tekstu. Pana stowa pomogly mi rozwingaé i nada¢ tad temu, co
bez Pana pomocy pozostatoby niejasne, powierzchowne, toporne.

Moim uczniom i studentom — pytania i watpliwosci, a takze —
niemoznos$ci i ograniczenia. To one, artykutowane przez Was pod-
czas kolejnych lat pracy, pozwolily mi uporzagdkowaé moje wlasne
intuicje 1 przeczucia.
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Artystom sceny i zwyklym przechodniom — lepsze zrozumienie
wzordw, regut i modeli rzadzacych dzialaniem performera, o kt6-
rych opowiada ta ksigzka. Bez mozliwosci uczestniczenia w zjawi-
skach codziennych i pozacodziennych — nie wiedzialabym o nich
niczego.

Wszystkim, ktérzy mnie wspierali w tej pracy — wiare, ze bede
potrafita nazwacé to, co niewyrazalne.

Moim Rodzicom — mito$é¢ do teatru.






WSTEP

Potrzeba ksztaltowania wlasnych dziatah wobec innych ludzi,
acz nie zawsze jasno uSwiadomiona, zajmuje wazne miejsce wsrod
czynnikéw okreslajacych nie tylko nasze zachowania, ale w znacz-
nym stopniu takze samopoczucie oraz sposob, w jaki do§wiadcza-
my samych siebie. W zyciu codziennym stale, nawet w samotnoSci
usitujemy wykreowac swoj wizerunek tak, aby zgadzat sie on z na-
szymi pragnieniami, potrzebami i marzeniami, aby ,,pasowal” do
aktualnego kontekstu miejsca, czasu i sytuacji. Maksymalna sp6j-
no$¢ pomiedzy wewnetrznym obrazem nas samych oraz tym, ktd-
ry aktualnie udaje si¢ nam stworzy¢, a takze wizja pozadang przez
innych — jest zrédtem zadowolenia i daje nam przyjemne poczucie,
ze ,sprawy idg jak nalezy”. Wszyscy nosimy w sobie jakie$ wyobra-
zenia o tym, ,jak powinno by¢”, i mniej lub bardziej §wiadomie sta-
ramy sie do nich dostosowaé. Erving Goffman pisze, ze ,kiedy jed-
nostka gra jakas role, oczekuje od obserwatorow, ze wrazenie, jakie
pragnie w nich wywotaé, odbiorg zgodnie z jej zamystem. Wymaga
od nich, by uwierzyli, ze ogladana przez nich postaé rzeczywiscie
posiada cechy, ktore zdaje sie posiada¢”!. Aby udalo sie to osiggnaé,
musimy stale na nowo uzgadniaé i aktualizowa¢ siebie — postrzega-
nego przez innych — z sobg wewnetrznym. Zawsze istnieje bowiem
pewien wyrazny, cho¢ cz¢sto niedostrzegalny dla samego zaintere-
sowanego, rozziew pomiedzy ja a postacig, ktéra chcemy odegraé,

UE. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, thum. H. i P. Spiewako-
wie, Warszawa 1981, s. 54.
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tym, kogo odczuwamy jako siebie, a tym kims, kogo — jak nam si¢
zdaje — oczekiwaliby inni uczestnicy danej sytuacji komunikacyj-
nej. O ksztalcie naszych zachowan w znacznym stopniu decyduja
spodziewane lub wyobrazone reakcje otoczenia. Wywieranie wra-
zenia oraz wplywanie na innych jest immanentng czescig ludzkiej
egzystencji. Niezaleznie od tego, na ile jestesmy swiadomi tego fak-
tu, w naszych ,kontaktach spotecznych jest pewien uchwytny ele-
ment zabawy, teatru, w ktérym przyjmuje si¢ wcigz inne role, gra
si¢ z mniejszym lub wickszym przekonaniem, raz lepiej, a raz go-
rzej, w koncu tak dobrze, iz traci si¢ poczucie wlasnego aktorstwa,
jest sie w nich sobg”2.

Owym ludycznym elementem przesigknicte sg niemal wszyst-
kie aspekty relacji miedzyludzkich, ,ludzie sie bawia, przerysowu-
ja swoje zachowania i popisuja, zeby zrobi¢ wrazenie zar6wno na
swoich partnerach, jak i na tych, ktérzy sg poza zabawg”3, bawia
sie, bo jest to przyjemne, bawig sie, aby uciec od codziennosci, aby
odnalez¢ swoje miejsce w grupie i aby sie uczy¢, bawig sie Swia-
domie, ale takze czesto catkowicie mimowolnie. Gra, udawanie,
nasladowanie czy tez po prostu ,teatralno$¢ stanowi elementarny
instynkt, bardziej podstawowy niz estetyka, a nawet porzadek rytu-
alny”4. Jak mowit Mikotaj Jewreinow: ,,Najpierw cztowiek staje si¢
aktorem, gra; dopiero wéwczas pojawia sie¢ religia™s.

A zatem, jesli rzeczywiScie kazdy z nas jest homo ludens®, a poje-
cia teatralnosci i teatralizacji s3 nieustannie obecne zaré6wno w bez-
posrednim do$wiadczeniu, jak i w badaniach ludzkich interakc;ji,
teatr za$ jest narzucajaca sic w sposob oczywisty metaforg zycia
spotecznego, to by¢ moze teatr jako sztuka moze by¢ Zrédiem ja-
kichs$ uzytecznych wzorcow zachowan. Jezeli ,,stowo ‘zachowanie’
przywoluje niemal jawne scenariusze spoteczne”, ktére ,,przenika-
ja zycie codzienne™, to czy istniejg takie teatralne scenariusze, pro-

2 A. Kepiniski, Schizofrenia, Warszawa 1974, s. 150.

3 R. Schechner, Performatyka. Wstep, ttum. T. Kubikowski, Wroctaw 2006,
s. 144.

4 M. Carlson, Performans, ttum. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 64.

5 M. Jewreinow, cyt. za: M. Carlson, op. cit., s. 64.

6 Zob. J. Huizinga, Homo Ludens, ttum. M. Kurecka i W. Wirpsza, Warsza-
wa 1985.

7 R. Schechner, op. cit., s. 240.
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cedury czy techniki, ktére mozna by z powodzeniem zastosowaé
w odpowiednich sytuacjach realnego zycia? Czy aktorstwo
mozna potraktowaé jako model dziatan uzytecz-
nych spotecznie?

Wydaje sig, iz w labilnej interakcyjnej rzeczywistosci potrzeb-
ne sg jakie$ reguly i wskazéwki. Czy praca aktora dramatycznego
moze ich dostarczyé aktorom zycia codziennego? Gry spolecznej
nie da si¢ unikngé. Czy mozna jednak zapanowac nad jej plynna
materig? Niezaleznie bowiem od tego, na ile Swiadomie wszyscy
uprawiamy swoj prywatny teatr i czy ciagle jeszcze wykonujemy
rozumne usitowania w celu lepszego odegrania naszej roli, czy tez
zyjemy juz w przyjemnym przekonaniu, ze gra nie jest nam po-
trzebna, jesteSmy bowiem ,,naturalni”, a nasze zachowania sg ade-
kwatne do sytuacji, spolecznych oczekiwan oraz naszych wtasnych
pragnien — stale musimy dziataé: poruszaé si¢, mowid,
wchodzié w spoteczne interakcje. Nawet wtedy, gdy jesteSmy pew-
ni, ze ,wypadamy bardzo dobrze”, wysitku zwigzanego ze spolecz-
nym byciem po prostu nie da si¢ unikngé. ,,Bez wzgledu na to, czy
dana osoba jest Swiadoma, ze trzyma si¢ jakiej$ roli, w rezultacie
zawsze okazuje sie, ze to robita”. Chcac nie chcac, nieustannie
stwarzamy siebie, a poprzez wykreowany obraz — porozumiewa-
my si¢ z naszym otoczeniem. Jednak zlozonym $wiatem ludzkich
zachowan nie da si¢ zawiadywac rownie prosto jak modelem dzie-
ciecej kolejki, ktéra po nacisnieciu guziczka podaza po torze w wy-
znaczonym kierunku, bowiem

wizerunek spoleczny i towarzyszaca mu reputacja to kruche kon-
strukcje, ktore moga ulec mniejszej lub wiekszej destrukeji na skutek
najrozniejszych codziennych wydarzefi. [...] Nigdy nie brak sposo-
bu, w ktéry moglibySmy wywrzeé niekorzystne wrazenie i zaprezen-
towal catkowicie niepozadany wizerunek wiasnej osoby. Wystar-
czy sekunda, aby interakcja potoczyta si¢ zlym torem, i wychodzimy
na niekompetentnych, glupich, niezdarnych, nieuprzejmych, nie-
moralnych, egocentrycznych, niewrazliwych, zapominalskich®.

8 E. Goffman, Twarz: analiza rytualnych aspektéw interakcji spolecznej, w: Ry-
tual interakcyjny, thum. A. Szulzycka, Warszawa 2006, s. 5.

9 M. Leary, Wywieranie wrazenia na innych, tham. A. i M. Kacmajor, Gdansk
2000, s. 135.
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Pomimo pragnienia, lezagcego u podstaw naszej osobowosci,
aby by¢ lubianym, podziwianym, szanowanym i kochanym, nie-
ustannie popadamy w autoprezentacyjne tarapaty. Dlatego wlasnie
potrzeba znalezienia jakiego$ klucza do tajemniczego Swiata naszej
spolecznej persony stale wyznacza kierunki $wiadomych poszuki-
wan jednostki, a takze okresla charakter jej instynktownych zacho-
wan.

Zaréwno z powodu glebokich uwarunkowan biologicznych,
ktore kazg cztowiekowi szukac poczucia bezpieczenistwa w stato-
Sci i przewidywalnosci, jak i dlatego, ze Swiat wspdlczesny z na-
tretnym uporem oferuje nam wizje¢, w ktorej cztowiek moze fatwo
kierowal otaczajaca go rzeczywisto$cig, panowaé nad nig i decy-
dowa¢ o przebiegu dotyczacych go zdarzen, rowniez i wizerunek
wlasny jest tym elementem zycia, ktérym pragniemy zawiadywac.
Kt6z zreszta zawierzylby przypadkowi w kwestii tak wazkiej? ,,Jak
cie widzg, tak ci¢ pisza” — méwi przystowie, odpowiedni self-image
moze przynieS¢ to wszystko, co najbardziej upragnione: mitos¢,
pieniadze, sukces, wladze. Uwodzicielski miraz dowolnego wybie-
rania roli spotecznej, z dopasowanymi do niej kostiumem i cha-
rakteryzacja, kusi zewszad. Jak pisze autor Performatyki Richard
Schechner, w dzisiejszych czasach

reklama sklania do wiary, ze poprzez kosmetyki, zabiegi chirur-
giczne, $rodki na poprawe nastroju mozna radykalnie zmienié
osobowos$¢. To ,kim jestem” przestaje by¢ dane — jesli kiedykol-
wiek bylo. Z kazdym tygodniem zwieksza sie liczba dostepnych
»>howych wcielen'”, media podkreslaja, ze zadne ,,ja” nie musi by¢
trwale. Mozliwe sa ciggle odmiany. Obietnica zmiennosci losu
kusi, by gra¢ coraz wigcej rol, odkry¢ tak wiele wariacji na swdj
wlasny temat, jak tylko sie da. Jak nigdy dotad spelnia si¢ perfor-
manse samych siebie przez caly dzief, codziennie!®.

A jednak, dla jakich$ niejasnych powodéw, ciaggle najtrudniej
poddacé kontroli nasze wlasne jestestwo. To, co najblizsze, czyli cia-
to i umyst oraz Swiat interakcji generowanych wrazeniem wywiera-
nym przez jednostke — sg stale jednym z najbardziej labilnych ele-
mentoéw naszej cywilizacji.

10 R, Schechner, op. cit., s. 241.
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W rzeczywistosci rzadzonej przez zaawansowane technologie,
stworzone przeciez przez cztowieka, nadal nie istniejg jednak ma-
szyny, ktéorym mozna by powierzyé miedzyludzkie relacje — ten
newralgiczny punkt naszej egzystencji. ,,Procesy osobowosci biora
poczatek z wlasciwosci tkwigcych w organizmie ludzkim™!1, a wiec
zdani tu jesteSmy nadal wylacznie na samych siebie, dysponujac
repertuarem mozliwosci, w ktory wyposazyla nas ewolucja. Pro-
blem jest palacy, a nawet nieco wstydliwy. Dzigki osiggnieciom ge-
netyki jesteSmy na przyktad w stanie przewidzie¢, na jakie choroby
zapadniemy w przysziosci, ale nie mozemy zareczyd, jak zareagu-
jemy na niechetne spojrzenie szefa lub zlosliwg uwage kolegi pod-
czas prezentacji nowego projektu, ktérg przeprowadzamy w naszej
firmie. JesteSmy przekonani o wlasnej wszechmocy, a zarazem tak
bezradni w najprostszych, codziennych sytuacjach. Jest w tym ja-
kie$ rozdarcie i dysproporcja pomiedzy precyzjg i wyrafinowaniem
cywilizacji a nieogarnionym i nieprzewidywalnym $wiatem ludz-
kich zachowan.

Dramatyzm nieporadnych poczynan na interpersonalnym grun-
cie, dostarczajacych jednostce cierpienn i wpedzajacych ja w nie-
ustanne rozterki, wydaje si¢ tym wigkszy, im bardziej nie przysta-
je on do skalkulowanych z niestychang precyzjg zasad rzadzacych
pozostalymi sferami ludzkiego zycia. Autoprezentacyjne frustra-
cje wynikajg takze z jakiej$ fundamentalnej sprzecznosci, tkwig-
cej w kierunkach rozwoju wspélczesnej cywilizacji. Z jednej bo-
wiem strony mamy do czynienia z coraz wickszym naciskiem na
utrzymywanie fasady, ktora stala sie tak wazna, jak nigdy dotad.
Zagadnienie self-image, przewijajace sie w mediach, prywatnych
i zawodowych rozmowach, wydaje sie nie tylko czynnikiem decy-
dujacym o spotecznym funkcjonowaniu jednostki, ale takze mia-
ra jej osobistego szczescia. To, jak wygladamy, jak oddziatujg na
innych nasze zachowania i wypowiedzi, jest przedmiotem spo-
tecznej dyskusji i prywatnej troski. Udana autoprezentacja jest
podstawowym wyznacznikiem spotecznego sukcesu oraz kryte-
rium osiaggnie¢ zawodowych. Z drugiej jednak strony, $wiat wy-
daje si¢ coraz silniej zdominowany przez bezosobowe formy kon-

11 R, Linton, Osobowos¢, w: Kulturowe podstawy osobowosci, tham. A. Jasifi-
ska-Kania, Warszawa 1975, s. 138.



18 Wstep

taktu. Ros$nie nacisk na depersonalizacj¢. Tym, co taczy ludzi ze
soba, nie jest juz subtelna siatka emocji i wzajemnych powigzan,
ale coraz cze¢Sciej — sie¢ technicznych struktur odpowiedzialnych za
przekaz treSci oderwanych od ich osobowego kontekstu. Zgodnie
z przekonaniem Edwarda T. Halla, spoleczenistwa zaawansowane
technologicznie tworzg dzi$§ kultury niskiego kontekstu, stosujac
wobec swych czlonkéw ujednolicone, ustandaryzowane procedu-
ry komunikacyjne i utracily one niemal calkowicie zdolno$¢ poro-
zumiewania sie w oparciu o ztozony system znaczen, nastawiony
na uwzglednianie oraz rozumienie réznic wynikajacych z niepo-
wtarzalnoSci ludzkich indywidu6éw!2. Komunikacja jest utozsamia-
na raczej z siecig drog — asfaltowych, elektronicznych, informatycz-
nych. Liniami taczgcymi ludzi sa przewaznie linie telefoniczne, nie
za$ realna przestrzen, a efektywnoS$¢ przeptywu informacji przekta-
da si¢ raczej na predkos¢ pracy internetu niz osobiste mozliwosci
przekazu. Zyjemy w kulturze,

ktéra jednocze$nie wymySla specjalistyczne instytuty dla spra-
gnionych dotyku samotnych cial i garnki, w ktérych woda ,nie
dotyka” dna, bo sa tak homogenicznie suche i sztuczne, ze ani
jedna kropla nie zdota do nich przylgnaé, podobnie jak splecione
w feelingu” i miloSci terapeutycznej ciata nie dotykaja si¢ na-
prawde. Mozna to nazwaé interakcjg lub kontaktem wirtualnym,
ktéry zastapit dawne twarza w twarz oraz rzeczywiste dziatanie
i uzyskal miano komunikacji'3.

Jednak na dos$wiadczanie komunikacji w powigzaniu z cza-
sem i przestrzenia, zakorzenione w naszej biologicznej strukturze,
a przede wszystkim na przezywanie tacznosci z zywym czlowie-
kiem nie ma juz zbyt wiele miejsca w tej rzeczywistosci, odizolowa-
nej od powolnej i solennej celebracji, ktéra towarzyszy zazwyczaj
glebokim i uwaznym kontaktom interpersonalnym.

Jak wybrna¢ z tej dramatycznej i zawikltanej sytuacji? Czy moz-
na pogodzi¢ nieuchronno$é proceséw przemian cywilizacyjnych,
poglebiajacych czesto nieumiejetnosé wchodzenia w blizsze relacje

12 Zob. E.T. Hall, Wysoki i niski kontekst, w: Poza kulturg, ttum. E. Gozdziak,
Warszawa 2001, s. 108-119.
13 7. Baudrillard, Ameryka, tham. R. Lis, Warszawa 2001, s. 45.
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interpersonalne oraz obawg przed drugim cztowiekiem, z tkwigca
w nas potrzebg pielegnowania zwigzkéw miedzyludzkich oraz de-
finiowania wlasnej i cudzej tozsamosci poprzez te zwiazki? Ksigzka
niniejsza jest proba udzielenia odpowiedzi na te dreczace nas pyta-
nia. Czy i na ile w ogdle mozna zawiadywa¢ naszymi zachowania-
mi? W jakim zakresie interakcja poddaje si¢ zabiegom Swiadomego
jej ksztaltowania? Czy self-image jest czym$ danym raz na zawsze,
czy tez podlega on naszym wplywom i jest podatny na trening?
I przede wszystkim — czy aktorstwo moze by¢
zrédtem technik pomocnych w artykutowaniu
naszego spolecznegojainaile mogabyéoneuzy-
teczne i dostepne dla wszystkich?

W tym miejscu nalezy zaznaczyé, ze choé na powyzsze pyta-
nia mozna znalez¢ satysfakcjonujace odpowiedzi dzieki pomocy
bardzo wielu dziedzin ludzkiej wiedzy, to jednak na poziomie em-
pirycznym dla wszystkich zagadnien bliskich pojeciom interakcja
oraz swiadome wywieranie wplywu — wlasnie aktorstwo wydaje
si¢ podstawowym modelem. Dzieje si¢ tak dlatego, ze — jak pisze
Goffman —

naturalne stosunki spoleczne powstaja w taki sam sposéb, w jaki
powstaje sytuacja na scenie: przez wymiane dramaturgicznie
uwznio$lonych dziatan, reakcji na dzialania i zamykajacych kolejne
sceny odpowiedzi. Scenariusz, nawet w reku niewprawnego akto-
ra moze ozy¢ dlatego, ze samo zycie ma konstrukcje dramatyczng.
Oczywiscie, nie caly $wiat jest sceng, lecz nie fatwo rozstrzygnac
w jakiej mierze sceng nie jest!4.

Jednak tylko w rzeczywisto$ci scenicznej owe scenariusze wy-
pelnione sg Swiadomie stosowanymi dziataniami, dzigki ktérym
element przypadkowosci redukowany jest do minimum i tylko ak-
tor dramatyczny — w przeciwieistwie do przewaznie nieSwiadome-
go swych zachowan zwyklego ,zjadacza chleba” — niemal kazdy
swoj ruch i stowo przeksztalca w akt podlegajacy kontroli mental-
nej i fizycznej.

14 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, op. cit., s. 116.
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Odpowiedzi na nierozstrzygnieta przez Goffmana watpliwosé
szukaé nalezy takze na przecieciu teorii komunikacji oraz wiedzy
o metodach nauczania aktorstwa i ksztatltowania roli (lub inaczej
— sposobach tworzenia postaci scenicznej). Ten drugi element, to
jest techniki aktorskie, wynika zaréwno z teorii, jak i z praktyki te-
atru. Przede wszystkim opiera si¢ jednak na usystematyzowanym
zapisie doSwiadczenia tej dziedziny sztuki. Badanie komuni-
kacyjnych aspektow metod aktorskich oraz mozliwosci ich zasto-
sowania w zyciu codziennym musi stale odwolywacé si¢ do empirii
i — z oczywistych przyczyn — siegal takze po wiedze z zakresu an-
tropologii, psychologii oraz socjologii. Jednak moze najistotniejsza
dziedzing pomocna w objasnianiu zagadnien aktorstwa i spolecz-
nych interakg;ji jest performatyka, odczytujaca Swiat przez ,,poda-
zanie za akcja”, analizujaca, jak ,pisanie, moéwienie, nawet zwykle
zycie obraca sie w performans”!S. Oczywiscie takze postugiwanie
si¢ osiggnieciami tych dziedzin nauki, ktére zajmujg sie wzajem-
nym oddzialywaniem grup i oséb, praktyka i teoriag wpltywu oraz
wszelkimi (Swiadomymi i nieSwiadomymi) zwigzkami zachodzacy-
mi miedzy ludZmi, jest koniecznym zabiegiem w dziedzinie, kt6-
rej samg istotg jest interakcja. Poniewaz polem badawczym jest tu
w istocie zywy czlowiek oraz wzajemne relacje miedzy osobami,
poszukiwania musza by¢ kierowane ku konkretnym do$wiadcze-
niom. Tylko osobiste przezycie i zawodowa praktyka konkretnych
jednostek mogga staé sie tutaj podstawa uogdlnienr i wnioskéw teo-
retycznych.

Wiele wskazuje na to, ze wlasnie wypracowane w teatrze tech-
niki pracy nad rola, w tym wszelkie sposoby kontrolowania tremy,
pracy nad cialem i glosem jako narzedziami stuzacymi do przeka-
zywania uczué, mySli, idei i pragnien, mogg sta¢ si¢ doskonalszym
i pelniejszym sposobem komunikacji, nie tylko w ramach wykreo-
wanej przez sztuke rzeczywistoSci, ale takze w realnym zyciu.
Sposoby, jakich na scenie uzywa aktor, nie r6znia si¢ zasadniczo
od tych, ktérymi postugujemy sie na co dzief, a ,,zycie spolecz-
ne daje sie najlepiej pojaé jako ciag performanséw™1¢. Techniki ak-

15 R. Schechner, op. cit., s. 19.
16 D, Brissett, Ch. Edgley, The Dramaturgical Perspective, cyt. za: R. Schech-
ner, op. cit., s. 237.
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torskie, opierajac si¢ na instynktownych zachowaniach czlowieka,
przeksztalcaja je jednak i — wydobywajac bezwiedne impulsy na
poziom $wiadomosci — czynig sztuka. Przynaleza one rownoczes$nie
do dwoch porzadkéw zycia: artystycznego i codziennego. Dlate-
go tez metody aktorskiego treningu nie muszg by¢ wylacznie ,,wie-
dza tajemna” zarezerwowang dla ,wybranych” — wyszkolonych
w swym rzemio§le artystow, ale powszechnie dostepng formg po-
rozumiewania si¢, a takze droga ksztaltowania samoswiadomosci
i rozwoju osobowosci. Wydaje sie, iz — przynajmniej czeSciowo —
moga by¢ rozwigzaniem interpersonalnych ktopotéw wspoélczes-
nego czlowieka. Co wiecej, de facto tak wiasnie jest, gdyz w wielu
dziedzinach zycia spotecznego komunikacja, acz bez swiadomego
udziatu zaangazowanych w nig oséb, odbywa si¢ wtasnie przy uzy-
ciu tych technik, a rozmyslne i Swiadome zapozyczenia z aktorstwa
coraz czeSciej staja sie obowigzkowym wyposazeniem na polu dzia-
talnosci zawodowej i w prywatnym zyciu wspélczesnego czlowie-
ka. Wreszcie — wzajemne filiacje pomiedzy teatrem i zyciem wyda-
ja sie oczywiste.

Takie terminy jak rola, aktor, gra funkcjonuja, jak wiadomo, i poza
zasiegiem teatru: socjologia uznata je za wygodne instrumenty po-
jeciowe, przydatne w analizie zjawisk spotecznych. Zagadnienia te,
a zwlaszcza role theory, maja juz ogromna literature naukowg!”.

Z jednej strony bowiem aktorstwo stosuje odruchy i zachowa-
nia zywych oséb jako tworzywo swej sztuki; nadawcg, odbiorca
i komunikatem jest w obu przypadkach ten sam zywy czlowiek,
z drugiej za$, w zyciu spolecznym podpatrywanie zachowan oséb
publicznych, a w szczegblnosci gwiazd sceny i estrady, jest nagmin-
ng praktyka. To ich styl, charakter i sposob bycia, bedace spoteczna
wlasnoscig, sg dla wielu ludzi wzorem godnym nasladowania oraz
inspiracjag w poszukiwaniu wlasnych rozwigzan komunikacyjnych.
Co wiecej, ,rozwazania nad ludzka kulturg od dawna juz niwelo-
waly i rozmywaly rozr6znienie miedzy ‘powaga’ a ‘gra’ czy ‘zaba-

171, Stawifiska, Socjologiczne widzenie teatru, w: Wspdiczesna refleksja o tea-
trze. Ku antropologii teatru, Krakéw 1979, s. 181.
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wa’ (Turner, Bateson)”18, Teatr, ktéry w mojej pracy traktowatam
jako szczegblny model ludzkich zachowan, bada i zarazem kwestio-
nuje granice migdzy sztukg a zyciem. Sama idea oryginatu i sztu-
ki jako jego nasladownictwa nie tylko dzieki Jacques’owi Derridzie
stala si¢ watpliwa, a na pytanie o wyzszo$¢ rzeczywistosci nad jej
medialnymi replikami — na przyklad w Swietle waznej dla perfor-
matyki ksigzki Philipa Auslandera!® — mozna udzieli¢ réznych od-
powiedzi.

Jesli zatem, jak u Goffmana, jezyk teatru moze by¢ jezykiem so-
cjologii, to prawdopodobnie i jej terminologia moze staé si¢ uzy-
teczna w opisie zjawisk zachodzacych w pracy nad rolg. Nie tyle
chodzi tu bowiem o zabiegi leksykalne, ile o to, iz

wywdd Goffmana znosi samo rozr6znienie pomiedzy zwyklym
pozorem a fundamentalng prawda w zyciu spolecznym. W jego
pojeciu zycie sklada si¢ z rozmaitych warstw zrozumienia i $wia-
domosci, nie za$ z warstw przykrywajacych fundamentalny rdzen,
dajacy sie odkryé przez wiasciwa prace naukowa. W rezultacie,
jak sie zdaje, wywrécit on wszystko do gory nogami. Teatr per-
formansow nie miesci si¢ bowiem w ludzkich gtowach, lecz w ich
publicznych uczynkach?0.

A zatem wymienne stosowanie terminéw takich jak aktor, per-
former i nadawca oraz widz i odbiorca wydaje si¢ w pelni upraw-
nione nie tylko z perspektywy teorii rol. Takze scena, przestrzen,
teren gry, teren obserwacji, widownia, cho¢ w poszczegblnych
przypadkach niosg oczywiscie inne znaczenia, to jednak — stosowa-
ne wymiennie — pozwalajg ukazaé¢ komunikacyjny kontekst jako te
samg rzeczywisto$¢, majacg swoj materialny wymiar — identyczny
zarébwno w teatrze, jak i w zyciu codziennym. To samo dotyczy po-
je¢ takich jak rola, postaé, komunikat, przekaz, spektakl, widowi-
sko, performans, sztuki widowiskowe, stowo, tekst, scenariusz itp.
Sadze, ze uzywanie zaréwno terminologii teatralnej, jak i socjolo-

18 T, Kubikowski, Reguta Nibelunga. Teatr w swietle nowych bada#n swiadomo-
sci, Warszawa 2004, s. 231.

19 P Auslander, Liveness — Performance in mediatized culture, London-New
York 2008.

20 D. Brissett, Ch. Edgley, The Dramaturgical Perspective, cyt. za: R. Schech-
ner, op. cit., s. 238.
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gicznej, stwarza szanse na lepsze wydobycie subtelnych réznic po-
miedzy tymi pojeciami, pozwala takze ukazaé zasadniczy problem
w szerszej perspektywie komunikacyjnej, a nie tylko jako specjali-
styczne zagadnienie przynalezace do wasko pojmowane;j sztuki te-
atru. Kazdy z powyzszych terminéw, bedac wyrazem filozoficznej,
socjologicznej czy tez estetycznej refleksji dotyczacej gry aktorskiej
lub tez stuzac wyartykutowaniu probleméw z zakresu teatralnej
empirii — ma swoje odmienne konotacje. Tu jednak, gdzie omawia-
ny jest zarbwno sensualny, jak i metafizyczny wymiar komunika-
¢ji w aktorstwie, niezbedne jest sieganie do mozliwie rozbudowa-
nej palety pojeé, aby sprobowaé opisa to, co z samej swej natury
stale wymyka sie probom werbalizacji. Jest dla mnie oczywiste, ze
problem sytuujacy si¢ na przecieciu co najmniej kilku dyscyplin na-
ukowych nie moze by¢ wyjasniony za pomoca aparatu pojeciowe-
go tylko jednej, nawet najbogatszej, dziedziny wiedzy. Co wiecej,
jak pisze Ralph Linton o badaniach nad jednostka, kulturg i spote-
czefistwem, chod

odwolywanie sie do podejscia naukowego prowadzi tu do coraz
wiekszych sukcesdéw, wielu uznanych metod naukowych wrecz nie
mozna zastosowaé do zjawisk tego porzadku. Tak wigc sama na-
tura ich materiatu w znacznej cze$ci wyklucza stosowanie metod
eksperymentalnych. Wewnetrzne wlasciwosci kultury i spoteczen-
stwa s3 tego rodzaju, ze nie mozna stwarzac ich na zamowienie czy
zapewnic §cisle kontrolowanych warunkow?!.

Zapewne najbardziej uzyteczne jest tu zatem ujecie performa-
tyczne, ktére ,,podaje w watpliwos¢ akademicki autorytet, uznajac
wszystkich postugujacych sie mowg cztonkéw spotecznosci za po-
tencjalnych artystéw, kazdg wypowiedz za potencjalnie artystycz-
ng, kazde zdarzenie za potencjalnie teatralne”?2, samg za$ akcje do-
konujacego si¢ performansu umieszcza w gestej sieci wzajemnych
powigzan, a zachowania interpretuje poprzez ich ztozone konteks-
ty oraz skomplikowane motywacje jednostek.

2L R. Linton, Jednostka, kultura, spoleczeristwo, w: Kulturowe podstawy...,
op. cit.,s. 12.

22 R.]. Pelias, J. VanOosting, A Paradigm for Performance Studies, cyt. za:
R. Schechner, op. cit., s. 38.
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Jednak podstawowym Zrédiem tej pracy jest doSwiadczenie ak-
torskie, stad wilasnie do teatralnych metod ksztattowania roli wie-
lokrotnie bede wracaé, cho¢ nie jest moim celem stworzenie pod-
recznika technik gry scenicznej. Aktorstwo jawi sie tu
raczej jako model, ktérego uwazna obserwacja ukazuje te
same wzory zachowan, reakgcji i proceséw osobowosciowych, ktére
znamy z zycia codziennego, przy czym widzimy je tutaj jak w szkle
powickszajacym: wyrazistsze, wzmocnione, nieco wyolbrzymione.
Celemniniejszejpracyjestprzede wszystkim do-
konanie przegladu wybranych sposobéw pano-
wania nad interakcjg oraz Swiadomego wywie-
rania wplywu na innych, dzieki umiej¢tnoSciom
zaczerpnietym z rzemiosta teatralnego. Problem
»grania roli” staram sie ukazac tu w szerszej perspektywie, a wiec
nie tylko jako ,,udawanie”, imitowanie pewnych dziatan czy nawet
pelne oddania ,,wcielanie sie” w postad, ale jako mozliwo$¢ nawig-
zania autentycznego porozumienia z drugim czlowiekiem. Kazda
spoleczna aktywnos$¢ (w szczegdlnosci ta publiczna) w propono-
wanym przeze mnie ujeciu jest spotkaniem osoéb i sposobem bu-
dowania prawdziwych zwigzkéw miedzy nimi. Jest takze krokiem
ku poznaniu i samopoznaniu. Nigdy natomiast — probg manipula-
¢ji, wymuszenia czy oszustwa. Razem z Josephem Chaikinem wie-
rze, ze ,musimy znalez¢ warunki, ktére umozliwia nam rozwdj,
poniewaz zbyt wiele czynnikéw w Swiecie sprzysieglo sie przeciw
rozwojowi”23. Dzi§, w dobie ogromnej proliferacji mediéw oferu-
jacych szanse przezywania wirtualnych przygod i zwigzkow, uczest-
niczenia w symulacji zycia, pozornie bardziej wiarygodnej niz re-
alna egzystencja, mozliwo$¢ tworzenia wielowymiarowych relacji
z zywym czlowiekiem oraz bezposredniego oddzialywania na in-
nych gestem, mimika, glosem, wreszcie po prostu sposobem bycia,
osobowoscig i temperamentem, wydaje sie bezcennym towarem na
globalnym rynku.

Witasnie do problemu ,sprzedawania siebie” na gruncie pu-
blicznej egzystencji oraz jego ztozonych implikacji odnosze sie w tej
ksigzce. W zyciu spolecznym i zawodowym skazani jesteSmy bo-

23 J. Chaikin, The Presence of the Actor, New York 1991, s. 80 (ttum. moje).
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wiem stale na konfrontacje, w ktorej to my sami — ,sprzedajacy”
nasze mysli, przekonania, fakty i towary — stajemy sie kims czy tez
czyms$, co decyduje sie (lub nie!) kupié nasz odbiorca. O tym, czy
tak si¢ rzeczywiScie stanie, w znacznym stopniu decyduje umiejet-
no$¢ pokonywania strefy leku, zawsze dzielacej ludzi w interak-
cjach spotecznych. Czastka sukcesu w tej sferze jest takze umiejet-
no$¢ ksztaltowania samego siebie jako tworzywa komunikacji. We
wszelkich relacjach interpersonalnych, takze w aktorstwie, zaréwno
nadawca, jak i komunikatem jest sam czlowiek, a wszystkie — zaréw-
no $wiadome, jak i nieSwiadome — formy ekspresji sumujg si¢ two-
rzac to, co obecnie okresla sie modnym, ale czgsto naduzywanym
i trywializowanym terminem ,,jezyk ciala”. Znaczenia przekazywa-
ne przez stowa sa tylko niewielka czgstka komunikacji interpersonal-
nej, generowanej w istocie przez caly zesp6t ztozonych czynnikéw
i nie zalezg od lingwistycznych ustalen, ale od szerokiego konteks-
tu angazujgcego nadawce, odbiorce, ich intencje oraz czas i miejsce
zdarzenia. I cho¢ wiele teorii komunikacji sprowadza w rezultacie
migdzyludzkie porozumienie do stéw i ich wasko rozumianej tre-
Sci, oddzielajac raczej stowo od osoby, ktéra je wypowiada, to jed-
nak cze$¢ badaczy stara si¢ zobaczy¢ ludzkie interakcje jako sprzeze-
nie zwrotne, w ktorym ksztatt aktu komunikacyjnego okreslany jest
przez wzajemne wplywy zaangazowanych wen oséb i stanowi wynik
catoksztaltu ich komunikacyjnych zachowan.

Istotng czescig tego procesu sg samo$wiadomosé i samokontrola
rozumiane nie tylko jako stany umystu, ale i ciata. By¢ Swiadomym
siebie niekoniecznie oznacza — rozumie¢ siebie. To, co przywykli-
$my uznawaé za proces racjonalny, jest czesto dziataniem glebo-
ko zakorzenionym w emocjach, a $wiadomos$¢ wydaje si¢ efektem
i sumg wiedzy, odczué oraz intuicji. Wzajemne przekazywanie so-
bie informacji jest zawsze zanurzone w szerokim i niemal z regu-
ty nieuswiadomionym kontekscie emocjonalnym, ktory z kolei bu-
dowany jest na doznaniach, spontanicznych reakcjach i trudnych
do skontrolowania stanach ciata. Emocjom przewaznie po prostu
ulegamy, bowiem to one sg pierwotng forma naszej wiedzy o Swie-
cie?*, a racjonalna refleksja — czesto wbrew naszym goracym prag-

24 A.R. Damasio, Tajemnica swiadomosci. Jak cialo i emocje tworzg swiado-
mos¢, ttum. M. Karpinski, Poznan 2000, s. 181.
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nieniom — tylko w niewielkim zakresie wytycza kierunki ludzkich
dziatan. Tak wiec komunikacja to co$ o wiele wiecej niz tylko efekt
funkcjonowania szarych komorek. Ich bezcenna aktywno$¢ zywi
sie w znacznym stopniu burzliwg, ale ukrytg przed rozumem, ko-
egzystencja ciala i emogcji. A zatem zdolno$¢ uswiadamiania sobie
wlasnych stanéw emocjonalnych oraz ich pobudek, glteboko osa-
dzona w organizmie, traktowanym jako psychofizyczna jednosé,
moze by¢ droga do panowania nad ludzkimi zachowaniami. Trze-
ba najpierw posiadaé to, czym potem chcemy zarzadzaé. Tak wiec
tylko uzyskanie dostepu do calej ztozonosci naszego jestestwa po-
zwala nim rzeczywiScie kierowac.

To wlasnie ludzka substancja jest instrumentem ekspresji, a do-
meng mozliwego rozwoju w zakresie jej ksztaltowania sa zacho-
wania, zazwyczaj spontaniczne, instynktowne i niekontrolowane,
ktorych modyfikowanie jest jednak mozliwe. Techniki pracy akto-
ra stwarzajg mozliwo$¢ uczenia sie nowych form wyrazania mysli
i uczué, zar6wno poprzez metodyczng prace nad cialem i glosem,
jak i poprzez sieganie do ukrytych zasob6w pamieci, pod$wiado-
mosci, wrazliwosci i wyobrazni. Proces treningu w tym zawodzie
jest zmudny, wigze si¢ z nieustanng pracg nad soba, wymaga od
jednostki dyscypliny i ciezkiej pracy, nierzadko bywa Zrédlem cier-
pienia zwigzanego z oczywistymi na tej drodze niepowodzenia-
mi i trudno$ciami. Stale obecna introspekcja, ujawnianie ukrytych
wczesniej przed $wiadomoscig zakamarkéw osobowosci — moga
by¢ trudne i bolesne. Skomplikowane penetrowanie wlasnego
wnetrza oraz granic wlasnych mozliwosci fizycznych i duchowych
taczy sie czesto z pytaniem o warto$ci. Nieustannie obecny w tym
procesie konflikt racji i emocji uczy zar6wno wyrazad, jak i kontro-
lowa¢ jedne i drugie, aby w koncu staly sie¢ wspotbrzmigcymi ele-
mentami jednego systemu. Praca aktora moze wiec stac sie rowniez
droga dojrzewania i wychowania.

Wydaje si¢ ponadto, iz trening aktorski jest takze praktyka
znacznie wykraczajaca poza sfere sztuki czy nawet szeroko poje-
tej komunikacji. Do§wiadczanie i przezywanie czyni ja narzedziem
eksploracji takze w wielu innych dziedzinach. Coraz cz¢sciej bo-
wiem badacze kultury, performansu, antropolodzy czy etnografo-
wie odchodzg od suchych, statycznych i synchronicznych struktur
kognitywnych ku strukturom przezycia i dosSwiadczenia. ,,Zar6wno
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cialo, jak i doswiadczenie stanowig zlozong, dynamiczng struktu-
re”, pisze etnograf, rezyser i teatrolog Phillip Zarrilli2’. Znana jest
wspolpraca Victora Turnera z Richardem Schechnerem, w ramach
ktérej teatralnymi §rodkami, to jest po prostu inscenizujgc zdarze-
nia i wcielajac si¢ w postaci, badano kulture plemienia Ndembu?¢.
Dzieki mozliwemu w teatrze do§wiadczaniu szukano prawdy o zy-
ciu innych. ,Ponowoczesny tekst etnograficzny”, jak powiada Ste-
phen Tyler, ,,bedzie tekstem tego co fizyczne, wymobwione, wyper-
formowane”?’, a Dwight Conquergood ,,przeciwstawia etnografie
jako ‘uciele$niong praktyke’, ktéra dowartoSciowuje ‘cialo jako sie-
dlisko wiedzy’, wiekszosci akademickich dyscyplin, wiernych hie-
rarchii umystu i ciata, przedktadajacych abstrakcje i racjonalnosé
ponad doSwiadczenie zmystowe”28. Juz wiele lat temu John Cage
uwazal, ze ,zdarzenia nie sktadajg sie osobno z faktéw i osobno
z obserwatoréw; raczej jedno i drugie taczy sie w obserwacji”?°.
Tym wlasnie zdaje sie by¢ teatr — procesem, jednoscig oséb, zda-
rzen i przedmiotéw, dynamicznym wspolksztaltowaniem poprzez
intensywng wspolobecnos$¢. Aktor wierzy ciatu i temu, czego ono
doswiadcza, wie on, ze tam wtlasnie bije zZrodto wiedzy o tym, jak
dziata¢. Bowiem ,wickszo$¢ wiedzy kulturowej” — jak przekonu-
je antropolog Kirsten Hastrup — ,,‘magazynuje si¢ raczej w dziata-
niach niz stowach’ i opiera sie dyskursywnej analizie. Trzeba zatem
porzuci¢ ‘chtodne spojrzenie’ i probowac zrozumieé ucielesnione
wzory doSwiadczenia™30.

Ksigzka niniejsza stanowi probe zrozumienia i opisania owych
»ucielesnionych wzorow doswiadczenia”. Czy jednak rzeczywiscie
ekstrapolacja technik aktorskich na inne dziedziny komunikacji do-
starczy¢é moze wzorOdw rozwoju sprawnosci interpersonalnych do-
stepnych kazdemu w zyciu codziennym i publicznym? Na ile prak-
tyki teatralne mogg sta si¢ uzytecznym narzedziem przydatnym

25 P. Zarrilli, Ku uaktywnionej analizie fenomenologicznej aktorstwa i perfor-
mansu, ttum. M. Lachman, ,,Dialog” 2007, nr 12, s. 166.

26 V. Turner, Od rytuatu do teatru, ttum. M. i J. Dziekanowie, Warszawa 20035,
s. 16.

27 S. Tyler, w: M. Carlson, Performans, op. cit., s. 299.

28 D, Conquergood, w: M. Carlson, Performans, op. cit., s. 299.

29 Ibidem, s. 156.

30 Ibidem, s. 57-58.
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naukom badajgcym ludzkie zachowania i kulture? I w jakiej mierze
doswiadczenie sceniczne moze byé zrédlem modeli przydatnych
tym dziedzinom wiedzy? Z cala pewnoSciag moja praca jest tylko
przyczynkiem do odpowiedzi na powyzsze pytania, przedstawiona
W niej wizja oparta jest na pewnej sumie do§wiadczef wynikajacych
z niektorych systeméw ksztalcenia aktora, a jej intencjg jest wy-
tacznie ukazanie potencjatu komunikacyjnych moz-
liwosci tkwigcych w sztuce teatru. Sieggam tu przede wszystkim
do praktyki teatréw Europy i Ameryki Potnocnej, jako blizszych
naszej komunikacyjnej codziennosci, rownocze$nie jednak pragne
pokaza¢ uniwersalnos¢ i transkulturowo$¢ pewnych zasad rzadza-
cych wzajemnym porozumiewaniem si¢ ludzi (choé ostateczny wy-
raz poszczegblnych emocji oraz ksztalt interakcji bywa radykalnie
odmienny w réznych kulturach), odwoltujac sie niekiedy do tech-
nik uzywanych w teatrach innych kontynentéw. Moja praca nie
jest w zadnym wypadku pelnym kompendium wiedzy o aktorstwie
ani tez nie odnosi si¢ do poszczegdlnych stylow czy estetyk obec-
nych w sztukach widowiskowych. Staram si¢ w niej opisaé pew-
ne wybrane problemy, z ktérymi styka sic w swej pracy nie tylko
aktor, ale tez po prostu kazdy czlowiek pragnacy publicznie (ale
i prywatnie...) wyraza¢ swe mysli i przekonania. O ile wiem, za-
den realnie istniejacy zespot teatralny nie realizowat w petni przed-
stawionej tu formuly komunikacji. Byly i s3 takie zespoly, dla kt6-
rych wysilek grania dla widzéw jest rownoznaczny z wcielaniem
w zycie wysokich standardéw moralnych, cho¢ rownoczesnie za-
roOwno ustny, jak i pisany przekaz pelen jest dykteryjek o losie ko-
mediantéw dalekim od wzniostosci. Istnieli i istniejg aktorzy oraz
zespoly, ktore traktujg zawdd jako postannictwo, a wszystkie ele-
menty i etapy pracy realizujg jako droge, ktorej celem jest spotka-
nie — widzéw, partnerow, a takze samych siebie, ale s3 i takie teatry,
w ktorych wieczorny spektakl sprzedaje si¢ jak kazdy inny artykul,
w tym przypadku raczej drugiej lub trzeciej potrzeby. Praca aktor-
ska bywa dla niekt6rych rzeczywiscie szansg samopoznania, gdy dla
innych jest koniecznym dla przetrwania wyrobnictwem. W sztu-
ce teatru i w sztuce komunikagcji jest miejsce zaroGwno na meta-
fizyczng refleksje, jak i na pikantne anegdotki, a poezja przeplata
si¢ tu nader czesto z trywialnym dowcipem. W praktyce wielu szkoét
i zespolow teatralnych systemy ksztalcenia i pracy oparte sg raczej
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na intuicji oraz czesto naduzywanym autorytecie nauczycieli i nie-
wiele majg wspodlnego z glebokim i metodycznym rozwojem tech-
nik pracy aktora. Lata zmudnego treningu w szkofach, studiach
teatralnych i na deskach scenicznych w wielu przypadkach dostar-
czaja aktorowi raczej odpowiedzi na pytanie co robic, ale nie — jak
to zrobic. Tak wiec studia aktorskie jako takie sg przewaznie tylko
jednym z mozliwych etapéw i elementéw budowania oraz rozwija-
nia autentycznych umiej¢tnosci, niezb¢dnych w komunikacji spo-
tecznej i sztuce wptywania na ludzi.

Mnie ciekawi pytanie — jak. I jestem przekonana, ze udzielenie
takiej odpowiedzi jest mozliwe. Sytuuje si¢ ona wlasnie w polu me-
tod aktorskich. Praca zwigzana z nauczaniem i rozwijaniem technik
komunikacyjnych moze nie tylko poméc w swiadomym ksztatto-
waniu skomplikowanej materii ludzkich interakgji, ale takze uchro-
ni¢ przed lekiem, jaki budzi w nas drugi cztowiek, a nawet stac sie
sposobem samopoznania, a w koficu — gtebokiego, petnego rozwo-
ju i dojrzewania osoby. Pogtebianie wiedzy o sobie rozszerza moz-
liwosci komunikowania si¢ z otoczeniem dzigki wzajemnemu uzu-
pelnianiu sie obu tych proceséw. Nie tylko wspolistniejg one, ale
takze w spos6b podstawowy warunkuja si¢ i pogltebiaja. Jesli bo-
wiem nie rozumiemy samych siebie i nie mamy dostepu do wiasne-
go wnetrza, nie mozemy takze pojaé innych.

Polem penetracji tej pracy jest spotkanie zywych ludzi, moz-
liwosci ich wzajemnego na siebie wplywania, ale takze zalezno$é
pomiedzy doznawaniem i pojmowaniem samego siebie a percep-
cja Swiata otaczajgcego, ktéra — jak méwi Alvin Noe — ,nie zda-
rza si¢ nam ani nie zdarza si¢ w nas. Jest czym§ co czynimy 3!,
Nie tylko sama gra moze by¢ ekscytujagcym i fascynujacym do-
$wiadczeniem, ale i to wszystko, co dla obu zaangazowanych w nig
stron (a wiec aktoréw i widzéw) moze wynikngé ze swiadome-
go uprawiania sztuki aktorskiej. Z tym wtasnie aspektem teatru
wszyscy mamy do czynienia na co dzien. Nieustannie bowiem,
Swiadomi tego czy nie, realizujemy szekspirowska wizje, w kt6-
rej ,Swiat jest teatrem, aktorami ludzie, ktérzy kolejno wchodza

31 A. Noe, Percepction in Action, cyt. za: P. Zarrilli, Ku uaktywnionej analizie
fenomenologicznej aktorstwa i performansu, op. cit., s. 169.
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i znikajg™32. Jednak 6w $wiat opiera si¢ na kruchych i niepewnych
podstawach, ludzie w ,teatrze zycia codziennego” s3 nade wszyst-
ko ,akrobatami i graczami” poruszajacymi si¢ po ,chybotliwym
pomoscie zmieniajgcych sie ciggle sytuacji”?3. Czy mozliwe jest od-
nalezienie sposobow i technik, ktére 6w ryzykowny balans uczy-
nig cho¢ troche tatwiejszym? Bycie istota spoteczng wiaze si¢ z nie-
ustannym zagrozeniem, a udane relacje interpersonalne wydaja si¢
rzeczywiscie sukcesem akrobaty. Kazde spotkanie z innym czlo-
wiekiem zawsze niesie ze sobg zaréwno szanse zwyciestwa (moge
co$ uzyskac czy zdoby¢), jak tez ryzyko nieoczekiwanych reakcji
i niebezpiecznych konsekwencji. Pytania, na ktoére pragne odpo-
wiedzieé, dotycza zatem mozliwosci Swiadomego kontro-
lowania rzeczywisto$ci ludzkich interakcji. Jak
labilny $wiat miedzyludzkiej komunikacji uczyni¢ pewniejszym?
Praca niniejsza powinna si¢ wiec rozpoczyna tam, gdzie swoja
opowies¢ o ludziach uwiktanych w wieczne i nieuniknione aktor-
stwo konczy Goffman, twierdzac nieco prowokacyjnie, ze

postad, ktorg aktor przedstawia w teatrze, nie jest w pewnym sensie
prawdziwa, a jej istnienie nie ma tych realnych konsekwencji, jakie
ma istnienie catkowicie wymyslonej postaci, odgrywanej przez mi-
styfikatora; jednak skuteczne przedstawienie jakiejkolwiek z tych
falszywych figur wymaga postuzenia si¢ prawdziwymi technikami,
tymi samymi technikami, dzieki ktérym w zyciu codziennym lu-
dzie radza sobie z rzeczywistymi sytuacjami spotecznymi. Ludzie
uczestniczacy w bezposredniej interakcji na teatralnej scenie mu-
sza sprostaé tym samym wymaganiom, z jakimi maja do czynienia
w rzeczywistym zyciu; postugujac sie Srodkami ekspresji musza
oni utrzymac definicje sytuacji®4.

32 W. Szekspir, Jak wam si¢ podoba, w: Komedie, thum. L. Ulrich, Warszawa
1958, s. 223.

33 J. Szacki, Wstgp, w: E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego,
op. cit., s. 13.

34 E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, op. cit., s. 325.
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STRACH, TREMA, NAPIECIE

Komunikacja miedzyludzka
w kontekscie sztuki teatru

Przezycia i doznania towarzyszace budowaniu miedzyludzkich
relacji sa dziedzing intrygujacg badaczy i artystow, przedmiotem
naukowych analiz i domeng sztuki, polem metodycznych badaf
i artystycznych eksperymentéw. Tym, co zdarza sic pomic¢dzy
ludZmi, zajmuje sie wiele dziatéw wiedzy i twérczosci, od socjo-
logii, filozofii i historii, poprzez psychoanalize, komunikacje i per-
formatyke, az po muzyke i dramat. Ta wiasnie sfera zycia, w do-
Swiadczeniu pojedynczych os6b dostarczajaca zaréwno radosci, jak
i wielkich cierpien, a dla badacza gesta od trudnych do rozszyfro-
wania znaczen, doczekata si¢ wielu fascynujacych opiséw. Ich réz-
norodno$é, od wilsonowskiej wizji istoty zdeterminowanej przez
biologie!, poprzez czlowieka goffmanowskiego, uwiklanego w per-
manentne klopoty autoprezentacyjne2, az po gombrowiczowskiego
bohatera, zagubionego w$réd zmieniajacych sie jak w kalejdosko-
pie wlasnych i cudzych wcieler?, Swiadczy o stale niezaspokojo-

1 Zob. E.O. Wilson, Socjobiologia, tham. M. Sieminski, Poznan 2000.
2 Zob. E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, op. cit.
3 Zob. W. Gombrowicz, Slub, Krakéw 1986.
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nej ciekawosci, jakg budzi tajemnica ,,miedzyludzkiego kosciota™.
Rozpietos¢ mozliwosci penetrowania probleméw komunikacyj-
nych oscyluje miedzy zimnymi, naukowymi opisami a zarliwymi
erupcjami artystycznego geniuszu. Lista przykladow jest wlasciwie
nieskoniczona. Na dobrg sprawe, znakomita wiekszo$¢ owocoéw
ludzkiej mysli ma swoje zrédto w impulsie ptynagcym z rozroznie-
nia ja i ty i wynikajacej stad koniecznos$ci wygenerowania odpo-
wiedniej wzajemnej relacji. To ona wlasnie staje sie materig sztuki
w dzialaniach scenicznych. Jak pisze Jerzy Adamski,

warto$¢ teatru [...] polega na przeniesieniu na scene¢ rzeczywistego
i najistotniejszego konfliktu ludzkiego: konfliktu ,ja i inni”, ,ja
i Swiat”. Tkwi w tym konflikcie dramat cztowieka zdecydowanego
na bezlitosne zglebianie swej natury, na rozrachunek ze Swiatem
bez wzgledu na wszystko’.

Tak wiec sztuka teatru w tym ujeciu zajmuje si¢ poznaniem oraz
komunikacjg miedzyludzka w sposéb niejako bezposredni, czynigc
z tej ostatniej nie tylko obiekt zainteresowania — teatr niewatpli-
wie na swoj sposdb bada sposoby porozumiewania si¢ pomiedzy
ludzmi — ale przede wszystkim stawiajac znak rownosci pomiedzy
sztukg a samg interakcja. Przytaczany Adamski pisze, ze ,,przedsta-
wienie teatralne to dwa dynamizmy i zachodzaca mi¢dzy nimi in-
terakcja”®. Andrzej T. Kijowski wyraza podobng mysl, stwierdza-
jac, ze z perspektywy badan teatrologicznych sztuka dramatyczna
jest wlasnie ,,rodzajem interakcji, aktem dziatalno$ci miedzyludz-
kiej” oraz ze ,wigze si¢ z rytualami i mitotworczymi sktonnoscia-
mi czlowieka. OkreSla sie teatr jako rodzaj dziatalnosci znakowej.
Uzywa sie pojec gry, rytuatu, interakgji i sytuacji, znaku i kodu™’.
Jerzy Grotowski méwi po prostu, ze ,,istota teatru jest spotkanie”s.
Podobng mysl rozwija takze Jean-Louis Barrault, piszac, ze ,,wplyw
to spotkanie. [...] Trafniej jeszcze: to nie spotkanie, ale rozpozna-

4 Ibidem, s. 223.

5 J. Adamski, Obrona teatru dramatycznego, Krakéw—Wroctaw 1986, s. 123.

6 Ibidem, s. 32.

7 A.T. Kijowski, Chwyt teatralny, Krakow 1982, s. 13.

8 J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, ttum. G. Zidtkowski, Wroctaw 2007,
s. 52.
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nie. Przyspieszone objawienie naszej osobowosci dzieki doswiad-
czeniu kogo$ innego™. To wlasnie w teatrze owo szczegdlne do-
znanie jest substancjg sztuki, przedmiotem $wiadomych zabiegdéw
artystycznych. Zadaniem aktora jest nada¢ widomy ksztalt mySlom
i uczuciom. Dzieje si¢ to publicznie, w relacji z partnerem, a przede
wszystkim — widzem. Obiektem rozwazan na gruncie badan teatro-
logicznych jest wiec takze ludzka emocja i dzialanie. Medium, kt6-
re je przekazuje, jest czlowiek postugujacy sie¢ ,,fizyczng i mentalng
obecnoscig w sytuacji zorganizowanego przedstawienia, w zgodzie
z zasadami, ktére r6znig si¢ od zasad majacych zastosowanie w zy-
ciu codziennym”. Tym aspektem jego dzialan zajmuje si¢ mi¢dzy
innymi antropologia teatru. ,,Ie pozacodzienne sposoby postugi-
wania si¢ cialem nazywane sg ‘technika’”10.

A zatem istnieje jaka$ réznica pomiedzy zachowaniami codzien-
nymi, zwykla ludzka obecnoscia, a szczegélng jakoscig publiczne-
go bycia, jakg osiagga aktor dzigki owej technice. ,,Zycie codzienne
stanowi bowiem material dla wielu sztuk. Jedna z réznic pomiegdzy
nim a sztukg polega na tym, ze sztuka abstrahuje, upraszcza, inten-
syfikuje”!!. Na czym jednak jeszcze, poza wymienionymi czynni-
kami, polega odmiennos¢ tych dwoéch form zachowania? Wydaje
sie, ze rzadzi nig w tym wypadku $wiadomos¢ i wola. Tak wlasnie
sadzi Marvin Carlson, ktory pisze, ze ,,r6znica pomi¢dzy ‘dziataé’
a ‘przedstawial’ [...], jak sie¢ wydaje, tkwi nie w rozrdznieniu ‘teatr
a prawdziwe zycie’, ale w nastawieniu — mozemy czynié rozne rze-
czy bezmyslnie, ale kiedy myslimy o nich, wprowadza to czynnik
Swiadomosci, ktory nadaje im jako$¢ wystepu”!2. Podobne przeko-
nanie wyraza takze Schechner, twierdzac, ze ,,im bardziej jest sie sa-
mo$wiadomym, tym bardziej konstruuje si¢ zachowanie na uzytek
tych, ktorzy patrza i stuchaja, tym bardziej jest ono performatyw-
ne” 13, O ile w zyciu codziennym po prostu zyjemy, a wiec oddycha-

9 J.-L. Barrault, Wspommnienia dla jutra, thum. E. Krasnowolska, Warszawa
1977, s. 81.

10 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, ttum. zbiorowe, Wroctaw
20035, s. S.

11 R, Schechner, op. cit., s. 295.

12 M. Carlson, Performance: A Critical Introduction, London-New York 1996,
s. 4 (tlum. moje).

13 R. Schechner, op. cit., s. 201.



