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Podziekowania

W przypadku rozpraw doktorskich podzigkowania bywaja zwykle kurtuazyjnym
spisem os6b z promotorem na czele. Jednak w tym przypadku naprawde jest tak,
ze gdyby nie wsparcie wielu oséb, niniejsza rozprawa po prostu nigdy by nie po-
wstala. Musialem laczy¢ pisanie z pracg zawodowg, zyciem prywatnym ojca dwdch
dorastajacych synéw i syna wymagajacych opieki rodzicéw. Mieszkatem w innym
miescie niz to, w ktérym rozpoczatem studia doktoranckie. Dlatego gdyby nie
autentyczne wsparcie szeregu osob, nigdy bym sobie nie poradzit z potaczeniem
obowiazkéw. W wyliczeniu teraz tych ludzi postaram si¢ zachowa¢ porzadek
chronologiczny.

Dzigkuje zatem dr. Krzysztofowi Grzegorzewskiemu, za to, ze przekonal mnie,
ze w ogole potrafie taka prace napisac, ze dam rade. Potem stuzyt mi niezbedna
pomoca przy rozpoznaniu terenu. Podpowiedzial, jak zaczaé. A przeciez zacza¢
jest najtrudniej. Bardzo dzigkuje mojej promotor, prof. dr hab. Grazynie Habraj-
skiej za to, ze zainteresowala sie przedstawionym przeze mnie tematem i zgodzila
sie przyja¢ mnie pod swoje skrzydta. Dziekuje Pani Profesor za olbrzymig wyro-
zumialo$¢ podczas pisania, branie pod uwage w procesie powstawania niniejszej
rozprawy warunkow, w jakich ja tworzytem. A takze za wszystkie rady i komen-
tarze, korekty, cierpliwos$¢ przy licznych pytaniach. Na Pani Profesor zawsze
moglem polega¢, widziatam, jak bardzo mnie wspiera. Pani Profesor pomogla mi
tez bardzo w poznaniu wielu fantastycznych ludzi, jak prof. A. Awdiejew czy prof.
A. Kiklewicz, ktérym takze niniejszym bardzo dzigkuje za wiele cennych uwag
i informacji. To bylo tez nieocenionym wsparciem. Dzigkuje tez za zrozumienie
i wyrozumialo$¢ prof. Barbarze Bogolebskiej, kierownik Katedry Dziennikarstwa
i Komunikacji Spofecznej, ktéra rozumiejac moje potozenie wielokrotnie szta mi
na reke w réznych kwestiach organizacyjnych. Zresztg podziekowania chcialem
ztozy¢ wszystkim pracownikom Katedry: tym, ktérzy organizowali konferencje,
tym, ktérzy zajmowali si¢ moimi publikacjami. Zawsze czulem, ze dmuchajg mi

pod narty, a nie w plecy.



Dzigkuje tez moim szefom z rozglosni radiowych, w ktérych pracowatem,
zwlaszcza Pani Katarzynie Kawce, oraz kolezankom i kolegom za to, Ze z wyro-
zumialoscia traktowali moje obowiazki doktoranta i stuzyli pomoca, bym mogt
aczy¢ prace zawodowsa i naukowa (co w przypadku reportera lokalnego wcale
takie proste nie jest).

Last but not least dziekuje mojej najblizszej rodzinie za wsparcie i cierpliwos$¢,
za zrozumienie dla zamknietych drzwi pokoju przez cale wieczory i weekendy.

Dzigkuje tez Igorowi Nowaczykowi, nie tylko za pasjonujace rozmowy i mozli-
wos¢ przegadania pewnych spraw w ,,dlugich nocnych Polakéw rozmowach”, ale
tez za poszerzanie ogdlnego spojrzenia na rézne badane aspekty. No i za to, ze

rozprawa ta otrzymala czytelny i prawidlowy ksztalt w edycji.

Krakow, kwiecien 2019



Wprowadzenie

Zwiazki miedzy zyciem codziennym a teatrem byly zauwazane i opisywane przez
wielu badaczy i artystéw. Figura zycia jako teatru pojawia si¢ bardzo czgsto takze

w beletrystyce.

,Caty $wiat to scena. A ludzie na nim to tylko aktorzy. Kazdy z nich wchodzi na
scene i znika, A kiedy na niej jest gra rézne role, W siedmioaktowym dramacie

zywota”

napisal William Shakespeare w sztuce Jak wam si¢ podoba [Shakespeare 2012,
763]. W Hamlecie natomiast wskazywal, ze teatr w ogdle za cel ma ,,podstawiac
zwierciadlo naturze” [Shakespeare 2006, 288]. By za chwile, w tej samej scenie,

wlozy¢ w usta dunskiego ksiecia nie mniej wazne dla niniejszej pracy stowa:

,Widzowie idg. Musze znéw udawa¢ szaleristwo. ZnajdZ sobie miejsce na wi-

downi” [Shakespeare 2006, 291].

Warto w tym miejscu doda¢ tez, ze nad wejsciem do londynskiego teatru The
Globe, w ktorym Szekspir mial swoje udzialy, byt napis: “Totus mundus agit hi-
strionem’, czyli “Caly $wiat gra jakas role”

Z kolei dla Lwa Tolstoja, jak zauwaza Jurij Lotman w Kulturze i eksplozji, teatr
byt §wiatem zwariowanym, poniewaz ludzie na scenie imitujg prawdziwe zycie,
jakby nie widzac ludzi na widowni. Dla autora Anny Kareniny bylo to wtasnie
ucielesnieniem obtedu [Lotman 1998, 79]. Warto réwniez przytoczy¢ za Lotma-
nem anegdote Swetoniusza o cesarzu Neronie, u ktorego ciggle przeistaczanie si¢

z wladcy w aktora i z aktora we wladce stalo si¢ normg zachowania:

»W czasie jego wystepu spiewanego nie wolno byto wyjs$¢ z teatru nawet w spra-

wie nie cierpigcej zwloki. Mdéwig, Ze kobiety rodzity dzieci podczas przedsta-



wien, wielu widzéw, ktérym juz zbrzydio stuchaé i chwalié, albo po kryjomu
skakato z muréw, gdyz bramy miasta byty zamkniete, albo udajac zmartych da-
wato sie wynies¢ w kondukcie pogrzebowym” [Eotman 1999, 81].

Rosyjski badacz zwraca przy tym uwage na swoisty uktad w teatru w teatrze
- bo oto cesarz na scenie gra aktora, ktory gra cesarza (Neron nierzadko wcielat
sie w takie historyczne role), z kolei znudzeni widzowie graja umarlych, by méc
opusci¢ widownie. Ponadto Neron jako organizator konkurséw dramatycznych
sam sobie wreczal nagrode jako ich zwyciezcy. Pomijajac juz to, ze stawial sobie
pomniki jako aktorowi [Lotman 1999, 81-82].

totman we wspomnianej ksiazce przytacza tez Michelle Perrot i Anne Martin-
-Fugier [1999], ktdre to autorki w rozdziale Aktorzy ksiazki Historia zZycia pry-
watnego (T. 4, Od rewolucji francuskiej do I wojny swiatowej) przedstawiajg zycie
powszednie rodziny opisane wiasnie jako teatr (podobnie, jak wcze$niej zrobit to
Erving Goffman [1959/2008]). Inny rozdzial nosi z kolei tytul ,,Postacie i role”
- ,Figures et roles” i pokazuje codzienng hipokryzje ,,aktorow”. Jak konkluduje
Lotman - w ten sposéb norme Zycia przezywamy jako teatr.

Wprowadzona przez Floriana Znanieckiego do socjologii koncepcja ,,roli spo-
lecznej” [1986] otworzyla bowiem pole do badan nad czlowiekiem i spoteczenstwem
przy uzyciu narzedzi stosowanych dotychczas w badaniach nad teatrem. Dzieki
temu zmienil si¢ sposob patrzenia na funkcjonowanie jednostek w zbiorowosci.
Ludzie przestali ,,by¢” tym, kim s3, a zycie spoleczne zaczeto by¢ postrzegane
jako ceremonialny, teatralny konstrukt. Z jednej strony konstrukt samych oséb,
rozumiany tak jak ,,rola” wlagnie - przygotowana, wyuczona i odgrywana w od-
powiednich okolicznos$ciach. Z drugiej — konstrukt publicznosci, ktéra ma pewne
oczekiwania wobec réznych jednostek, a zatem kresli pewne ramy odgrywania
rél spotecznych: sedziego, rodzica, ksiedza itp. oraz odbiera i ocenia konkretne
realizacje tych zadan. Zauwazono tez, ze role spoleczne s rézne dla jednego
cztowieka, podobnie jak dublury w teatrze. Jeden i ten sam mezczyzna moze by¢
twardym politykiem zawodowo, publicznie, a zarazem czulym i ulegtlym ojcem

dla swoich cérek w domu. Ponadto role spoteczne, jak role w teatrze, mogg by¢



upragnione, ale nigdy nie zrealizowane. Czlowiek tez, jak aktor na scenie - nie
moze uciec od roli.

Wigkszos¢ tych konsekwencji rozpoznania “roli spolecznej” zawdzieczamy
przywolanemu juz amerykanskiemu socjologowi Ervingowi Goffmanowi, ktory
koncepcje ta przedstawil w swojej najbardziej znanej ksigzce The presentation of
Self in Every Life [1959] (polski tytul Czlowiek w teatrze Zycia codziennego [2008]).
Cho¢ zwigzkami miedzy sztuka sceniczng a spoteczenstwem i ich wzajemnym
przenikaniem sie zajmowali si¢ tez szeroko m. in. socjologowie francuscy: Georges
Gurvitch oraz jego uczen i kontynuator jego mysli Jean Duvignaud (np. Sytuacja
dramatyczna a sytuacja spoteczna, ,Pamigtnik Literacki”, 1976/2).

Dalszy rozwdj badan nad miejscami wspdlnymi teatru i spoleczenstwa zaowo-
cowal zas koncepcjami, ktore wskazywaly, ze wypelnianie takich rél spotecznych
ma skutek tozsamosciowy dla jednostki - to znaczy ksztaltuje to jednostke
psychicznie i spotecznie. W tym miejscu warto wspomnie¢ tez rozwazania Geo-
rgea Mathewsa, ktory wszak nie uzywa koncepciji roli, jednak pisze o interak-
cjach i réznego rodzaju instancjach informacyjno-bodzcowych, dzigki ktérym
ksztaltujemy nasza tozsamosc¢ (Global Culture/Individual Identity: Searching for
Home in the Cultural Supermarket [2000] - polski tytul Supermarket kultury.
Globalna kultura - jednostkowa toZzsamosc [2005]). Z kolei amerykanski badacz
Jon McKenzie w swojej ksiazce Perform Or Else: From Discipline to Performan-
ce [2001] (polski tytul: Performuj albo...Od dyscypliny do performansu [2011])
stawia teze, Ze nasza rzeczywisto$¢ sklada sie z cigglego performowania, zatem
kreowania siebie i rzeczywisto$ci, w kotrej sie funkcjonuje.

Teatr wyszed! wiec ze swojego budynku do spoteczenstwa, jako jego metafora.
Jednocze$nie rozwinely sie tez badania humanistyczne i spoteczne nad teatrem.
Do teatru wkroczyta miedzy innymi filozofia i fenomenologia - ktorej owocem
jest miedzy innymi ,,postawa estetyczna” [Ingarden 1960] jako warunek odbioru
sztuki. Teatr zaczeto tez badac¢ od strony semiotycznej - tu nalezy wymieni¢ Anne
Ubersfeld [2002] czy Tadeusza Kowzana [1998].

Ten ostatni, wychodzac od prac Ferdinanda de Saussure’a [1961] oraz Jana

Mukarovskyego [1936] usitowal okresli¢ znak teatralny jako zbidr jednoczesnie



wystepujacych bodzcéw wzrokowych i stuchowych. Kowzan wyrdznia 12 grup:
slowo, intonacja, mimika, gest, ruch, charakteryzacja, fryzura, kostium, rekwizyt,
dekoracja, oswietlenie, muzyka i efekt dZzwiekowy. I jego zdaniem znak teatralny
trwa tak dlugo, jak na scenie dziala najkrocej trwajacy ze znakow z wymienio-
nych grup [Kowzan 1969]. Podejscie takie krytykuje jednak A. Ubersfeld, ktora
wskazuje, ze podejscie takie jest niewlasciwe, m. in. dlatego, ze dochodzi do
»resemantyzacji znaku” w momencie, gdy pojawia si¢ on na przyklad kolejny raz
na scenie [Ubersfeld 2002, 26]. Sama francuska semiolog proponuje do interpre-
tacji teatralnej zastosowaé model aktancyjny Algirdasa Juliena Greimasa [1966],
ktéry pozwala na rozpatrywanie struktur spektaklu poprzez stosunek pomiedzy
szeScioma akantami: Nadawcg, Odbiorcg, Podmiotem, Przedmiotem, Pomocni-
kiem i Przeciwnikiem. Nadaje si¢ on jednak przede wszystkim do rozpoznania
sensow tekstu teatralnego (np. dramatu [zob. Pavis 1998, 550-553]), a nie do
analizy sytuacji scenicznej. Szerzej zagadnieniem tym zajme sie w rozdziale 3.
Szereg badan poswieconych bylo tez teatrowi jako medium postugujacemu sie
(lub nie) wlasnym, odrebnym od literatury jezykiem. Tu nalezaloby wymieni¢
naukowe polemiki Romana Ingardena i Stefanii Skwarczynskiej [Ingarden 2003,
Ingarden 2003 2, Skwarczyniska 2003, Skwarczynska 2003 2, Skwarczynska 2003 3,
Skwarczynska 2003 3] oraz nowg, zupelnie odmienng koncepcje Stawomira Swiont-
ka [Stawomira Swiontka dwanascie wyktadow... 2003, Swiontek 2003 3, Swiontek
2003 4, Swiontek 2003 5]. Swiontek wyszedl bowiem poza alternatywy: ,teatr jako
emanacja literatury’, reprezentowang przez Ingardena a ,teatr jako sztuka osobna’,
ktéra wyznawala Skwarczynska. Zaproponowal on koncepcje, ktéra opiera sie na
»-podwojnym istnieniu” na scenie. A w konsekwencji na podwoéjnym komunikacie
— postaci oraz aktora, oraz na niesymetrycznej komunikacji. Jak pisze Swiontek, na
scenie mamy bowiem jednocze$nie do czynienia z czlowiekiem, jego ciatem, fizjo-
logia, odruchami, wlasciwo$ciami fizycznymi, ktére z tego wyplywaja (jak rozmiar
ciala czy wolumen glosu). Z drugiej strony jest tez postac, ktdra komunikuje sie
z widzem poprzez tego aktora [Stawomira Swiontka dwanascie wyktadéw... 2003,
44-45]. Ujawnia sie w aktorskim ciele i poprzez jego dzialanie, postawy, mimike,

glos itp. Jest to jednak kanat jednostronny — poniewaz z postacig widownia nie ma
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kontaktu zwrotnego. Widz nie moze wplyna¢ na dzialanie Otella, zatrzymac go,
by nie dusit Desdemony, nie jest w stanie zwyzywac¢ obludnego Jagona, fizycznie
go dotknac¢ - poniewaz nie ma do niego dostepu. Odbiorca na widowni ma wptyw
wylacznie na grajacego Jagona aktora — moze go nagrodzi¢ oklaskami albo prze-
rwac¢ mu gre (np. rzucajac czyms w niego czy wchodzac na sceng). Nie zmieni to
jednak tragicznej historii milo$ci Maura i corki weneckiego senatora.

Koncepcja ta zostala rozwinieta przez Tomasza Kubikowskiego, ktéry w sytuacji
komunikacyjnej w teatrze, na osi nadawca (aktor) — odbiorca (widz), wyrdznia
»siedem bytow teatralnych”, ktore sg jego zdaniem niezbedne do zaistnienia fe-

nomenu teatru:

»2proponuje wiec, aby o teatrze méwic¢ zawsze i tylko wtedy, gdy aktor obdarzo-
ny pewng postacig realng na podstawie instrukcji stworzy schemat roli, a na
jego z kolei podstawie — przedstawiang posta¢ sceniczng; widz zas ogladajac

ja utworzy sobie domniemang posta¢ sceniczng” [Kubikowski 1994, 108].

Takie ujecie daje szerokie pole do badan nad teatrem z perspektywy komuni-
kacyjnej. Pozwala na rozpoczecie dalszych poszukiwan, proby odpowiedzi na
pytania: kto jak i w jakim momencie mowi w teatrze? Jakimi kanatami ptynie ten
komunikat i jaka jest hierarchia tych kanatéw komunikacyjnych w zaleznosci od
rodzaju spektaklu? Jaki jest to komunikat na poziomie tresci i na poziomie inte-
rakcji - czyli jaki jest jego cel, a jaka intencja. A wreszcie w jaki sposéb ksztaltuje
sie jego forma? Badania komunikacyjne pozwalaja tez szerzej przyjrzec si¢ spra-
wie nasladownictwa komunikacji naturalnej przez teatr — na ile jest ona mozliwa,
gdzie muszg by¢ jej granice, by teatr pozostal teatrem (tu warto wspomnie¢ np.
koncepcje Zbigniewa Raszewskiego Ukfadu ,,S” [1991, 12-16]).

Znakomitych narzedzi do tego rodzaju badan dostarcza gramatyka komunikacyjna,
opracowana dla jezyka polskiego przez Aleksego Awdiejewa i Grazyne Habrajska
[2004, 2006, 2010 i inne]. Badacze ci przy konstruowaniu swojej koncepcji wychodza
z podstawowego zalozenia, ze znaczenie stownikowe stowa nie jest najistotniejsze

w komunikacji. Gramatyka ta opisuje wiec jezyk naturalny, jako system roznych
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zwigzanych ze sobg jednostek jezykowych, ktérego zasadniczg funkcja jest funkcja
komunikacyjna [Awdiejew, Habrajska 2004, 11]. Jezykoznawcy ci nawiazuja do
prac Bronistawa Malinowskiego, ktory uwazal, ze jezyk pierwotnie stuzyt nie do
nazywania (nominacja) obiektdw rzeczywistosci i nastepnie przywotywania ich
z pamigci lecz do wskazywania tych obiektéw tu i teraz (indeksacja), co nazwat
pragmatyczng sytuacja pierwotna [Malinowski 1987].

Bronistaw Malinowski podkreslat:

,Tzeczywiste znaczenie stéw, faktyczna mozliwosé wyobrazenia sobie tresci
opowiadania, zawsze uzaleznione sg od osobistych doswiadczen, fizjologicz-
nych, intelektualnych i emocjonalnych (...) tego rodzaju doswiadczenia sa nie-

rozerwalnie powigzane z aktami werbalnymi” [Malinowski 1987, 107].

Badacz ten, a za nim Awdiejew i Habrajska, przenosza wigc konstrukcje znaczenia
slowa z zewnetrznego systemu, stownika, na odbiorce, ktéry stoi przed zadaniem
rozpoznania wszystkich celéw i intencji méwigcego. Poniewaz rozumienie, jak

pisza Awdiejew i Habrajska to:

y2uswiadomienie sobie przez odbiorce wyjSciowej reprezentacji kognitywnej
nadawcy, jego zamiaru interakcyjnego i motywacji wyboru gatunku tekstu”

[Awdiejew Habrajska 2010, 72].

Wychodzac z tego zalozenia Awdiejew i Habrajska konstruuja schemat komuni-
kacyjny, w ktérym przekaz jest tréjelementowy a odbiorca czgsci te rekonstruuje.
Te czesci to: obraz ideacyjny (czyli jezykowa reprezentacja $wiata rzeczywistego
lub nierzeczywistego), przywolywane juz intencja i cel (z ktérych wynika po co
co$ zostalo wypowiedziane) i wreszcie ksztalt przekazu, ktéry moze réwniez
wplywac na interpretacje (organizacja tekstu na poziomie dyskursu) [Awdiejew,
Habrajska 2010, 73].

Trojpodzial ten zawdzieczamy Michaelowi Alexandrowi Kirkwoodowi Hallidayowi

[1973], ktory wyodrebnil wlasnie poziomy: ideacyjny, interakcyjny i organizacji
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dyskursu. Nalezy tez bardzo wyraznie zaznaczy¢, ze procesy te zachodzg jedno-
cze$nie, a tylko dla ich lepszego opisu s3 ujmowane osobno.

Do tych trzech pozioméw jezyka nalezy dodac jeszcze czwarty — wyrdzniony
przez Jolante Antas poziom tekstu jako formy przekazu, ktéry rozroznia tekst
werbalny i niewerbalny [Antas 1999, Antas 2006 i inne].

Wprowadzenie owego czwartego poziomu, roznicujacego tekst werbalny i niewer-
balny jest istotne ze wzgledu na wage przekazu niejezykowego i pozajezykowego.

Jak pisze bowiem Antas:

,Kiedy miedzy werbalnym przekazem a zachowaniem mdwigcego dostrze-
gamy jakiekolwiek oznaki niespdjnosci semantycznej, wierzymy zawsze bar-

dziej informacjom ptyngcym z obszaréw niewerbalnych.” [Antas 1999, 203).

Stad tez i w codziennej komunikacji stowa to tylko niewielka czes¢ sklada-
jaca sie na caly przekaz.Poziom ideacyjny to nic innego, jak tres¢ przekazu.
Przez procesy poznawcze cztowiek zdobywa pewne informacje z rzeczywi-
stodci, ktore utrwalajac sie w jego pamieci tworza wyobrazenia. Wyobra-
zenia te z jednej strony sg indywidualne, bo kazdy cztowiek zdobywa je na
swoj wyjatkowy sposob, a z drugiej strony sg wspolne dla pewnego kregu
spolecznego, poniewaz w wyniku nieustannej komunikacji tworzy si¢ wie-
dza wspdlna, ktora Awdiejew i Habrajska nazywaja ,trywialng” [Awdiejew
Habrajska 2004, 43]. Wiedza taka przyjmuje w umysle forme¢ obrazu ide-
acyjnego (OI), ktorego reprezentacja jezykowsq jest standard semantyczny,
stuzacy tworzeniu nietrywialnych komunikatéw, umozliwiajacych na po-
ziomie ideacyjnym przekazywanie wiedzy o $wiecie, a na poziomie inte-
rakcyjnym stanowi tres¢ aktow mowy. Akt mowy nie moze powsta¢ poza
trescig ideacyjna, przy czym moze by¢ ona wyrazona werbalnie lub nie-
werbalnie, np. Prosz¢ (operator aktu mowy), przejdz przodem (tres¢ ide-
acyjna); Prosze (operator aktu mowy), napij si¢ herbaty (tres¢ ideacyjna) —
Prosze¢ (operator aktu mowy) + wskazanie reka na drzwi (tre$¢ ideacyjna);

Prosze (operator aktu mowy) + podanie filizanki z herbatg (tres¢ ideacyjna)
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itd. (Habrajska — wyklady na UL). Jest to mozliwe dlatego, ze prymarna/
podstawowa komunikacja odbywa si¢ zawsze w okreslonej sytuacji komu-
nikacyjnej. Podstawowe komponenty sytuacji, ktore majg wptyw na efekt
komunikacyjny opisala Grazyna Habrajska [2010]:

KOMPONENTY SYTUACII
KOMUNIKACYJNEJ

OSADZENIE W RAMIE CZASU (TERAZ) I PRZESTRZENI (TU)

mozliwo$é

relacja zaleznosci/dominacji

mozliwosé stosowania
stosowania sankcji
sankcji praktycznych
moralnych relacja emocjonalna/atrybucji

iy

¥ ~«
intencja stosunek
p
»

ocena kompetencji OBSERWATOR

Zostang one szczegétowo omoéwione w rozdziale 3. Tu nalezy jednak wspomnie¢,
ze kazda sytuacja komunikacyjna osadzona jest w okreslonej przestrzeni i reali-
zowana jest w okre$lonym czasie. W codziennej komunikacji jest to osadzenie
bardzo proste — najczgsciej mamy do czynienia z sytuacja TU i TERAZ. W przy-
padku sztuki teatralnej relacje te sg bardziej skomplikowane, do czego wrdce we
wspomnianym rozdziale 3. Aby zaistniala naturalna komunikacja niezbedny jest
nadawca (JA), odbiorca (TY) i nadany komunikat (p). Grazyna Habrajska przyj-
muje, jak wielu innych badaczy, ze komunikat moze mie¢ rézne formy. Zwykle
kilka z nich wystepuje réwnoczesnie. Na przyktad komunikatowi werbalnemu
czesto towarzyszy mowa ciala, a zawsze wyglad zewnetrzny komunikujacej osoby.
Wszystkie te czynniki wplywaja na jego odbidr. Inaczej przyjmujemy komunikat
przekazywany nam przez osobe zadbang, nienaduzywajaca gestow, a inaczej przez

osobe brudna i niechlujng (Habrajska — wyktady na UL). W teatrze za niewerbalna
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cze$¢ komunikatu, ktéra nie jest mowg ciala, odpowiada scenograf, szerzej napisze
o tym w rozdziale 4. Komponenty, ktére decyduja o interakcyjnosci komunikatu, to
intencja i cel nadawcy. Intencjq jest zrozumienie przez odbiorce adresowanego do
niego aktu mowy, a celem jest spowodowanie u niego okreslonego zachowania lub
wykonania pozadanego dziatania [Habrajska 2010]. O intencji i celu w spektaklu
teatralnym pisze w rozdziale 3. Teatr to ztozony komunikat interakcyjny, stad tym
zagadnieniom pos$wiece najwiecej miejsca.

Podstawowg jednostka interakcji werbalnej sa akty mowy. Odbiorca wykorzy-
stujac swoja kompetencje interakcyjna, czyli cze§¢ kompetencji komunikacyjnej,
rozpoznaje intencje i cele nadawcy w tychze aktach. Stanistaw Grabias wyrdznia

nastepujace procedury interakcyjne:

,1. Docieranie do psychicznych stanéw nadawcy, ktére dokonuje sie poprzez
ocene sygnatéw nadawcy i kojarzenie ich z jego stanami psychicznymi utoz-
samianymi na zasadzie introspekcji z wtasnymi stanami odbiorcy.

2 Orzekanie o spdjnosci zachowania, ktére polega na poréwnywaniu stanéw
psychicznych nadawcy do sytuacii fizycznej i spotecznej oraz na okresleniu na
tym tle intencji komunikacyjne;j.

3.Identyfikowanie sie z postawg nadawcy lub jej odrzucanie” [Grabias 1994, 221].

Kazda konwersacja rzadza okreslone reguly. Reguly takie wyr6znit Herbert Paul
Grice [1975], nazywajac je maksymami. Sg to: maksyma jakosci, maksyma ilosci,
maksyma relewancji i maksyma sposobu [Grice 1975, 45-46]. Maksymy te i ich
stosowanie szeroko opisane s3 w literaturze pragmalingwistycznej, natomiast
do komunikacji w teatrze odnoszg si¢ w niktym stopniu, zatem nie bede ich tu
szczegdtowo opisywal.

Aleksy Awdiejew zauwaza, ze wskazuja one na fakt, iz dzialanie werbalne jest
wspolnym wysitkiem nadawcy i odbiorcy, ktérzy chcieliby osiagnac zadowalajace
ich cele. Z maksym tych wywodzi on trzy podstawowe kierunki werbalnych dziatan
interakcyjnych: dazenie do prawdy, do solidarnosci uczuciowej mdéwiacych (co

jest np. wysoce istotne w sytuacji komunikacyjnej aktor > widz) oraz tworzenie

15



wzajemnych regul w zachowaniach partneréw. Kierunki te realizuja odpowiednio
trzy typy funkcji pragmatycznych: modalne (wzajemne ustalanie stanu rzeczy,
prawdopodobienstwa czegos), emotywno-oceniajace (wyrazenie subiektywnego
stosunku do jakiego fenomenu: rozmoéwcy daza do porumienienia a tej sprawie,
solidarnosci uczuc) i wreszcie funkcje dzialania (podjecie zobowigzania wyko-
nawczego pomiedzy nadawcg i odbiorcg) [Awdiejew 2004, 47-48].

Jak juz wspomnialem wyzej podstawowymi jednostkami w interakgcji sg akty
mowy. W lingwistyce czolowymi uczonymi, ktérzy zapoczatkowali badania nad
nimi, byli John L. Austin i John Searle. John L. Austin wprowadzil pojecie per-
formatywnych aktéw mowy, czyli takich, ktore nie opisuja rzeczywistosci, ale ja
stwarzaja (oczywiscie stwarzajg rzeczywisto$¢ spoteczng, a nie fizykalng). Wyrdznit
trzy aspekty mowy: lokucyjny (rozumienie sensu), illokucyjny (rozumienie intencji
i celu) i perlokucyjny (rezultat zrozumienia sensu i celu), okreslajac zasady ich
fortunnosci [Austin 1993]. Rozwazania jego kontynuowat John Searle, koncen-
trujac sie na aspekcie illokucyjnym, doprecyzowal takze warunki fortunnosci dla
réznych aktéw mowy [Searle 1987].

Préby klasyfikacji aktéw mowy podejmowali tez inni badacze. Na przykiad
Aleksander Kibrik wyodrebnia trzy typy typy aktéw mowy, ktére wyprowadza
z celéw komunikacyjnych:

1. twierdzenie —X przekazuje Y-owi informacje I

2. pobudzenie — X zacheca Y-a do wykonania czynnosci C

3. pytanie —X zacheca Y-a do przekazywania informacji I [Kibrik 1987, 29].

Z kolei opracowany przez Wernera Hollyego hierarchiczny system aktow
mowy wyrdznia dwa poziomy: na pierwszym dokonywany jest podzial na typy
czynnosci komunikacyjnych: samodzielne i interakcyjne, sposréd ktérych z kolei
mozna wyr6zni¢ niesymboliczne i symboliczne. Symboliczne za$ dziela sie na
niejezykowe i jezykowe. Na drugim poziomie wyodrebnia sg akty mowy, ktdre
w zasadniczym podziale wyréznia kontrola nad nimi lub nie osoby komuniku-
jacej [Holly 2001, 20].

W kontekscie niniejszej pracy oraz analizy sytuacji komunikacyjnej, jaka za-

chodzi pomiedzy autorem tekstu i rezyserem (omawiam ja w rozdziatach 3.1 4.)
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warto przywolac tu klasyfikacje tekstow Klausa Brinkera, podobnie jak klasyfika-
cje aktéw mowy wyprowadzona z celéw komunikacyjnych [Brinker 1985, 124].
U podstaw lezy tu zalozenie, Ze podobnie jak wypowiedz réwniez tekst jest proba
osiggniecia przez autora pewnego zamierzonego celu komunikacyjnego (w innej
terminologii - pragmatycznego). I tak Brinker wyrdznia:

1. teksty informacyjne, jak artykuly prasowe;

2. teksty reklamowe i im podobne;

3. teksty zobowigzania, jak obietnice i gwarancje;

4. teksty kontaktowe, na przyklad listy gratulacyjne

5. teksty deklaracyjne, czyli na przyklad testament.

Jak podkresla Aleksander Kiklewicz, nie mozna jednak utozsamiac tekstu pisa-
nego i wypowiedzi w ujeciu komunikacyjnym. Poniewaz w tekscie mamy luzna
relacje miedzy illokucja a perlokucja. Natomiast w wypowiedzi zwigzki miedzy
zamiarem nadawcy, tre$cig komunikatu, a jego skutkami sg znacznie mocniejsze
[Kiklewicz 2010, 66]. W tym sensie tekst pisany podobny jest do spektaklu teatral-

nego. Moéwi o swoich przedstawieniach Krzysztof Warlikowski:

,2inozna sobie cos$ zaplanowac¢ a co innego widownia moze zrozumieé. Na przy-
ktad Dionizos [w spektaklu Bachantki (2001) — przyp. aut.], ktéry jest z jednej
strony kims$, kto nas uwiedzie. Ale katolicko$¢ tego kraju pomagata Dionizo-
sowi a nie Penteuszowi. Racjonalizm w tym Kkraju jest czyms trudniejszym do

odnalezienia niz wiara” [Piotrkowski 2018].

Wykorzystanie teorii aktéw mowy w badaniach literackich opisuje Wojciech
Tomasik [1990].

W polskiej literaturze jezykoznawczej [zob. Komorowska 2003, Kiklewicz 2010]
najbardziej precyzyjnie uporzadkowal akty mowy w powiazaniu ze strategiami
konwersacyjnymi Aleksy Awdiejew w Gramatyce interakcji werbalnej [ Awdiejew
2004], do ktérej wielokrotnie bede nawigzywal w dalszej czgsci rozprawy.

Jak zauwaza Grzegorz Sinko, w teatrze odwolanie si¢ do teorii aktéow mowy

oraz semantyki generatywnej pozwolilo przede wszystkim lepiej zrozumiec
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problematyke postaci aktorskiej, niz pozwalal na to np. strukturalizm, reprezen-
towany przez Otokara Zicha i Jana Mukarovskiego [Sinko 1992, 33]. W komuni-
kacji teatralnej aktor — widz, mamy bowiem zawsze do czynienia z ,,fortunnym”
aktem performatywnym [Austin 1993], spelnione sg postulaty konwersacyjne
jak i warunki udanego aktu mowy. Umberto Eco tlumaczy to wprowadzajac dla
teatru semantyczng zasade pokazywania - ostension, o ktérej wiecej powiem
w rozdzialach 2. i 3. Do$¢ tu doda¢, ze pierwszymi performatywami, z jakimi
mamy do czynienia w teatrze to niewypowiedziane stwierdzenia: ,to jest gra’,
»jestem taka a takg postacig” [Sinko 1992, 33]. Przedstawit to w Snie nocy letniej
Shakespeare [2012]. Pierwszg trudnoscia dla teatralnej trupy Podszewki, Kloca,
Dziébka, Chudziny Framugi i Piszczaly byt wlasnie fortunny akt mowy: ,tu sie
gra i tylko gra”. Méwi Podszewka :

,Napisz mi prolog i niech ten prolog tak jako$ przemoéwi widowni do suge-
stii, ze niby mieczami nikomu krzywdy nie zrobimy i ze Piram nie zabija sie
naprawde. A zeby damy czuly sie jeszcze pewniej powiedz im, ze ja, znaczy

Piram, to nie zaden Piram, tylko tkacz Podszewka” [Shakespeare 2012, 444].

i dalej

»Trzeba od razu przedstawi¢ lwa jako stolarza Framuge, a przez dziure w szyi
Iwa musi wyzieraé¢ co najmniej pét twarzy Framugi a jeszcze sam Framuga po-
winien przemawiacd (..) ja niczym takim nie jestem: wrecz przeciwnie, tak jak
kazdy czlowiek jestem cztowiekiem — i tu faktycznie niech im wyjawi swoje
imie i nazwisko, niech po prostu o$wiadczy: jestem stolarz Framuga” [Shake-

speare 2012, 414].

Postaci te obawiajg sie¢ bowiem, ze odgrywany przez stolarza lew moze by¢
wziety za prawdziwego Iwa — stad robia wszytko, by takiej pomytki widzowie
nie popetnili. Komicznos¢ tej sceny wlasnie zasadza si¢ na tej tautologii perfor-

matywow ustanawiajgcych ,,gre”. Slowa te nie muszg by¢ wypowiadane, gdyz sa
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implikowanym stwierdzeniem aktora. Gdy dodatkowo sa wypowiadane, budza
$miech gdyz sugeruja, ze bohaterowie Shakespeare’a sa ograniczeni jesli chodzi
o kompetencje komunikacyjna, nie rozumiejac tak oczywistej rzeczy.

W gramatyce komunikacyjnej Aleksy Awdiejew i Grazyna Habrajska wychodza

z zalozenia, ze

,kazdy uzyty srodek jezykowy przyczynia sie do powstania okreslonego, za-
mierzonego lub niezamierzonego obszaru sensu, na réznych poziomach” [Aw-

diejew, Habrajska 2010, 232].

Efekt komunikacyjny jest wiec, jak wspominalem, komponowany z ideacji, in-
terakcji i organizacji dyskursu. I nie sposob traktowac ich z osobna - poniewaz ich
ocenianie rozdzielnie a nastepnie zsumowanie efektéw nie da tego samego wyniku
co analizowanie ich w ,,informacyjnej wigzce”, gdzie wzajemnie moga interferowac.
Jeden $rodek jezykowy moze tez jednoczesnie funkcjonowac na kilku poziomach.
Szczegolnie wplywy takie mozna zauwazy¢ pomiedzy poziomami organizacji dys-
kursu i interakcyjnym, gdzie przenikanie operatoréw jest zjawiskiem dos¢ czestym
[Awdiejew, Habrajska 2010, 233].

Poréwnajmy dwa wypowiedzenia:

Kotku, zrobisz mi herbate?
i

Droga zono, zrobisz mi herbate?

Uzyte operatory ,,Kotku” i ,,Droga Zono” na poziomie organizacji dyskursu sta-
nowig wyznacznik stylu — potocznego lub oficjalnego. Na poziomie interakcyjnym
wyznaczaja brak dystansu albo jego wystepowanie pomiedzy interlokutorami —
zawieraja pewng sugestie odpowiedzi (zakladajac, ze w drugim przypadku mamy
do czynienia ze stwierdzeniem serio, nie z zabawg jezykowa, ktéra wlasnie polega
na przetamaniu tego wyznaczonego charakterem dyskursu dystansu). Jest to tez

operator zwrdcenia uwagi, w tym przypadku na méwigcego i jego stan pragnienia.
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Juz na tym przykladzie wida¢, ze dominacja poziomu organizacji dyskursu
rzadko wystepuje w mowie codziennej (interferuje bowiem z poziomem interak-
cyjnym), a takze jakie poziom ten moze pelni¢ funkcje — to znaczy usprawniaé
przekaz a takze zmienia¢ kierunki interpretacji. Awdiejew i Habrajska twierdza,
ze na poziomie dyskursu problematyka kompozycji sensu obejmuje trzy podsta-
wowe zagadnienia: skladniki sensu parafrazowania, sens operatoréw organizacji
dyskursu i sens gatunkowy tekstu [Awdiejew, Habrajska 2010, 233]. W pewnych
wypowiedziach potrzeba komunikacyjna, ktéra byla motywacja tekstu wyjsciowego,
toleruje aproksymacje przekazu informacyjnego. Wowczas parafrazowanie, czyli
wlagnie zmiana organizacji wypowiedzi na poziomie dyskursu, nie wnosi Zadnych
zmian sensu wypowiedzenia. Jednak kiedy potrzeba komunikacyjna wymaga
wigkszej precyzji przekazu, a kazde stowo musi by¢ dokladnie ,na swoim miejscu’,
wtedy poszczegolne parafrazy bedg zawiera¢ lub nie skladniki sensu z wypowie-
dzi wyj$ciowej [Awdiejew, Habrajska 2010, 235]. Ponadto przy parafrazowaniu
mozna uwypukli¢ pewne elementy, inne uczyni¢ mniej waznymi. I wlasnie nada¢

wspomniany juz kierunek interpretacji. Przyktad:

(1) Jasiek kupit kwiaty.
(2) Kwiaty kupit Jasiek.
(3) Kupit Jasiek kwiaty.

Jezeli pierwsze zdanie potraktujemy jako wyjsciowe, a dwa nastepne jako jego
parafrazy, mozemy wyczu, na ile tylko ulozenie samych stéw moze sugerowac
sens wypowiedzi. W przypadku drugiego zdania moze by¢ to reakcja na wyrzut
(Nikt nie kupit kwiatéw!), a zatem pewnego rodzaju obrona. W przypadku trzecim
daje sie wyczud, ze zdanie jest to wprowadzeniem do dalszej historii, umieszczony
na poczatku predykat KUPIC [KTOS, COS] sugeruje cigg dalszych predykatow:
POSZEDL [KTOS, GDZIES], WRECZYL [KTOS, COS KOMUS] itp.

Jednoczesnie widac tu, ze nie zawsze parafrazowanie zmienia styl (gatunek) mo-
wienia. Tu bowiem mamy do czynienia z parafrazowaniem wewnatrzgatunkowym,

w odréznieniu od parafrazowania miedzygatunkowego, ktére wygladatoby tak:
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Jasiek kupit kwiaty. (styl potoczny)
Johny szarpnat si¢ na wieche¢. (slang)
Szanowny Drogi Nasz Klient Jan dokonat zakupu kwitnacych roslin ozdobnych.

(styl oficjalny)

Gatunkowy sens organizacji dyskursu jest najtrudniejszym zagadnieniem dla
jezykoznawcy. Jak wczedniej wspominalem sens taki moze wigzac si¢ z poziomem
interakcyjnym i wprowadza¢ pewne ramy wypowiedzi, a takze stosunku miedzy
rozmdéwcami - styl potoczny pozwala na pewng dowolnos$¢ jezykowq i taka sama
reakcje podczas gdy styl oficjalny buduje dystans i niejako, bazujac na kompetencji
komunikacyjnej, wymusza wlasnie taka, a nie inng reakcje stowna — czyli zazwyczaj
réwniez urzgdows. Awdiejew i Habrajska wskazuja jednak na ciekawy proces jezeli
chodzi o kierunek interpretacji. Otéz gdy mamy do czynienia z tekstem, ktérego
przynalezno$¢ gatunkowa nie jest do konca okreslona, zaliczenie w umysle dane;j
wypowiedzi do poszczegdlnego gatunku tekstu powoduje, ze odbiér komunikatu
jest nieco inny, na co innego jest kladziony nacisk przy odczytaniu sensu. Wezmy

na przyklad zdanie (przyklad za Awdiejewem i Habrajska):

Matka karmi dziecko.

Kiedy uznany je za mowe potoczng — mamy do czynienia interpretacja, ktora
podkresla indeksalnos¢ tego wypowiedzenia. To oznacza, ze tu i teraz matka karmi
dziecko. Kiedy uznamy ten tekst za naukowy, sensem tego zdania jest czynnos¢
dawania pokarmu, to, Ze jeden organizm produkuje substancje odzywcze, ktore
przekazuje drugiemu, slabszemu organizmowi z takich czy innych powodéw.
Gatunek publicystyczny sugerowalby wziecie pod uwage sensu spotecznego czy
ekonomicznego tego zdania (matka ma fundusze, by karmi¢ dziecko, matka ma
warunki, by karmi¢ dziecko itd.). A zaliczenie tego wypowiedzenia do gatunku
poetyckiego z kolei otwiera pole dla poszukiwania senséw symbolicznych, na-
wigzan kulturowych [Awdiejew, Habrajska 2010, 241]. Jak konkluduja Awdiejew

i Habrajska - zmiany obszaréw interpretacyjnych nastepuja w zaleznosci od zmiany
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relewancji. Z czego wynika, Ze sens gatunkowy to wskazanie na cel komunika-
cyjny oraz jego realizacj¢ w wybranym obszarze sensu gatunkowego. Wybor zas
odpowiedniej relewancji moze bys efektem obecnosci w tekscie formalnych wy-
znacznikdéw odpowiedniego gatunku, ale tez zalezy od potrzeb komunikacyjnych
osoby interpretujacej [Awdiejew, Habrajska 2010, 241].

Warto tez zwrdcic przy tej okazji na relewancje komiczna, o ktorej wspomnialem
juz na poczatku omawiania kompozycji sensu na poziomie organizacji dyskursu.
Jest ona warunkiem rozumienia humoru, a niezrozumienie dowcipu czesto jest
zwigzane z nieumiejetnoscia odbiorcy skorzystania z niej. To znaczy odbiorca nie
moze uzyskaé dopelnienia sensu dla zrozumienia dowcipu.

Aleksy Awdiejew przypomina, ze juz strukturali$ci wskazali, ze niemal kazda
forma jezykowa ma realizacje standardowa (funkcja prymarna) oraz nieokreslong
liczbe realizacji niestandardowych w funkgji sekundarnej. Méwiacy wykorzystujac
swoja kompetencje komunikacyjng ustala odpowiednio$¢ takiego uzycia w danej
sytuacji. W ten sposdb w zyciu powstaje na przyktad humor stowno-sytuacyjny,
a w teatrze aluzja (ktora rowniez moze by¢ miec¢ zabarwienie komediowe). To dla-
tego, Ze najpierw rozpatruje si¢ sytuacje standardowa a nastepnie, wykorzystujac
dostepna baze interpretacyjna, dokonuje si¢ reinterpretacji partykularnej. Stad
bez interpretacji standardowej interpretacja niestandardowa bytaby niemozliwa
[Awdiejew 2004, 44-45]. W teatrze wida¢ to bardzo dobrze, gdy idzie si¢ na sztuke
»0bca’, pochodzacy z zagranicy czy wrecz z innego regionu $wiata i te pierwot-
ne znaczenia s3 dla widza niedostepne. Wtedy nie moze on réwniez poprawnie
zinterpretowac sytuacji rozgrywajacej si¢ przed jego oczami. Konieczne sa dopo-
wiedzenia - na przykltad omoéwienie scen po przedstawieniu z udziatem twdrcow,
ktdrzy dostarcza tej bazy interpretacyjnej ex post, informacje te moga by¢ tez udo-
stepnione w formie pisanej, w programie (zazwyczaj na teatralnych festiwalach jest
tak, ze dostepne sg obie te formy — widz otrzymuje niezbedne informacje przed
spektaklem, a potem, po wystepie, moze zada¢ pytania dotyczace sytuacji ciegle

jeszcze dla niego niejasnych).
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Rozdziat 1.
Cel pracy i metodologia badan

Teatr jako sztuka jest najbardziej zblizony komunikacyjnie do rzeczywistosci,
poniewaz opiera si¢ na gtéwnie na sytuacji bezposredniego spotkania [Tischner
2006, 5-6], na tekscie werbalnym, niewerbalnym i pozawerbalnym, oraz rozpo-
znaniu sytuacji komunikacyjnej, a co zatem idzie na rozumieniu wypowiedzi na
takiej samej zasadzie, jak wtedy, gdy mamy do czynienia z realnoscig i jezykiem
naturalnym. Teatr stara si¢ nasladowac realno$¢, cho¢ na rézny sposéb rézni
to jego tworcy rozumieja [Pavis 1998, 320-321].W teatrze spotykamy sie zatem
z inscenizowang sytuacja, gdzie tworcy dostarczaja odbiorcom-widzom bodzcow
wzrokowych (scenografia) i dzwigkowych (muzyka, odglosy), ktére beda stanowié
baze interpretacyjng w procesie odbioru. Sytuacja ta zazwyczaj oparta jest o dialog
lub monolog sceniczny. W sklad komunikatu wchodza tu postawy, gesty, ruchy,
mimika aktoréw, zaliczajace sie¢ do kodu niewerbalnego. Informacji niesystemo-
wych dostarcza tez kod proksemiczny, czyli ustawienie aktoréw na scenie.

W latach osiemdziesiatych polski teatr zaskorupil si¢ w konwencji, przez co
popadl w zacofanie w swojej misji bycia ,,zwierciadlem rzeczywistosci” [por. Pavis
1998, 321]. Przestal perswazyjnie komunikowa¢, a rezyserow, ktérzy woéwczas
debiutowali nazwano wrecz ,,pokoleniem martwego sezonu” [Gruszczynski 2003].
Byly oczywiscie znakomite przedstawienia Andrzeja Wajdy, Jerzego Jarockiego
czy Jerzego Grzegorzewskiego, jednak procz tych kilku chlubnych wyjatkéw teatr
repertuarowy przestal wchodzi¢ w dialog z widzem. Oferowat przekaz, ktéry nie
przykuwal uwagi, nie przystawal do zycia i codziennych probleméw Polakéw. Za-
sadniczy przetom nastapit, gdy mniej wiecej w potowie lat dziewigédziesiatych do
pracy na polskich scenach przystapili studenci Krystiana Lupy z krakowskiej PWST,
w tym Grzegorz Jarzyna i Krzysztof Warlikowski. Mozna powiedzie¢, ze wskrzesili
oni moc illokucyjna i perlokucyjng polskiego teatru. Gruszczynski w skierowanej

do szerokiego grona odbiorcéw ksigzce Ojcobdjcy. Miodzi zdolniejsi w teatrze grupe
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te okreslil mianem ,,mlodszych zdolniejszych” [Gruszczynski 2003]. Nawiazal tym
samym do stéw Jerzego Koeniga o ,,mlodych zdolnych” [Koenig 1969], odnosza-
cych sie miedzy innymi do wspomnianego Jerzego Grzegorzewskiego, Bogdana
Hussakowskiego czy Izabeli Cywinskiej.

Gruszczynski w Ojcobéjcach... opisal teatr tworzony przez, jak go nazwal, ,,0jca
zalozyciela’, czyli Krystiana Lupe, a takze w wiekszosci jego wychowankdw: précz
Warlikowskiego i Jarzyny takze Piotra Cieplaka, Zbigniewa Brzoze i Anne Augu-
stynowicz [Gruszczynski 2003]. W roku 2007 Gruszczynski opublikowat kolejna
popularna ksigzke, Szekspir i uzurpator, bedaca wywiadem rzeka z Krzysztofem
Warlikowskim. Obie pozycje sa, obok wywiadéw wilasnych autora niniejszej rozpra-
wy, jednym z najistotniejszych zrédet przy analizie teatru Warlikowskiego i Jarzyny.

Autorem pierwszej naukowej monografii tworczosci K. Warlikowskiego, pod
tytulem Warlikowski. Extra ecclesiam, jest natomiast Grzegorz Niziotek [2008].
Krakowski teatrolog w ksiazce tej porusza dwa szczegdlnie istotne dla niniejszej
pracy problemy. Po pierwsze Niziotek zwraca uwage na performatywny aspekt

teatru Krzysztofa Warlikowskiego:

~Warlikowski wydobywa brutalng pragmatyke ludzkiej mowy, wyostrza jej
dziatanie. Poruszamy sie w kregu naciskéw, présb, przysiag, rozkazéw i na-
kazdéw; postuguijac sie terminologig Austina — aktéw perlokucyjnych i illoku-
cyjnych, oddziatujacych i ustawiajacych. Krotko méwigc: w kregu stownych
formutimocy dziatania. Nie w kregu konfliktéw racji i uczué, ale strategiiiin-

teresOw” [Niziotek 2008, 21-22].

Niziolek stusznie zauwaza, ze teatr Warlikowskiego moze by¢ badany w ujeciu
pragmatyki jezyka, poniewaz jego spektakle sa bezposrednim pytaniem, a nawet
podwazeniem pewnych aktéw mowy, ktére uwazamy za oczywiste. Rezyser obnaza
ich konwencjonalnos¢, a takze ich opresyjno$¢, na co zwracata uwage Judith Butler
[2006]. Niziofek, ktorego ksiazka wyszla jeszcze przed premiera (A)pollonii, podaje
tu przyklad aktu zaslubin z Poskromienia ztosnicy [1998]. Jak postaram si¢ jednak
wykaza¢ w rozdziale 5., taka dekonstrukcja performatywu, w tym przypadku
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ustanowienia Apolonii Machczynskiej Sprawiedliwym wsréd Narodéw Swiata,
jest tez na przyklad scena z (A )pollonii pokazujaca izraelski sad, ktéry ma ocenié
heroiczny gest bohaterki ukrywania Zydéw [Piotrkowski 2018].

Niziotek analizuje tez teatr Warlikowskiego z perspektywy dramatu spolecznego,
opisywanego przez Victora Turnera [2005]. Dramat ten, zdaniem brytyjskiego
antropologa, wystepuje na réznych szczeblach zycia spotecznego - od rodziny po
szeroka zbiorowos¢. A zosta¢ moze opanowany tylko za pomocg rytuatéow. Turner
postuguje sie diagramem, opracowanym przez Richarda Schechnera, ktéry za po-
mocy przewrdconej dsemki obrazuje stosunek dramatu spotecznego do dramatu
scenicznego (dwie petle, bedace swoim odbiciem), a takze to, co w spoleczenstwie
jawne, przejawiajace sie¢ wprost w zyciu publicznym i to, co w spoleczenstwie ukry-
te, nieSwiadome. Diagram ten dobrze obrazuje idee teatru Warlikowskiego, gdyz
rezyser ten nie ukrywa, ze bardzo mocno czerpie z aktualnej sytuacji spotecznej
i politycznej [Piotrkowski 2018], np. poprzez sigganie do tekstow reportazowych
(np. Krall) czy chocby zacierajac na poziomie inscenizacyjnym réznice pomiedzy
$wiatem zewnetrznym a teatralnym (np. scena wykladu o holokauscie zwierzat czy
scena finalowa, z prywatnym tanicem i spotkaniem aktoréw w (A )pollonii). Tak samo
Grzegorz Jarzyna, drugi z rezyseréw omawianych szerzej w ninijszej pracy, osadza
swoje przedstawienie 2007:Macbeth w realiach trwajacej wojny w Iraku [2005].
Warlikowski dekonstruuje tez rytuaty, podobnie jak akty mowy [Niziotek 2008].
Przykladem moga by¢ akty ofiarowania, rytual $mierci z tragiczno-komicznym
Thanatosem (granym przez Wojciecha Kalarusa) czy wojenny rytual zwycigstwa
w scenie powrotu Agamemnona (Maciej Stuhr) w (A)pollonii.

Teatrem Krzysztofa Warlikowskiego zajmowata si¢ réwniez Monika Kwasniewska,
ktéra w ksigzce Od wstretu do sublimacji. Teatr Krzysztofa Warlikowskiego w swie-
tle teorii Julii Kristevej [2009] bada spektakle Poskromienie ztosnicy, Oczyszczeni
i Anioly w Ameryce z wykorzystaniem metody psychoanalitycznej. Warto wspo-
mniec tu tez prace Marcina Koscielniaka Mtodzi i niezdolni i inne teksty o tworcach
wspotczesnego teatru [2014], bedaca antologia tekstow publikowanych wczesniej na
tamach Didaskaliéow i Tygodnika Powszechnego oraz 20-lecie. Teatr polski po 1989
pod redakcja Doroty Jarzabek, M. Koscielniaka i G. Niziotka [2010]. Z ksigzek
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o charakterze popularnym nalezy wymieni¢ Najnowszg historie teatru polskiego
Joanny Godlewskiej, a takze Strategie publiczne, strategie prywatne. Teatr polski
1990-2005 pod redakcja Tomasza Platy [2006]. Najnowsza publikacja o takim
charakterze jest ksigzka Polski teatr po upadku komunizmu. Lupa, Warlikowski,
Klata Olgi Smiechowicz [2018]. Z kolei zmiany zachodzace w sztuce aktorskiej
przedstawia Beata Guczalska w pracy Aktorstwo polskie. Generacje [2014].

Wspdlczesny teatr polski, reprezentowany przez Warlikowskiego i Jarzyne,
zbliza si¢ zatem do rzeczywistosci, poprzez odrzucanie czy zdemistyfikowanie
konwencji, jest zdecydowanie blizej Zycia, zaréwno pod wzgledem tre$ciowym jak
i formalnym, niz teatr jeszcze nawet z pierwszej potowy lat dziewiecdziesiatych.
Grzegorz Niziolek pisze: ,Warlikowski to my” [Niziotek 2008, 7].

Celem niniejszej rozprawy jest analiza sytuacji komunikacyjnych w tym/takim
teatrze, w oparciu o wybrane spektakle, zar6wno na poziomie ideacyjnym jak i in-
terakcyjnym oraz organizacji dyskursu. Jak wynika z przytoczonych wyzej prac,
takie badania nie byly jeszcze w Polsce prowadzone, nawet jezeli uzywano juz
metodologii z zakresu pragmatyki jezyka do analizy roznych zjawisk teatralnych.

Pierwszym problemem badawczym, na ktérym zamierzam si¢ skoncentrowaé
bedzie rozpoznanie struktur sytuacji komunikacyjnych we wspoéiczesnym polskim
teatrze dramatycznym. Do tego rozpoznania zamierzam wykorzysta¢ metody
skutecznie stosowane w badaniach codziennej komunikacji. Takie komunikaty-
wistyczne ujecie przekazu teatralnego pozwoli tez uszczegélowi¢ badania komu-
nikatywistyczne o jeden z aspektéw dyskursu artystycznego, jakim jest subdyskurs
teatralny. Zagadnienie percepcji sztuki teatralnej nie zostato do tej pory w komuni-
kologii dostatecznie zbadane, a niniejsza dysertacja powinna luke te przynajmnie;
czgsciowo uzupelni¢. Chodzi o komunikacyjne okreslenie warunkéw, w jakich
widz gotowy jest odbiera¢ posta¢ sceniczng w ramie teatralnej [Goffman 2010],
czyli w ujeciu gramatyki komunikacyjnej percypowac poprzez zainscenizowang
konsytuacje [Awdiejew 2005, Awdiejew, Habrajska 2010].

Narzedzi adekwatnych do badania takiej sytuacji, jak staralem si¢ pokazac we
wprowadzeniu, dostarcza gramatyka komunikacyjna. Uwzglednia ona wszystkie

elementy znaczace w teatrze, ktore opisywal miedzy innymi Tadeusz Kowzan [1998]
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oraz pozwala na opis relacji pomigdzy postaciami a aktorami [Kubikowski 1994,
Stawomira Swiontka dwanascie wykladéw... 2003]. Zarazem uwzglednia proces
tworzenia komunikatu scenicznego w kolejnych etapach jego powstawania (w skro-
cie: autor tekstu > rezyser > aktor > widz). Zbadane tu zatem zostang wszystkie
istniejace w teatrze komponenty sytuacji komunikacyjnej, na jakie zwrdcita uwage
Grazyna Habrajska [2010]: nadawca, odbiorca, komunikat, intencja, cel, miejsce
iczas. Analize komunikologiczng zamierzam uzupelni¢ wywiadami z uczestnikami
sytuacji komunikacyjnych w teatrze (rezyserami i aktorami). Zakladam, ze pod-
stawowe komponenty sytuacji komunikacyjnej, opisane przez Habrajska [2010],
w teatrze nie bedg sie roznily od tych, ktére spotykamy w codziennej komunikacji:

Poniewaz w teatrze mamy do czynienia z nadawcg ,,zbiorowym’, sytuacja komu-

nikacyjna zostanie znacznie rozbudowana. Bedzie si¢ ona pojawiala na réznych

poziomach:
/ Reiyser
<«-"" p——— —»~  Kompozytor
‘ - - —] -
Autor Femmmmemm e e — = = P>~ Scenograf

TTESSTTT wide
Tekst autora znany jest wszystkim tworcom przedstawienia teatralnego (rezyse-
rowi, kompozytorowi, scenografowi i oczywiscie aktorom. Czesto takze widzowie
znaja tekst stworzony przez autora. W przypadku autoréw zyjacych i uczestni-
czacych w tworzeniu przedstawienia, jak np. Hanna Krall przy (A )pollonii, moze
zdarzy¢ sig, ze uklad ten jest dwukierunkowy. Przywotana autorka na przyklad

doktadata czgsci swojego tekstu do przedstawiania na zamdwienie rezysera i ak-

toréw [Smiechowicz 2018].

—»>  Kompozytor

<+

Rezyser < »  Scenograf
-—

—p»  Aktor

27



Scenariusz opracowany przez rezysera jest podstawg pracy kompozytora, sceno-

grafa i aktorow. Podlega tez wplywowi tych twércow.

Kompozytor » Aktor

Muzyka przygotowana na potrzeby przedstawienia musi by¢ uwzgledniana m.in.
przez aktorow w ich dziataniach scenicznych i odwrotnie, kompozytor musi bra¢

pod uwage to, co bedzie si¢ dzialo na scenie tworzac muzyke.

Scenograf g » Aktor

Scenograf bezposrednio wptywa na gre aktordw, a tworzac przestrzen, sam musi

tez bra¢ pod uwage ich gre.

Aktor » Widz

Widz bierze bezposrednio udzial w sytuacji komunikacyjnej z aktorami. To prze-
kaz aktorski, uwzgledniajacy zaréwno mysl autora, scenariusz rezysera, tworczos¢
kompozytora i opracowanie scenografa bezposrednio dociera do widza, ktéry zwykle
nie zdaje sobie sprawy z tego, Ze gra aktora jest efektem pracy calego zespotu ludzi.

Zakladam zatem istnienie w teatrze sytuacji komunikacyjnych: ,,autor - rezy-
ser’, ,autor — kompozytor’, ,,autor — scenograf’, autor — aktor”, ,autor — widz’,

>

»rezyser — kompozytor’, ,,rezyser — scenograt’, ,rezyser — aktor’, ,, kompozytor
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— aktor”, ,,scenograf — aktor” oraz ,,aktor — widz”. Wszystkie te sytuacje zamierzam
w rozprawie zanalizowaé, wykorzystujac jako punkt wyjscia strukture sytuacji
komunikacyjnej zaproponowang przez A. Awdiejewa i G. Habrajska.

Skoro gra aktorska skierowana jest do widza, to zajme si¢ rdwniez procesem
odbioru przez niego komunikatu plynacego ze sceny. Widz, przekraczajac prog
teatru, ,wchodzi” w sytuacje komunikacyjng ,jesteSmy w teatrze”, ktora zaklada
swiadome przyjecie ze strony zaréwno nadawcy jak i odbiorcy postawy podobnej
do tej, ktérg przyjmuje si¢ wobec otwartego klamstwa [Antas 1999] i skutkuje
tym, ze wszystkie akty ,,nieudane” czyni udanymi. Komunikaty te rozumiane s3
jednoczes$nie na dwdch poziomach - podstawowym, gdzie sg tylko tym, czym sa
(dlatego nikt nie wbiega na scene by ratowa¢ Desdemone mordowana przez Otella,
ani nie krzyczy do Otella, Ze Jago nim manipuluje). I ,wewnatrzteatralnym”, ktory
powoduje, ze odbiorca przyjmuje, iz Desdemona ginie i nie zmienia tego zdania
nawet wowczas, gdy aktorka nia grajaca chwile potem wychodzi do uktonéw [Pavis
1998, 449-451]. O ile w klamstwie, jak si¢ zdaje, zafalszowanie i konwencja unie-
mozliwia przekazanie tresci ideacyjnej, ktérg nadawca uwaza za prawde, sSwiadomie
ja ukrywajac i koncentruje si¢ na interakcyjnym celu na przyktad uspokojenia
(jak w krétkiej wymianie zdan: Co u ciebie? Nic, w porzgdku), o tyle konwencja
»zafalszowania” komunikatu teatralnego pozwala zaréwno realizowa¢ komunikat
na poziomie ideacyjnym (przekazanie zakladanych tresci), jak i interakcyjnym,
realizujac w zatozony cel (widz przezywa sytuacje ogladane na scenie i moze
zmieni¢ swoje poglady lub nie, w zaleznosci od wlasnego systemu wartosci itp.)

Poza nadawcg (zbiorowym reprezentowanym na scenie przez aktora), odbiorca-
-widzem i komunikatem poddam analizie na gruncie teatralnym takze pozostale
komponenty sytuacji komunikacyjnej, opisane przez G. Habrajska [2010], przede
wszystkim miejsce i czas. P. Pavis wyodrebnia ,,miejsce sceniczne’, przez ktére ro-
zumie po prostu ,,strefe gry”, oraz ,,miejsce teatralne’, ktére bezposrednio wigze si¢
z trescig ideacyjng przekazywang przez rezysera, wchodzi w jej sktad [Pavis 1998,
290]. Tak jest w przypadku omawianych w tej rozprawie spektakli 2007:Macbeth
jak i (A)pollonii. Miejsce wiec, zaréwno ,,sceniczne” jak i ,teatralne”, determinu-

je tez interakcje, co réwniez potwierdzaja przyklady spektakli Warlikowskiego
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i Jarzyny. Przedstawig to w rozdziale 6. Z kolei czas wystawiania sztuki, zaréwno ten
obiektywny, rzeczywisty (trwania spektaklu) jak i ten umowny, ptynacy w sztuce
(wynikajacy z tresci), wptywaja na odbiodr. P. Pavis pisze:

~W teatrze mozliwe sa wszelkie manipulacje czasem scenicznym i pozascenicznym:
koncentracja i rozciaganie, przyspieszenie i zwolnienie, zatrzymanie uptywu czasu
i wznowienie jego przebiegu, nawrdt do przysztosci i projekcja w przysztos¢. Kazda jed-
nak taka manipulacja na jednym z pozioméw czasowych pociaga za sobg konsekwencje
na innym” [Pavis 1998, 84].

To rzutuje zatem na na sposéb interpretacji swiata przedstawianego, czyli jego
odniesienia do $wiata rzeczywistego. Na przyktad Jarzyna preferuje spektakle
krétkie, dynamiczne. Warlikowski rozgrywa za$ czas dramatyczny (wewnatrz
przedstawienia) pozwalajac mu zbliza¢ si¢ do czasu scenicznego (czasu toczacego
sie przedsatwienia i czasu widza) [zob. Pavis 1998, 81-82]. Sceny organizowane s3
z uwzglednieniem iluzji ,tu i teraz’, takze poprzez unikanie scenicznych skrétow,
ktdre czas by przyspieszaly [por. Pavis 1998, 82]. Rzeczywisty czas akcji wiaze si¢
tez z poziomem organizacji dyskursu - np. u Krzysztofa Warlikowskiego nie ma
jako takiej narracji, a s sytuacje symultaniczne, ktére sa dla siebie, jak ttumaczy
ten rezyser, ,,przypisami’. To znaczy uzupelniajg sie i thumacza, nie tworzac jed-
nolitej historii [Piotrkowski 2018, por. Pavis 1998, 84].

Drugim problemem badawczym w tej rozprawie jest jezykoznawcze rozpoznanie
zaklécen komunikacyjnych, ktoére teatralng rame rozbijaja i powoduja, ze uwaga
widza skupia si¢ na $§wiecie realnym, a nie kreowanym. Przestaje on widzie¢ po-
sta¢, a zaczyna widzie¢ aktora, nie odbiera rozpaczy czy wzburzenia tylko ,,glo$no
wypowiadane stowa”. Stowem znika niejako z jego pola widzenia ,,mikrokosmos
sceniczny’, a zaczyna dostrzega¢ tylko ludzi i przedmioty na scenie, oswietlone
sztucznie przez reflektory.

Przewiduje, Ze sytuacje komunikacyjne we wspolczesnym teatrze bardzo zblizajg
sie do sytuacji z zycia codziennego. Teatr nasladuje rzeczywisto$¢, cho¢ pozostaje
konwencja - z jednej wigc strony demokratyzuje sie (takze poprzez rozwijanie swoich
mozliwosci inscenizacyjnych, co wyplywa z rozwoju technicznego), z drugiej stara

si¢ porzuci¢ konwencje i zblizy¢ sie do widza (np. mowa sceniczna zostaje zastgpiona
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zwykla rozmowa, wzmacniang za pomocg mikrofonéw). Mimo wszystko jednak teatr
to teatr i Zeby nim pozosta¢, konieczne s pewne elementy niezmienne, jak nadaw-
ca-aktor, miejsce-scena i odbiorca-widz. O ile miejsce bywa umowne, nierzadko
wyznaczane ad hoc (cho¢ nie w teatrze repertuarowym, mimo ze ten opuszcza juz
nierzadko budynki teatru i przenosi si¢ np. na zamkowe dziedzince, jak (A )pollonia,
lub do hal fabrycznych, jak 2007: Macbeth), to nadawca-aktor musi mie¢ swiadomo$¢
bycia tego rodzaju nadawcg, a odbiorca-widz takim szczegélnym rodzajem odbiorcy.
Pierwszy z uczestnikdw sytuacji komunikacyjnej spoleczng umowa zobowigzany jest
zatem konstruowaé w pewien szczegdlny sposob komunikat, a drugi z uczestnikow
— odbierac go, wedlug scisle okreslonych zasad. Zasady te przedstawie i omdowie
w rozdzialach 3. i 5. Postuzg mi to tego wlasnie przedstawienia Warlikowskiego
i Jarzyny, ktérzy w sposob najbardziej charakterystyczny, a zarazem oryginalny,
reprezentuja ten nurt wspolczesnego polskiego teatru. Nalezy podkresli¢, ze sg to
rezyserzy o ugruntowanej pozycji zawodowej a z drugiej to wciaz ,,prowokatorzy”.
Proponowane przez nich spektakle byty i sa nowym otwarciem w sposobie komu-
nikowania si¢ z widzem. To przelamywanie bariery bywa tez dla widzéw wyzwa-
niem i koniecznoscia znalezienia wlasciwej reakcji, odnalezienia sie w tej sytuacji
komunikacyjnej, na pograniczu zycia i konwencji, jak wtedy, gdy jedna z pan na
przedstawieniu Hamleta gltosno zazadala, by Jacek Poniedziatek, grajacy tytutowa
role, zatozyl majtki, czy wowczas, gdy mloda kobieta na przedstawieniu Bachantek

weszta na czworaka do basenu z woda, ustawionego na scenie [Niziolek 2008, 8].
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Rozdziat 2.

Wybrane aspekty teatru jako metafory zycia
spolecznego. Specyfika spektaklu teatralnego
na tle innych widowisk kulturowych

Teatr to klasyczny przyklad zjawiska, za ktérym nie nadazaja definicje. Jeszcze
w Stowniku jezyka polskiego pod redakcja Mieczystawa Szymczaka z roku 1981
mozemy przeczytac, ze teatr to dziedzina sztuki polegajaca ,,na realizowaniu sce-
nicznym utworéw literackich, przeznaczonych na scene¢ przez autoréw lub ada-
ptowanych przez rezysera” [Szymczak 1981, t. I1I, 485]. Takie pojmowanie teatru
pochodzi sprzed trzystu lat, uformowalo sie ostatecznie sto lat p6zniej by juz na
poczatku wieku XX zostato calkowicie zanegowane. Na skutek zmian w sztuce
teatralnej zapoczatkowanych Wielka Reforma Teatralng teatr wyzwolil si¢ spod
dominacji literatury [Braun 1984], a niektdre jego formy nawet si¢ bez niej doskonale
obchodza. Z kolei formy bardziej klasyczne nawet jesli siegaja do literatury, jako
zrodia swojego wlasnego tekstu to efekt jaki odbiera widz jest daleki od prostego
przekazu na scenie tekstu gtéwnego i didaskaliéw zapisanych w tekscie autora.
Istotng role w nowym pojmowaniu teatru i nowym jego ksztalcie mialo poznanie
teatréw spoza Europy, gtéwnie chodzi tu o teatry azjatyckie (olbrzymia zastuge
w poznawaniu tamtejszych kultur mial Bronistaw Malinowski [1980 - 2004]).
Chodz wcigz w europejskim pojmowaniu teatru jako teatr ,podstawowy” czy tez
»Zwykly”, ,,normalny”, rozumiany jest najczgsciej aktorski teatr dramatyczny.

Odrzucenie definicji teatru jako ,,inscenizacji literatury” mialo juz miejsce daw-
no [Skwarczynska 2003, Skwarczyniska 2003 2, Skwarczynska 2003 4, Swiontek
2003, Swiontek 2003 3, Swiontek 2003 4]). W réznych definicjach ktadziono wiec
nacisk na obecnos¢ aktora, zjawisko jednoczesnosci aktu tworzenia komunikatu
teatralnego i jego odbioru, silny podzial przestrzenny czy tez ,,uznakowienie” os6b
i przedmiotow na scenie.

Konkluzja tych wszystkich definicyjnych poszukiwan bylo to, ze aby mdéwic

o teatrze musimy mie¢ do czynienia przynajmniej z dwoma elementami: osoba
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ktéra co$ przedstawia (aktorem) i osobg, ktora wytwarzane komunikaty odbiera
(czasem za pomocg mediow - kamery, mikrofonu, sieci internetowej, fal elektro-
magnetycznych), czyli widzem [Pavis 1998]'. Zdobycza XX-wiecznej socjologii
bylo zauwazenie, Ze taka sytuacja nie jest jednak dla teatru wylaczna a zachodzi
réwniez w innych sferach ludzkiego zycia. Nalezalo zatem sprébowa¢ odnalez¢
6w specyficzny rys, ktory pozwolilby na definicyjne wyodrebnienie teatru sposrod
innych zjawisk. W ten sposdb do diady aktor — widz dofaczyt byt trzeci, fikcyjna
posta¢, grana przez aktora. A definicja rozszerzyla sie do okreslania teatru jako
zjawiska gdzie ,,(A) aktor gra (B) postac¢ przed (C) widzem, a akt kreacjii odbioru
odbywa si¢ w tym samym czasie [Kosinski i inni 2007, 10].

Sprawe jednak skomplikowal rozwdj teatru i technologii w drugiej polowie
XX wieku. Pojawily si¢ bowiem grupy teatralne eksperymentujace z materig
widowiska, odsuwajace klasycznego widza na bok, a istotg swoich przedstawien
czyniace poszukiwania natury antropologicznej’. Z drugiej strony rozwoj tech-
nologii pozwolil zaistnie¢ takim zjawiskom jak transmisja przedstawienia, zapis
przedstawienia i jego emisja w dowolnym czasie, realizacja telewizyjna - stowem
bytom, ktdre kazg raz jeszcze zapytac o granice definicyjnego tego, co chcielibysmy

nazwac teatrem. Jak pisze P. Pavis:

»Przeglad koncepcji na temat sztuki teatru pokazuje, ze zadna z nich nie jest
w stanie zdefiniowaé tej sztuki przez okreslenie i wyodrebnienie jakich$

sktadnikéw zarazem koniecznych i wystarczajacych do jej zaistnienia. Nie da

1 W swoim Stowniku terminéw teatralnych Patrice Pavis nie ma jednego hasta ,Teatr”. Francuski autor
niejako definiuje wiec teatr poprzez kilkadziesigt roznych hasel: Teatr Absurdu, Teatr Agitacyjny,
Teatr Alternatywny, Teatr Antropologiczny, Teatr Arenowy Teatr Autobiograficzny, Teatr Bulwarowy,
Teatr Codziennosci, Teatr Dydaktyczny, Teatr Eksperymentalny, Teatr Enwiromentalny, Teatr Epicki,
Teatr Faktu, Teatr Gestu, Teatr Guerilla, Teatr Inscenizacji, Teatr Jednego Aktora, Teatr Kameralny,
Teatr Kobiecy, Teatr Konny, Teatr Laboratorium, Teatr Lalkowy, Teatr Ludowy, Teatr Masowy, Teatr
Mechaniczny, Teatr mieszczanski, Teatr Miedzykulturowy, Teatr Minimalny, Teatr Muzyczny, Teatr
Niewidzialny, Teatr Okrucienstwa, Teatr Plastyczny, Teatr Polityczny, Teatr Popularny, Teatr Postmo-
dernistyczny, Teatr Przedmiotu, Teatr Rapsodyczny, Teatr Syntetyczny, Teatr Swiata, Teatr Tafica, Teatr
Totalny, Teatr Ubogi, Teatr Uczestnictwa, Teatr Uliczny, Teatr Wyobrazni i Teatr w Teatrze [Pavis 1998,
507-542]. Ogdlnie rozumianemu hastu ,Teatr” u Pavisa odpowiada hasto ,,Sztuka Teatru”, w ktorym
autor opisuje ,,Pochodzenie Teatru’, ,Teatr w tradycji europejskiej’, ,,” Teatr w klasyfikacji sztuk” oraz
»Specyfike i granice sztuki teatru” [Pavis 1998, s. 500-502].

2 Miedzy innymi taki teatr, Odin Teatret, w Danii w Holstebro, prowadzi przywolywany w tej pracy
E. Barba, dawny asystent J. Grotowskiego.
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sie réwniez sprowadzié teatru do jakiego$ zbioru narzedzi czy technik. Prakty-
ka sceniczna stale jest wzbogacana nowymi srodkami wyrazowymi, ktére sta-
ja sie mozliwe dzieki zmianom zachowan spotecznych oraz ewolucji réznych

sztuk i srodkéw technicznych” [Pavis 1998, 502].

Wspolczesna nauka o teatrze wybrneta z tych definicyjnych putapek poprzez
uznanie braku swojej absolutnej wyjatkowosci. Zaczeto traktowac teatr jako czes¢
wielu kultowych praktyk z teatrem powigzanych. Otwarlo to droge do rozszerzenia

badan tego co teatralne, i doprowadzilo do rozszerzenia ich na wiele rodzajow

ludzkich dziatan.
2.1 Swiat teatrem - topos ,theatrum mundi”

Topos ,,$wiata jako teatru”, theatrum mundi, jedna z najstarszych figur zna-
nych ludzkosci, pojawia sie juz Platona, a potem przewija si¢ przez teksty kultury
(w tym teksty dramatyczne) wszystkich epok [Swiontek 1983]. Nie powinno to
dziwi¢ — bowiem w ramach swojej zwiezlej formuly zawiera zagadnienia, ktére
bez niej wymagaja szerokich opracowan, w rozpoznawany problem wprowadza
funkcjonalng strukture - stad jest bardzo uzytecznym narzedziem badawczym
[Bartosiak 2013, 41]. Przyktadowe jej zestawienia ze wszystkich epok mozemy
znalez¢ u Ernsta Roberta Curtiusa [Curtius 2005, 147-153] czy Leszka Kolan-
kiewicza [Kolankiewicz 2005, 9-20]. U Platona figura theatrum mundi wyplywa
V4 przekonania, ze $wiat zostal stworzony poprzez istote wyzsza, Demiurgosa, ktora
takze przygotowuje scenariusz dziejacych sie Swiecie wydarzen. Wobec powyzszego
ludzie sg swoistym rodzajem aktordw, a czasem nawet wrecz bezwolnych lalek,
w rekach prowadzacej ich istoty, odgrywajace z géry wyznaczong im role. W mysli
platonskiej jednak, jak si¢ wydaje, mozna odnalez¢ tez wiecej odniesienl, motywu-
jacych takie ,teatralne” spojrzenie na otaczajgcy nas $wiat. Mamy bowiem tez idee,
ktére mozna rozumiec jako swoisty ,,schemat roli” - byt teatralny w rozumieniu
T. Kubikowskiego [1994]. Poniewaz ,,schemat roli” Kubikowski opisuje (o czym

w dalszej czesci tego rozdziatu) jako ,plan’, ,zamiar” a idee u Platona realizuja
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(miedzy innymi) poszczegdlni ludzie, nadajac im postac konkretng [Fuller 1966,
140]* Zatem u Kubikowskiego, podobnie jak w przypadku idei u Platona, zawsze
w pewien sposob efekt jest utomny [Craig 1985], ulotny, a nawet niepowtarzalny®.
Warto zauwazy¢ tez, ze Atenczyk tlumaczac swoja koncepcje idei sam przywotuje

motyw odgrywania:

»Z g0ry i z daleka pada na nich $wiatto ognia, ktéry sie pali za ich plecami,
a pomiedzy ogniem i ludZmi przykutymi biegnie géra $ciezka, wzdtuz ktérej
widzisz murek zbudowany réwnolegle do niej, podobnie jak u kuglarzy przed
publiczno$cia stoi przepierzenie, nad ktérym oni pokazuja swoje sztuczki”

[Platon 1958, 358|.

U Platona to $wiat idei jest $wiatem rzeczywistym, nie ten dostepny zmystami
- i w tym sensie mozna powiedzie¢, ze faktycznym efektem pracy rezysera i ak-
tora(ow) jest przywolywana ,instrukcja” (na poziomie poszczegolnego aktora ale
i calego przedstawienia), ona jest jedynie prawdziwa, stala, w odréznieniu od po-
szczegdlnego wykonania, ktére moze by¢ w pewien sposob wybrakowane (choc¢by
z powodu choroby czy innej niedyspozycji aktora)’.

Topos Theatrum mundi, to rowniez wypelnianie losu, fatum - jak w micie

o Edypie, ktéry na dramat przerobil Sofokles®. Mozemy bra¢ udzial w przygoto-

3 Benjamin Apthorp Gould Fuller pisze, ze platonskich idei nie nalezy rozpatrywa¢ jako modeli me-
tafizycznych a jako ,,plany architektoniczne” I dopdki plan taki nie jest wcielony czy wyprowadzony
w czyn, dop6ty nie jest on dostepny zmystami, istnieje wyltacznie jedynie na plaszczyznie logiki jako
forma, na ktdrg ,,natrafi moze kiedys jakis$ architekt i nada mu posta¢ konkretng” (Fuller 1966, 140).

4  Dla Kubikowskiego ,,schemat rol” to abstrakcyjna konstrukeja, ktdra jest fundamentem wszystkich
kolejnych wystepéw w tej roli, w tym spektaklu, danego aktora. Jezeli opisujemy ogélng koncepcje
wykonawczg np. Dom Juana w interpretacji A. Seweryna w spektaklu Jacquesa Lassallea [Comédie
Francaise 1993] — odnosimy si¢ wlasnie do ,,schematu roli” [Kubikowski 1994, 136-137].

5 W tym sensie mozna zrozumie¢ mityczny nimb, jaki otacza Hamleta K. Swinarskiego, przedstawienie
niedokonczone z powodu tragicznej $mierci rezysera, istniejace wylacznie w pozostawionych notat-
kach i ksiazce J. Opalskiego Rozmowy o Konradzie Swinarskim i Hamlecie [2000], opisujacej proces
powstawania tego dziela. Zreszta sami wspottworcy tego przedstawienia przyznaja, ze jego ,,genial-
no$¢” - jak Hamlet byl wielokrotnie okreslany — wynika takze z tego, ze nigdy nie zaistniato ono przed
publicznoscia, i nie wiadomo czy wszystkie pomysty zadziatalaby zgodnie z zamystem przy kontakcie
z widzem.

6  Sofokles, Krél Edyp, ttum. K. Morawski, wyd. 2, Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, Krakéw 1947

35



wanym przedstawieniu nawet tego nie wiedzgc - tak stalo si¢ tez z Hiobem, ktory

postawiony zostal w sytuacji gry, skutku uktadu pomigdzy Bogiem a szatanem:

~Pobtogostawite$ dzielom rak jego, a trzody jego rozmnazaja sie szeroko po
kraju. Ale wyciggnij tylko reke i dotknij wszystkiego, co do niego nalezy, a prze-
konasz sie, ze w oczy bedzie Ci ztorzeczyt. Na to Jahwe rzekt do szatana:

— Oto wszystko, co do niego nalezy, jest w twojej mocy, ale przeciw niemu

samemu nie wyciggaj reki” (Jb, 1,10-12)’

Jak pisze Marvin Carlson ,.w renesansie i lub w baroku »teatralno$¢« zwyklego
zycia spolecznego byta motywem, a nawet gléownym przedmiotem niezliczonych
sztuk” [Carlson 2007, 62]. Méwitem juz we wstepie, ze motyw ten bardzo czgsto
pojawia sie tez na kartach Shakespeare’a. Zaréwno w komediach jak i tragediach,
gdzie bardzo czg¢sto uzywa on metafory sceny i wystepujacych na niej aktoréow
do opisu zaréwno krétkosci zycia, jego ulotnosci, jak i nierzadko — bezcelowosci

ludzkich przedsiewziec:

,Zycie jest jedynie

Przelotnym cieniem; zatosnym aktorem,
Co przez godzine puszy sie miota

Na scenie, po czym znika; powiescia
Idioty, pelna wrzasku i wéciektosci,

A nie znaczaca nic” [Shakespeare 2006, 541].

W wieku XX. w utworach wykorzystujacych topos ,theatrum mundi” zazwyczaj
nie ma Boga czy fatum, ale pozostaje odczucie, ze kazdy cztowiek rodzac si¢ ma juz
wyznaczong dla siebie role i niewiele moze wnie$¢ do scenariusza zycia [Swiontek

1983]. Jak w znanym wierszu Wistawy Szymborskiej Zycie na poczekaniu:

,Zycie na poczekaniu.

7 Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, Wydawnictwo Swiety Wojciech, Poznan 2009
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Przedstawienie bez préby.
Ciato bez przymiarki.

Glowa bez namystu.

Nie znam roli, ktérg gram.

Wiem tylko, ze jest moja, niewymienna.

O czym jest sztuka,
zgadywac¢ musze wprost na scenie” [Szymborska 1996].

Mamy wigc teatr jako metafore, by badac i thumaczy¢ ludzki los. A metafora ta
odstania pierwotno$¢ teatru w naszym zyciu, to, ze stanowit on jego czes¢ zanim
sie stal odrebng czescig kultury, osobng sztuka.

Termin theatrum - w jego staropolskim znaczeniu, gdzie odnosit si¢ do ,,ce-
remonii publicznych, dziatan wojennych, a nawet zjawisk przyrody” przywotuje
tez Dariusz Kosinski w swoim opracowaniu Teatra polskie. Historie . Oddawano
w ten sposéb ,,0got praktyk, ktore zostaly rozpoznane i wykorzystane w sposob
znaczacy do ksztaltowania zycia zbiorowosci i jednostek” [Kosinski 2010, 19-20].
W tym ujeciu zasadnicze znaczenie majg ,,akty dramatyzacji i przedstawienia’,
gdyz to one wplywaja na ,,indywidualny lub zbiorowy proces, w efekcie ktérego
bycie zostaje jednoczesnie uporzadkowane wedlug okreslonego wzoru (zdrama-
tyzowane) i dane do potencjalnego ogladu (przedstawione, czyli stawione przed”
[Kosinski 2010, 18]. Kosinski pisze o ,teatrach”, gdyz kladzie nacisk na ,rytualy,
obrzedy, ceremonie, manifestacje, widowiska, wystepy, popisy, wreszcie spektakle
teatralne’, ktore faczy szczegdlna funkcja kulturowo-spoleczna ,w zyciu wspol-

notowym i indywidualnym Polakéw” [Kosinski 2010, 19, 23]. Jak dodaje autor:

»2Niemal od poczatku zycia dramatyzujemy i przedstawiamy siebie sobie in-
nym za pomoca schematéw, ktérych dostarcza nam kultura, jednoczesnie
ksztattujac siebie i bedac ksztalttowanymi poprzez performatywna moc dra-

matyzacji i przedstawienia” [Kosiriski 2010, 18].
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Kosinski tak rozumie zasadniczg funkcje teatrum - jako podmiotowe ksztatto-
wanie tozsamosci jednostki, wspolnoty i narodu - co okredla jako ,,performans

Polska” [Kosinski 2010, 25].

2.2 Teatr jako metafora zycia spolecznego.
Pojecie ,roli spolecznej”

John Lyons jest zdania, Ze metafora dramatyczno - teatralna zawiera sie juz

w samym uzyciu jezyka:

,Kategoria gramatyczna osoby opiera sie na pojeciu rél komunikacji oraz na
ich gramatykalizacji w poszczegdlnych jezykach. Znamienne jest w zwigzku
z tym pochodzenie terminéw pierwsza, druga, trzecia osoba. Wyraz osoba jest
przektadem taciniskiego persona, ktéry z kolei byt ttumaczeniem greckiego
prosopon »maska, posta¢ w dramacie, rola«. Uzycie tego wyrazu przez staro-
zytnych gramatykéw, wywodzi sie z przenosnego ujecia wydarzenia jezyko-
wego jako dramatu, w ktérym gtdwna role gra pierwsza osoba, poboczng dru-

ga, a wszystkie inne trzecia” [Lyons 1989, 250-251. Za: Bartosiak 2013, 45].

Z kolei Anna Krajewska zauwaza, ze cech dramatycznych nabiera nawet litera-

turoznawczy dyskurs naukowy:

,Dramatyczna oznacza: »pelna napieé«, »burzliwa«, »rozwijajaca sie dyna-
micznie«, ale takze »wlasciwa dramatowi«, podporzadkowana jego regutom,
budowana zgodnie z prawami tego rodzaju literackiego, wychodzaca od dra-
matu, a nawet odbierajaca wrecz za podstawe dziela sztuki stowa — model

dramatu [Krajewska 2005, 26].

Jak dodaje w tym miejscu Mariusz Bartosiak - z tak wyréznionych dwoch
sensow dramatycznosci, zwigzanych ze soba, zwlaszcza ten drugi moze wska-

zywac¢ nawet na konieczno$¢ zastosowania metafor dramatyczno - teatralnych
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[Bartosiak 2013, 45]. W wieku XX socjologowie i psychologowie spoteczni zdali
sobie sprawe z pewnych analogii pomiedzy tymi bytami. Z tego, ze interakcja
pomiedzy jednostkami nie zalezy od tego, kim osoby sa ,w rzeczywistosci’,
a od tego, co s3dzg na swdj temat oraz na temat innych ludzi, z ktérymi wtasnie
wchodzg w relacje. Cho¢ juz w pierwszej potowie wieku XIX Karol Marks napisal:
»W zyciu codziennym kazdy sklepikarz umie doskonale odrdzni¢ to, czym kto
udaje, ze jest, od tego, czym jest w rzeczywisto$ci” [Marks 1961, 411]. Z kolei jak
ujal to Carlson: ,,metafora teatralnosci opuscita terytorium sztuk, by wkroczy¢
w kazda niemal strefe wspolczesnej refleksji nad ludzka kondycja i nad ludzkimi
dzialaniami” [Carlson 2007, 30].

W potowie wieku XX probowano teatralne zjawisko gry wykorzysta¢ w psychologii
isocjologii, i kazda z tych nauk wypracowata calkowicie odmienne w oparciu o nie
metody badawcze [Carlson 2007, 62]. Porzucono zatem poszukiwania ,,prawdziwe;
istoty cztowieka” i zajeto si¢ naukowo poznawalnymi jej ewentualnymi przejawami.
Badacze tacy jak Charles Cooley i George Herbert Mead dowiedli, ze wyobrazenie
jednostki o sobie samej jest wytworem interakcji spotecznej i ludzkiego komu-
nikowania sie. Ponadto ,,jednostka przedstawia si¢ samej sobie jako osoba, ktora
- jak sadzi — widzg w niej inni” [Dudzik, Kolankiewicz 1991, 135]. Kenneth Burke
napisal, ze kazda teoria, ktora opisuje ludzka motywacje i komunikacje sktada sie
z pieciu elementéw: aktu, sceny, osoby dzialajacej, dzialania i celu [1962]. Z kolei
Robert Ezra Park i Ernest Watson Burgess definiuja termin osoba jako schemat

roli, ktéry wypetnia jednostka:

,Personality may then be defined as the sum and organization of those traits
which determine the role of the individual in the group” (,0sobowo$¢ mozna
zdefiniowa¢ jako sume i organizacje tych cech, ktére okreslaja role jednostki

w grupie” thtum. moje) [Park, Burgess 1921, 70.]

Florian Znaniecki uklad pomiedzy jednostka, a jej partnerami interakcyjnymi
oraz samymi partnerami nazywa ,kregiem spolecznym” [Znaniecki 2011]. Jedno-

cze$nie zaznacza, ze kregéw takich jednostka moze miec (i zazwyczaj ma) duzo,
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aw kazdym z nich czlonkowie majg prawa oraz maja wobec siebie jakie§ obowigzki,
ktorych wypelnianie jest spoiwem kregu. Oczekiwania takie moga by¢ traktowane
jako wzor dzialan do wykonania - tak jak scenariusz jest opisem dziatan, ktére ma
wykonac aktor na scenie. Jak dodaje Znaniecki, ,,rola spoleczna” daje mozliwos¢
opisu bardzo réznych rodzajow jednostek

Znaniecki definiuje role spoleczng przez pordwnanie z rolg teatralng. Jak podkresla,
zaréwno rola spoleczna jak i teatralna nie jest tworem jednostkowym, osobistym,
a powstaje w interakcji z partnerami — albo scenicznymi albo z kregu spotecznego.
Jednak w przypadku roli spolecznej, kiedy nie istnieje krag spoteczny wspottworzacy
ja, jednostka moze sobie wyobraza¢, ze role taka wykonuje. Pozostaje to jednak
w sferze wyobrazni, marzen, snow czy omamow — w przypadku choroby psychiczne;.
Nieco inaczej ma si¢ sprawa w teatrze — gdy mamy do czynienia z monodramem.
Tu jednostka odgrywa stosunek nieistniejacych na scenie 0séb - jednak zaklada-
my, Ze one istnieja w makrokosmosie przedstawienia — wobec czego odgrywanie
tego stosunku tylko przez jednostke przyjmujemy jako faktyczne relacje, bazujac
na odpowiedniej postawie odbiorczej wykorzystujacej licentia poetica teatru. Gdy
jednak chcemy pokaza¢ na scenie szalenstwo w monodramie, rojenia, nalezy albo
zrezygnowac z odgrywanych przez aktora w monodramie ,,informacji zwrotnych”
od nieobecnych na scenie uczestnikéw sztuki lub zbudowac je w kontrze do roli
budowanej przez wystepujacego.

Jak pisze dalej Znaniecki, zar6wno role teatralna jak i role spofeczne podlegaja
wzorom kulturowym. Aktor grajacy na scenie musi czerpaé z wzoréw spotecznych
- by odtworzy¢ wiarygodnie posta¢ na scenie. Im dokladniejsza jest jego obserwacja
tym bardziej przekonujaca bedzie jego kreacja. Z kolei w przypadku roli spotecznej
nie mozna jej wlasciwe wykonywac, jezeli osoby z kregu nie znajg wzordéw kulturo-
wych - poniewaz oczekiwania, o ktérych wspomnialem wczedniej, moga sie wtedy
wykluczaé. Jak podkresla Znaniecki, gléwnie chodzi tu o normy moralne.

Z zagadnieniem wzoréw kulturowych wigze si¢ trzecia analogia pomiedzy rolg
teatralng a rolg spoteczna. Chodzi o wariacje. Nie tylko w czasie, ale i przestrzeni,
realizowanych jest mnostwo réznych Hamletéw na przyklad. Czes¢ z nich uznajemy

za odczytanie trafne roli, czes¢ za chybione, czasami wrecz glupie czy niewiarygodne,
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na granicy naduzycia, a nawet z jej przekroczeniem. Méwimy tez albo o sukcesie
artystycznym, albo o porazce. Z jednej strony wiec mamy czerpanie ze wzoréw
obowiazujacych w danym czasie - z drugiej w réznych miejscach, méwimy jednak
wcigz o tej samej roli, mimo ze zagranej tak odmiennie (np. Tron we krwi Akira
Kurosawy z 1957 roku jako japoniska wersja szekspirowskiego Makbeta). Podobnie
tez w przypadku roli spolecznej - ktéra moze by¢ realizowana wedlug roznych
wzoréw, méwimy mimo tych odmiennosci o jednej roli np. meza. Ewentualne
problemy pojawiaja w przypadkach, gdy dochodzi do skrajnego potraktowania roli.
Moze by¢ tak, ze wedlug niektdrych dane zachowanie (np. bicie dziecka) miesci
w ramach roli - zdaniem innych jest jej przekroczeniem, patologig. Znaniecki
podkresla réwniez, ze zardwno role teatralne jak i role spoteczne sa dynamicznym
systemem czynno$ci — zmieniajg si¢ w ciagu swojego trwania. Rola spoleczna jest
praktycznym zastosowaniem schematu zachowania, ktory okresla status danej
osoby w kregu spolecznym. Sam status jest bowiem abstrakcyjnym schematem
pojeciowym, ktéry Znaniecki zastepuje ostatecznie terminem ,,ranga”. Warto przy-
toczy¢ w tym miejscu takze pisma Nikolaja Jewreiniowa, zebrane w anglojezycznym
zbiorze The Theaetre in Life, czyli Teatr w zyciu [Evreinoff 1927]. Autor odrzuca
tam zaloZenie, ze teatr powstal z rytuatu czy zainteresowan estetycznych, ktérych
wczesniejsze odzwierciedlenie mieliémy w obrazach czy tanicach. Jego zdaniem
teatralno$¢ wyplywa z czego$ bardziej wrodzonego, instynktownego - wyobra-
zenia sobie ,,odmiennego od codziennosci §wiata” oraz ,,zabawy” z uzyciem tego
wyobrazenia. [Evreinoff 1927, 24]. Jewreinow zwracal uwage, ze w zyciu ciagle
»gramy’, podawal przykltady codziennych kostiumdéw, mdd, makijazy, rodzajow
rél spolecznych, ktére wypelniamy, jako osoby publiczne, reprezentanci danego
zawodu. Jego zdaniem zZyciem spoleczenstwa — mieszkancéw miasta, panstwa,
narodu, rzadzi ,rezyser’, ktéry uklada w pewien sposéb dang kulture. Poprzez
mia moze tez siega¢ daleko poza granice swojej ,,sceny” [Evreinoft 1927, 49]. Te
kierunki myslenia pojawiaja si¢ w pozniejszych pracach m. in. Burke’a [Burke
1962]. Badaczowi temu zawdzigczamy ustanowienie kategorii i metod umozli-
wiajacych badanie motywdw, jakie kazg ludziom kierowa¢ dziataniami i opiniami

o innych, a takze sposobow, jakimi sie przy tym postuguja. Zdaniem Burkea, by
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wyczerpujaco przedstawi¢ motyw nalezy odpowiedzie¢ na pie¢ kluczowych pytan,
dotyczacych dramatyzmu. Sg to: Co zostalo zrobione? (pytanie o czyn), Kiedy
lub gdzie zostalo cos zrobione? (pytanie o czas i scen¢), Kto cos zrobil? (pytanie
o dzialajacego, aktora), Jak to zrobil? (pytanie o sposéb dziatania) oraz dlaczego
to zostalo zrobione (pytanie o cel) [Burke 1962, XVII]. Takze Gurvitch, juz w roku
1956, czyli antycypujac pozniejsze badania Goffmana i Turnera wskazywal na

elementy teatralne w zyciu spotecznym:

»W ceremoniach takich jak: obrona pracy naukowej, posiedzenie w Izbie De-
putowanych, przestuchanie przed trybunatem, kongres partii lub centrali
zwigzkowej, a nawet zebranie Rady Miejskiej czy Rady Wydziaty, gra teatralna
jest oczywista. To samo da sie odnies¢ do kazdej manifestacji, i meetingu, do
$lubdéw, pogrzebdw, nie méwiac juz o mszach, tanicach religijnych czy magicz-
nych, sadach bozych i tym podobnych. Nawet zwykla przyjecie czy spotkanie
towarzyskie zawiera jawne lub ukryte elementy ceremonii, czyli miesci w so-

bie czynnik teatru” [Gurvitch 1987, 34].

Termin ,,ceremonia” przejal od Gurvitcha Duvignaud, uznawany za jego naj-
wybitniejszego ucznia i kontynuatora. Jak pisze ten ostatni, zaréwno w teatrze jak
i w zyciu spolecznym pojawiaja si¢ jej aspekty, jak: powaga miejsca, oddzielenie
widzéw od aktoréw, odpowiednie oswietlenie, kostium, gesty, szczegdlny jezyk
[Duvignaud 1991, 75]. Francuski badacz wskazuje tez podobienstwa miedzy ce-
remoniami teatralnymi (spektakl) a spolecznymi (odstonigcie pomnika, nabozen-
stwo, urodziny). Duvignaud wyrdznia przy tym dwa rodzaje ceremonii: mityczne,
nasladujace jaki$ akt (np. stworzenia $wiata, cztowieka) lub tez przygotowujace
podjecie jakiej$ decyzji. Pierwsze z nich wiaza si¢ z budowaniem wspdlnoty, jed-
nosci, czas w trakcie nich zostaje zawieszony i s3 odtwarzane wydarzenia z prze-
sztosci. To buduje rytual odradzania si¢ danej spotecznosci. Z kolei w ceremonii
podjecia decyzji ,aktorzy” pelnia swoje role spoteczne dla wlasciwego spetniania
w imieniu danego spoteczenstwa obowigzku: obrony, skazania, zaatakowania itp.

Miedzy tymi ceremoniami a spektaklem francuski socjolog buduje jednak takie
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rozrdznienie, ze w teatrze ,akcja jest dana do ogladania, oddana widowisku”
[Duvignaud 1991, 77]%.

Dalej dodaje, ze w teatrze elementy widowiskowe géruja nad wszystkimi in-
nymi. Jednocze$nie element znaczacy (signifiant) jest oderwany od znaczonego
(signifié) — co pozwala na przyklad zabija¢ na scenie nie zabijajac w rzeczywisto-
$ci. To jednak obnaza nieskutecznos$¢ w faktycznym dziataniu teatru. Duvignaud
podkresla, ze sytuacja spoteczna przeksztalca role spoleczne i potwierdza swoja
skutecznos$¢ oddzialywania, zdolna jest zmienia¢ swoje struktury, podczas gdy
sytuacja dramatyczna zdaniem francuskiego socjologa polega na przedstawieniu
dzialania i nadaniu mu wymiaru symbolicznego [Duvignaud 1991, 78]. Sytuacja
spoleczna przetamuje wiec przeciwnosci, przeobraza sie, podczas gdy sytuacja
dramatyczna rysuje konflikt czesto nierozwiazywalny i przyczynia si¢ do jego
spetryfikowania. Jak konkluduje autor: ,,ceremonia dramatyczna to, z definicji,
ceremonia spoleczna odroczona, zawieszona, zatrzymana’, a sztuka dramatyczna ze
swiadomoscig ,,znajduje si¢ na marginesie rzeczywistosci” [Duvignaud 1991, 79].
Stowem ceremonia spoleczna skupia sie na dziataniu, a ceremonia teatralna - na
przedstawianiu, relacjonowaniu. Pierwsza oddzialuje na spoleczenstwo, druga tylko
o tym oddzialywaniu opowiada. Duvignaud uwaza, ze to widownia uwiarygadnia
akcje sceniczng ceremonii teatralnej. Ze to ,,zgodnoé¢ rozmaitych intencji moze
uwierzytelnic¢ sytuacje fikcyjna dajac jej to, czego jej brakuje konkretne znaczone
(signifie)” [Duvignaud 1991, 81]. Podobnie jak Awdiejew i Habrajska przenoszac
na odbiorce uzupelnianie i komponowanie sensu komunikatu. Duvignaud pisze

dalej, ze dzieje si¢ tak, poniewaz:

,2publicznos¢ odnajduje w tej fikcyjnej sytuacji siebie, badz tez poznaje w niej
wiasne konflikty, albo dzieki temu, ze czuje iz dana sytuacja jej dotyczy, czy ze
znajduje w niej dopelnienie wiasnego bytu czy tez [..] odgrywa swe istnienie,

zanim je jeszcze przezyje” [Duvignaud 1991, 81]

8 Odnosi si¢ przy tym do Poetyki Arystotelesa, gdzie Stagiryta moéwi o trzech sztukach nasladowczych,
czyli epopei, tragedii i komedii, a postaci w nich wystepujace sa ,,bezposrednio dziatajace’, skad tez
pochodzi stowo ,,dramat”.
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co stanowi element ,,postawy odbiorczej”, ktorg dla gramatyki komunikacyjnej
postaram sie¢ zdefiniowac w dalszej czesci tej pracy.

Duvignaud wskazuje tez, ze dramat sceniczny zazwyczaj pokazuje nie ,,zwykte”
jednostki, prostych, zgodnych uczestnikéw spoleczenstwa, tych, ktérzy moga spo-
kojnie bra¢ udzial w ceremoniach spotecznych, ale zwykle skupia si¢ na jednostkach
~wygnanych’, ,wyodrebnionych’, ,wyobcowanych” w pewien sposéb jednostek, ktdre
dokonaly pewnego przekroczenia regul, wobec czego znalazly sie sie na marginesie
spoleczenstwa albo wrecz przeciwnie — na jego szczycie, ale s3 na tym szczycie,
jak to zazwyczaj bywa, samotni. O ile zatem ceremonial spoleczny wydaje sie by¢
“demokratyczny” o tyle ceremonial sceniczny cechuje si¢ emanacja ekskluzywno-
$ci [Duvignaud 1991, 83-87]. Z kolei Carlson pisze, ze w zasadzie calo$¢ ludzkich
dzialan mozna rozpatrywac jako wystep, performans. W takim ujeciu nie liczy si¢
wiec wyrazny podzial na sfere teatru i rzeczywistosci. Stad rozréznienie pomiedzy
~robieniem czego$” (realnie) a ,wykonywaniem czego$” (wystep, widowisko kul-
turowe) braloby si¢ wowczas wylacznie z nastawienia. Dziatanie w takim ujeciu
jest bezrefleksyjne, odruchowe, spontaniczne — wykonaniu za$ towarzyszylaby co
najmniej $wiadomo$¢ takich czy innych dzialan, a w konsekwencji moze i takze
namysl i ich projektowanie [Carlson 2007, 28].

Eric Berne w ksigzce W co grajg ludzie? Psychologia stosunkow miedzyludzkich
[1987] przekonuje: ,nasze zycie spoleczne w przewazajacej czesci uptywa na grach”
[Berne 1987, 74]. Czyli nasz rzeczywisto$¢ jego zdaniem opiera sie na dzialaniach
parateatralnych, wymagajacych zbudowania pewnej roli i wykonania w jej ramach
jakich$ czynnosci, czemu towarzyszy okreslona motywacja. Berne uwaza tez, ze
nasza spofeczna dziatalnos¢ motywowana jest koniecznoscig bodzcowania, ktore
to rozwija nas i ksztaltuje. I kieruje nas ku temu taki sam gldd, jak gléd pokarmu,
ktérego ostatecznym celem jest podtrzymanie naszego zycia. Dlatego wiasnie
uprawiamy nasze gry spoleczne a ich wlasciwoscig jest to, ze ,emocje nie s3 w niej
[takiej grze — przyp. aut.] udawane, lecz ze podlegaja regulacji” [1987, 92]. Zda-
niem Berne’a kontakty spoteczne podejmujemy w kilku celach: obnizenia napiecia,
unikania szkodliwych sytuacji, zdobywania ,,gtaskéw” (czyli aktow reakcji na inna

osobe) czy utrzymania ustalonej rownowagi [1987, 93]. Ponadto kazdy z nas ma
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w sobie trzy poklady osobowosciowe, z ktoérych przynajmniej jeden wydaje sie
by¢ podpatrzony i ,odgrywany” wedlug schematow, ktére obserwowalismy za
mlodu. Ten poktad to rodzic, ktéry pozwala wlasnie na prawidlowe ,,odgrywanie
roli rodzica’, a zatem na ksztaltowanie kolejnych pokolen zgodnie ze wzorcem
obowigzujacym i uksztaltowanym juz wczesniej w danym spoleczenstwie, co za-
pewnia mu spojnos¢ i trwanie (a przynajmniej takie sg zalozenia)” Drugi poklad
to ,rodzic’, ktory odpowiada za realng ocene rzeczywistosci i od ktérego zalezy
nasze przetrwanie. Wreszcie trzeci poklad to dziecko, ktore popycha nas ku spon-
tanicznosci i poszukiwaniom [1987, 94-95].

W transakcji, bedacej podstawowy jednostka stosunkow spolecznych, pokiady
te komunikuja si¢ w odrebnych jednostkach. I, jak pisze Berne, komunikacja moze
trwac tak tak dlugo, jak na jakis bodziec (powiedzielibysmy - komunikat pierwot-
ny) reakcja (komunikat wtérny, odpowiedz) jest komplementarna, czyli zgodna
z oczekiwaniami, mieszczaca si¢ w ramach natury i kultury. Z kolei komunikacja
zostaje przerwana, gdy dochodzi do wymiany skrzyzowanej, to jest ktos wysyla
komunikat na poziomach dorosty — dorosty, a w odpowiedzi styszy komunikat
dziecko - rodzic [1987, 96-97].

Berne wyrdznia jeszcze inne rodzaje reakcji — ukryte. Wyzej wspomniane
transakcje, to transakcje proste, mozna powiedzie¢: widoczne, jasne, oczywiste.
Sa jednak jeszcze transakcje ukryte, to znaczy takie, ktére przebiegaja w trakcie
komunikacji prostej, pod jej ptaszczykiem, stanowigc drugie dno. Takie transakcje
wlasnie preferuje teatr, ktory z definicji odrzuca wszelka dostownos¢, gdyz tak kioci
sie z jego forma. Ukryte transakcje katowe to takie, ktére jednoczesnie trafiajg do

dwoéch poziomoéw - np.

Nie skoczysz. Za wysoko!

z jednej strony ,,mowi” do doroslego, trzezwo oceniajac sytuacje niebezpieczng.
Ale jednocze$nie apeluje do ,,dziecka w nas”, by podjeto ryzyko. Pokazalo odwage.
Sa tez komunikaty podwdjne, gdzie komunikujemy si¢ na dwdch poziomach

jednoczes$nie, zazwyczaj dorosty — dorosly i dziecko - dziecko. Polega to na grze
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slownej, zrozumiatej dla uczestniczacych w niej oséb, opartej na niedomowieniach,
sugestiach, kiedy z jakiej$ przyczyny, wstydu, ostroznosci, nie méwimy o czyms$
wprost. Tu mamy wiec do czynienia eufemizmami albo z metafora, ktdra jest
jednym z fundamentéw teatru, co wynika tez z jego definicji.

Wirédd typow ludzkich transakeji Berne wyréznia — procedury, rytualy, rozrywki,
operacje i gry. Procedury i rytualy to najprostsze formy aktywnosci spofeczne;j.
Procedury opierajg si¢ na ,,doroslej” ocenie rzeczywistosci i trzezwym postepowaniu
opartym na tejze ocenie. W skrajnych przypadkach sprowadzaja si¢ do czynnosci
fachowych, jak prowadzenie samochodu. Rytualy opierajg si¢ na seriach prostych
komplementarnych transakcji, zaprogramowanych spotecznie. Amerykanski ba-
dacz zauwaza, ze przy takich rytuatach mamy wyrazne oczekiwania co do liczby
glaskow, jakie chcemy wymieni¢, stad w nieformalnym rytuale przypadkowego

spotkania na pytanie:

Cze$¢, jak sig¢ masz?

wiemy na ogoét jak sie zachowac i odpowiadamy krotko:

A, w porzadku.

Ztamanie tej zasady odbieramy jako komunikacyjny nietakt. Rozrywki z kolei to
nieformalne rytualy, ktore skupiaja sie¢ na omawianiu konkretnego tematu: pracy,
stosunkow malzenskich czy ostatnich wynikéw sportowych reprezentantéw kraju.
Rozrywki moga tez pelnic role utwierdzania w roli, jezeli zajete w takiej dysku-
sji stanowisko zostanie nagrodzone odpowiednig liczbg pozytywnych glaskow.
To natomiast moze prowadzi¢ do ugruntowania pewnych przeswiadczen, ktére
potem kieruja z wymienianych trzech pozioméw naszym zachowaniem. W ten
sposdb tak rozumiane rozrywki kontakty spoteczne, budujg naszg tozsamos¢
a zarazem s3 fundamentem naszego dalszego zachowania — a zatem zarazem
komunikowania. Operacje, jak pisze Berne, to proste transakcje albo ich zestawy,

podejmowane w okreslonym celu. Opierajg si¢ one jednak na reakcjach - stad na
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przyklad wykorzystanie partnera, jego wspdlpracy - jest juz gra, a nie operacja.
»Gra” bowiem E. Berne nazywa ,,serie¢ komplementowanych transakcji ukrytych,
prowadzacych do dobrze okreslonego, dajacego si¢ przewidzie¢ wyniku” [1987,
103]. Czyli jest pewien zestaw transakcji, powtarzalny, z jakim§ ukrytym zamia-
rem czy tez ,pulapky” albo ,,sztuczky”. Gry réznia si¢ tym od rytualéw i rozrywek,
ze po pierwsze majg w sobie co$ ,,ukrytego’, a po drugie wiaza si¢ z ,wyplata”.
Ich konsekwencja nie jest skuteczne wspdldzialanie, udana komunikacja, czy
korzys¢ ptynaca z umacniania swojej roli spolecznej - ale rodza konflikt, ktorym
sie napedzaja.

Gry zatem w rozumieniu Berne’a majg swoja teze, ktorg starajg sie potwierdzac
oraz antyteze, ktorej chcg zaprzeczy¢. Maja swoj cel, i rozpisane s3 w nich wyraznie
role do odgrywania. Majg one swoja dynamike, za ktéra odpowiadaja popedy czy
leki. Sa w nich tez odpowiednie posuniecia, ktdrych uczg sie gracze w ramach
swoich rol, a cz¢$¢ z nich jest w ramach rozwoju gry eliminowanych, jako zbe¢dne,
poniewaz gra rzadzi tez ekonomika komunikacji. Berne pisze o co najmniej pieciu
korzysciach z takich gier — egzystencjalnej, psychologicznej wewnetrznej oraz
wewnetrznej i zewnetrznej spotecznie. Co oznacza, ze gra nie tylko pozwala nam
radzi¢ sobie z zyciem, opanowywac nasze leki i unikac zagrozenia, pokus, ale tez
jest sposobem na organizacje stosunkéw z drugim graczem oraz ludzmi, ktorzy
do gry moga potencjalnie dolaczy¢ [1987, 106-107]. Jak konkluduje amerykanski
psychiatra, tak mozna zrozumie¢ nasza edukacje w spoteczenstwie — jako szkote
gier. To jest wjakie gry gra¢, jak i z kim. Procedury, rytualy i rozrywki sa potencja-
lem — natomiast dopiero gra jest szansa. Stad gry decyduja o losie cztowieka — jego
sukcesach na réznych polach lub porazkach. Gry sa bowiem przewazajaca czgscia
naszego zycia spolecznego, rzadko dopuszczamy bowiem do prostych, intymnych
sytuacji. Zawsze gdzie$ dla bezpieczenstwa sie kryjemy i nie wyrazamy ,,wprost”. Sa
wiec gry zaréwno koniecznoscia jak i sa pozadang umiejetnoscia spoteczng czlo-
wieka — i caly problem lezy wyltacznie w tym, czy najczesciej wybierane, najlepiej
opanowane gry s3 korzystne dla danej jednostki, czy nie. Propozycje Berne’a staja
sie jeszcze bardziej zblizone do teatru, gdy autor ten przechodzi do bardziej ztozo-

nych spotecznych transakgeji, ktére nazywa ,,scenariuszami”. Scenariusze te nie sa
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jak gry, schematem pojedynczej sytuacji czy reakgji, ale stanowig prébe osobnego
i holistycznego ujecia transakcyjnego dramatu zycia. Scenariusze takie moga,
zupelnie jak w teatrze, dzieli¢ si¢ na akty. Zreszta sam Berne opisuje scenariusz,
jako powtarzalny wystep (performance) [Berne 1987, 116].

Takie elementy jak: aktor, cel wystepu, aktualna sytuacja, na jaka aktor swoimi
dzialaniami chce wplyna¢, pojawiaja si¢ tez u Talcotta Parsonsa [1937]. W ksiaz-
ce The Structure Of Social Action (Struktura spotecznego dzialania) socjolog ten
opiera na pojeciu dzialania calg swoja teori¢ spoteczng. Podkresla przy tym wage
roli spotecznej, ktdra jego zdaniem okresla interesy, normy i wartosci. Te z kolei
s3 impulsem tudziez ograniczeniem dla dziatan.

Dla Parsonsa do elementéw dzialania jednostkowego bowiem naleza:

« aktor, osoba dzialajaca

o cele, ktdre sg jasno okreslone przez podmiot dzialajacy

 $rodki dzialania, ktdére jednostka wybiera, aby osiagna¢ zamierzony cel

 warunki sytuacyjne zardwno immanentne, jak budowa ciala, jaki i zewnetrzne,

jak naciski srodowiskowe itp. Oddzialujg one zaré6wno na podmiot i na cele

« normy, wartosci i idee, ktére maja wplyw na cel oraz na wybdr $rodkéw,

ktdre stuzg jego osiggnieciu

o dzialanie, bedace efektem subiektywnej decyzji jednostki.

Ponadto jednostka, ktéra podejmuje jakies$ dzialanie staje przed pewnymi dyle-
matami, wobec ktdrych musi przyjac jakas postawe przyjecia lub odrzucenia. Musi
dokona¢ wyboru pomiedzy afektywnym zaangazowania a afektywng neutralnoscig,
zajac stanowisko wobec calo$ciowosci badz aspektowosci sytuacji, wybra¢ uniwer-
salizm lub partykularyzm, osiaganie czy przypisanie i wreszcie zdecydowac, co jest
dla niej wazniejsze: wlasny interes czy interes szerszej zbiorowosci.

Bruce Kapferer z kolei zauwaza, ze poszczegélne jednostki prawie we wszystkich
sytuacjach s3 jednoczes$nie wykonawcami pewnych dziatan i jednoczesnie widzami
[Kapferer 2009, 285]°. Autor ten nawigzuje tutaj do koncepcji stworzonej przez

H. Meada dotyczacej ,,ja” (self) [1975]. Jak referuje Kapferer, jednostka posiada

9  Warto doda¢, ze rytual autor ten rozumie szeroko, jako sposob ,,ustanawiania i porzadkowania wza-
jemnych relacji” a takze , ksztaltowanie i przeksztalcenie tych reakcji w trakcie” [ Kapferer 2009, 273].
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wlasne ,ja” i ma tego swiadomos¢. To oznacza, ze nad tymze ,ja” jest w stanie
podejmowac namysl, z perspektywy ,,innego”. A takze reagowac zgodnie z nor-
mami kulturowymi i spolecznymi, ktére Mead nazywa ,,uogdélnionym innym”.
Taka refleksywnos¢, ktéra pozwala jednostce dialogowac zaréwno z samg soba
jakize wspomnianym ,innym” jest podstawa uczestnictwa w powszednim zyciu
spotecznym, a takze ,,w komunikowaniu si¢ i rozpoznawaniu znaczen”. Ponadto
tozsamosc¢ jednostki, ,,Ja” jest skutkiem interakcji ,,ja podmiotowego” (I) z ,ja
przedmiotowym” (me). ,Ja przedmiotowe” laczy tez ,,ja podmiotowe” z ,,innym”,
poniewaz zasadniczo wyrasta z tej relacji i jg zaposrednicza. I to wlasnie dzieki
»ja przedmiotowemu” jednostka moze by¢ sama dla siebie widzem [Kapferer

2009, 286].

2.3. Wypelnianie rél spotecznych i jego skutek
tozsamosciowy

Podejmujac zagadnienie tworzenia tozsamosci na skutek relacji spolecznych
warto wyj$¢ od koncepcji Gordona Mathewsa [2005]. Amerykanski antropolog
w swojej ksigzce Supermarket kultury. Kultura globalna a toZsamos¢ jednostki
zauwaza bowiem, ze ksztaltowaniem tozsamosci rzadza dwie przeciwstawne sity.
Z jednej strony mamy tytutowy ,,supermarket kultury” z ktérego ,,pétek” mozemy
wybiera¢ odpowiadajace nam elementy ,,ja” spotecznego - od rodzaju jedzenia,
poprzez preferowang sztuke, wyznawang religie po szerokie wzorce zachowan.
Mathews definiuje kulture jako ,,informacje i tozsamosci dostepne w globalnym
supermarkecie kultury” [Mathews 2005, 17] w opozycji do podstawowej defini-
cji kultury, ktéra mowi, ze to ,,sposéb zycia jakiego$ ludu” [Mathews 2005, 15].
Cho¢ zaznacza, ze zadna z tych definicji nie jest wystarczajaca, ze wzgledu na
gre sil, jaka odbywa si¢ 0 nasza tozsamo$¢, pomiedzy ,,panstwem”, w rozumieniu
narodowym, oraz ,,rynkiem”, ktéry proponuje tozsamos¢ bez przynaleznosci do
do danego miejsca [Mathews 2005, 20-25]. Mathews z drugiej strony podkresla
jednak, ze takie ptynne ,,ja” jest tylko do pewnego stopnia prawdziwe. Te pozor-

ng sprzeczno$¢ rozwigzuje wskazujac na trzy odrebne poziomy $wiadomosci.
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Pierwszy, najglebszy nazywa ,,poziomem oczywistos$ci” [Mathews 2005, 29].
Poziom ten jest czesto niedostrzegany, bo zdaniem Mathewsa lokuje si¢ w duzej
cze¢sci w nieswiadomosci. Ksztaltowanie kulturowe zachodzi to ponizej poziomu
samokontroli i jest mozliwe tylko do uswiadomienia w sposéb posredni. Drugi
poziom ,,obejmuje naciski spoteczne i instytucjonalne, ktérym jednostka nie moze
sie w pelni przeciwstawi¢” [Mathews 2005, 32]. Tu ksztaltowanie tozsamosci od-
bywa sie¢ w sposdb swiadomy, cho¢ poza zasiegiem pelnej samokontroli. Dopiero
»trzeci, najplytszy i najpelniej uswiadamiany poziom kulturowego ksztaltowania
»ja«laczy sie bezposrednio z supermarketem kultury. To poziom, na ktérym »ja«
czuje, ze ma swobode wyboru idei i pomystéw na zycie” [Mathews 2005, 33].
Dlatego mimo wszystko mozemy pisa¢ o wspdlczesnym ,»ja« proteuszowym’,

ktdre przytaczany przez Mathewsa Robert Jay Lifton opisuje tak:

,Stajemy sie ptynnii wielowymiarowi. Nie zdajgc sobie z tego sprawy, rozwija-
my poczucie »ja« wtasciwe niepokojowi i zmiennos$ci naszych czaséw. [...] Kaz-
dy z nas w dowolnym momencie, ma dostep do wizerunkdéw i idei, pochodza-
cych z dowolnego miejsca $wiata lub wywodzacych sie z dowolnego punktu

historii ludzkiej kultury [Lifton 1993, 1, 17 ;( za:) Mathews 2005, 28].

Z kolei Madan Sarup pisze, ze obecnie ,,za pos$rednictwem rynku kazdy moze
uktada¢ elementy Zestawu Tozsamosciowego Zréb To Sam” [Sarup 1996, 125;
(za:) Mathews 2005, 29]. Stad dla Mathewsa po pierwsze tozsamo$¢ ksztaltowana
jest plynnie, ze stale tozsamosci nie istnieja. Amerykanski antropolog przywotuje
stowa Stuarta Halla, ktory pisze: ,Tozsamosci sg [...] dla nas punktami czasowego
zaczepienia w pozycji podmiotu, konstruowanymi przez praktyki dyskursywne”
[Hall 1996, 6; (za:) Mathews 2005, 35]. I przyjmuje definicj¢ tozsamosci Ana-
thonyego Giddensa [1991] dla ktérego tozsamos¢ to ,aktualnie posiadane przez
jednostke poczucie tego, czym jest, uwarunkowane jej biezgcymi interakcjami
z innymi” [Mathews 2005, s. 36].

Ujecie to zatem podkresla do pewnego stopnia wolny wybdr w ksztaltowaniu

tozsamosci oraz istotny dla niniejszej pracy aspekt definiowania siebie w interakgji,
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budowania tozsamosci poprzez wystepy dla innych oraz reakcje na nie. Jak bowiem

podkresla Mathews:

,Nasze wybory dotyczace sfery tozsamosci kulturowej s3 podejmowane nie
dla nas samych, lecz ze wzgledu na nasza gre wobec innych, niejako w ne-
gocjacji z innymi: w supermarkecie kultury wybieramy siebie, spogladajac
w strone $wiata spotecznego, ktéry nas otacza. Tozsamos¢ kulturowa jest od-
grywana (podkreslenia moje) w taki sposéb, by widzowie dali sie przekonac”

[Mathews 2005, 43].

Jacob Levy Moreno, ojciec psychodramy twierdzi, Ze to nie role powstaja z ,,ja’
ale ,,ja” tworzy sie z rél [Moreno 1946]. Moreno jest zdania, ze czlowiek przycho-
dzi na $wiat z wrodzong wolnoscig i ciekawoscig do dziatania. Zderza jednak ze
wzorcowymi, wspierajacymi go osobami oraz przedmiotami, ktére wpltywaja na
to, jak buduje si¢ jego tozsamos¢. Poczatkowo styka sie z rolami w rodzinie: matki,
ojca, braci, sidstr. Z czasem rdl tych napotka coraz wiecej, az dochodzi do spo-
tkania z formalnymi rolami spotecznymi jak lekarz czy sedzia, co umozliwia ich
bardziej $wiadome odgrywanie [Moreno 1946, 153 i 174]. Moreno kfadzie wiec
nacisk na powielanie spotecznych zachowan, co wigze si¢ z koncepcja Schechnera
performansu jako ,,zachowanego zachowania” [2006].

Przywotajmy teraz z kolei definicje performansu, autorstwa Della Hymesa: ,,to
zachowanie kulturowe, za ktore osoba odpowiada przed publicznoscig” [Hymes
1985, 18; (za:) Carlson 2007, 71]. Fakt, ze performans tworzony jest wlasnie z mysla
o publicznosci, o czym pisze takze Goffman [2008], za niebezpieczny uwaza Jean
Paul Sartre. Jak ttumaczy francuski egzystencjalista, kiedy dla siebie, przed soba
stajemy si¢ ,,reprezentacja, istniejemy wowczas ,,tylko w reprezentacji”. I nazywa
to ,,nicoscig” lub ,,zta wiarg”. Poniewaz zastgpujemy prawdziwe ,,bycie” pozami,
dzialaniami na pokaz [Carlson 2007, 73].

Z kolei Bruce Wilshire uwazal, ze jesli cztowiek jest Swiadomy swojej roli
spolecznej i jej odgrywania, nawet, jesli jest to ,,meta-rola” - refleksja na rolg i jej

ocena, to czlowieka tak swiadomego nie da si¢ sprowadzi¢ do roli ani przez nig
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okresla¢ — zawsze bedzie czyms$ wiecej, wlasnie poprzez to wyjscie i spojrzenie
niejako z zewnatrz [Wilshire 1982, 290-291].

Wizje performansu (wystepu) jako pozytywnej autokreacji przedstawit William
James. Wyrdznil on czynniki: materialny, spoleczny oraz duchowy. On réwniez
podkreslata, podobnie jak Goffman, role obserwatoréw w tej kreacji — to znaczy,
ze kazda osoba ma tyle ,,ja’, ile ludzi jg obserwuje i buduje w swoich umystach jej
wizerunek [Awdiejew, Habrajska 2006, 2010]. Zatem ,,mamy tyle spotecznych »ja«
ile jest grup ludzi, na ktérych opinii nam zalezy” [Carlson 2007, 75]. James zaktada,
ze istnieje takie »ja« ktdre jest jadrem — wybiera lub odrzuca »ja« pozostale. Ale na-
wet to »ja« wszystkich innych »ja« moze poszukiwac dla siebie najlepszego ksztattu,
w ,idealnym »ja« spolecznym, ktére jest uznane przez najwyzsza z mozliwych in-
stancja oceniajgcy, jezeli taka istnieje” I jest to, ,,ja” ktorego szukam, ktérego pragne,
do ktdrego daze [Carlson 2007, 75].

W rytuale, wszystkich, ktérzy si¢ na nim gromadza mozna nazwac uczestni-
kami, jednakze uczestnicza oni w nim na rozne sposoby, jako aktorzy badz jako
widzowie, a role te wiaza sie¢ z dystansem fizycznym i psychicznym wzgledem
gtownych wydarzen rytualnych'. Rytual tworzy zatem wspoélnote oparta na
jednosci doznawania w wyjatkowym, ,,zawieszonym” czasie. Ale tez buduje
cigglos¢, porzadkuje czasoprzestrzen — w tym wewnetrzng tozsamos¢ uczest-
nika. Poniewaz, jak zauwaza Barbara G. Myerhoft, ,w rytualach pojawia si¢
réwniez poczucie ciagltosci wlasnego »ja«” [Myerhoff 2009, 269]. To poczucie
cigglosci miedzy swoimi ,ja” nie jest wcale rzecza oczywista, a to ze wzgledu
na wspominang juz chaotyczno$¢ i przypadkowos$¢ zycia. Jak dodaje Myerhoft
~-wewnetrzna integracja staje si¢ mozliwa, gdy uczestnik rytuatu konfrontuje sie
z dotychczasowymi doswiadczeniami Zyciowymi nie jak ze wspomnieniami,
lecz jak z wydarzeniami i emocjami z terazniejszo$ci. Cztowiek staje sie wte-

dy na powrot dzieckiem czy mlodziencem, odczuwa dawne »ja« i rozpoznaje

10 Clifford Geertz wyrdznia tutaj ,,ptytka gre” i ,,gleboka gre” — gdzie ta pierwsza opisuje stan, w ktérym
zebrani $ledza akcje z mniejszg uwaga i nie uczestnicza w niej aktywnie. W przypadku ,,gry gtebokiej”
zebrani bardzo mocno do$wiadczaja przebiegu akcji, sa w nig mocno zaangazowani emocjonalnie. To
w widowiskach noszacych znamiona ,,glebokiej gry” zdaniem tego badacza w sposéb petny i rézno-
rodny objawiaja si¢ zasadnicze cechy kulturowe danego spoleczenstwa [Geertz 2005, 461-510].
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je jako bliskie, ciagle zywe, spojne struktury” [Myerhoff 2009, 269]. Mozna
zatem powiedzie¢, ze nie tylko odgrywanie rol spolecznych wzgledem innych
pozwala nam spojrze¢ na siebie jako na te jednostke, ktérag kreujemy, pozwala
nam uwierzy¢ w to nasze budowane ,;ja” [Goffman 2008]. Ale tez scalanie naszej
tozsamosci z wielu odgrywanych rol na przestrzeni naszego zycia dokonuje si¢
poprzez uczestnictwo w spolecznych rytuatach. W tym tez przez uczestnic-
two w widowisku teatralnym, ktére rezonuje w odbiorcy poprzez uniwersalne
warto$ci, budzi poprzez nie emocje i pozwala wobec tego na okreélenie siebie,
swojej postawy wobec odgrywanych na scenie sytuacji. W oparciu o pewne state
zagadnienia ksztaltuje naszg tozsamos¢, poprzez turnerowska ,,refleksywnos¢”
pozwala na samookreslenie — jednoczes$nie dostarczajac materialu §wiadczacego
o ciaglosci naszego $wiata, mimo naszych licznych historycznych wolt. Dziata
wiec porzadkujaco i na swoj sposob uspokajajaco na naszg psychike, a takze
kreujaco na nasz wewnetrzny psychiczny oscien.

»Eg0” W sposdb performatywny ujmuje tez feministyczna autorka, Esther
Diamond. Takie ,»ja« performatywne” Diamond definiuje jako ,,przenikalna,
przeksztalcalng teatralng fikcje, osad psychicznych dziejow podmiotu w relacji
z innymi” [Carlson 2007, 89]. Prébowala takze powigzac tozsamo$¢ i identyfi-
kacje z relacja, ktora bylaby przypadkowa i luzna w znacznie wigkszym stopniu,
niz ujmowat to Sigmund Freud, z ktérego tradycji psychoanalitycznej Diamond
czerpala [Freud 1998, 53-69].

Piszac o ,,performowaniu tozsamosci” nie sposob nie przywotac tu koncepcji
teatralnych Jerzego Grotowskiego [1999]. Grotowski, wychodzac od ,teatru
ubogiego” i ,,aktora ogotoconego” postuluje pozostawienie wylacznie tego, co
w teatrze niezbywalne: ,,cztowieka - aktora” na scenie i ,cztowieka — widza’, ktory
bedzie swiadkiem dziatan tego pierwszego. Zrédtem teatru dla Grotowskiego
jest aktor oraz takie elementy kultury i relacji spotecznych, ktdre skladaja si¢ na
jego wlasng historie, ksztalt duchowy i psychiczny. To znaczy, Ze teatr swe zrédlo
czerpie z ,czynnego czlowieczenstwa aktora’, ktdre ten w akcie swoistego samo-
ofiarowania sktada przed widzem. Stad nacisk na ksztalcenie aktora — gdyz ten,

zanim stanie si¢ artystg teatru musi by¢ w pelni uksztaltowanym czlowiekiem.
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Praktyka ta koncentruje si¢ zatem na poszukiwaniu takich technik aktorskich
oraz teatralnych §rodkéw, ktore przede wszystkim beda stuzyly wewnetrznemu
rozwojowi aktora. Aspekt sztuki czy widowiska schodzi tu na plan dalszy. Tech-
niki te skupiaja sie¢ zatem na ,akcji wewnetrznej” kandydata na aktora, ktéra
powinna by¢ raczej opisywana w kategoriach przeptywu energii niz w estetycz-
nych. W takim ukladzie komunikacyjnym aktor komunikuje si¢ sam ze soba, za
posrednictwem swojego ciala i wyobrazni. Komunikacja ta ma celu uzyskanie
pelni samowiedzy i samoswiadomosci. Dazy sie w ten sposéb si¢ do catkowite
zgodnosci mysli, mowy i dzialania. Mozliwie najwiekszej samo$wiadomosci oraz
swoistej kontroli nad ciatem, wyobraznig oraz emocjami. W takim ujeciu mo-
wimy zatem o osiggnieciu pelni czlowieczenstwa, stanowigcej fundament sztuki
aktorskiej, a nie wylacznie sztuke aktorska [Bartosiak 2013, 80]. Skutkiem takiego

treningu jest cztowiek - aktor, performer. Jak tlumaczy J. Grotowski:

yPerformer — z duzej litery — jest cztowiekiem czynu. A nie cztowiekiem, ktéry
gra innego. Jest tancerzem, kaptanem, wojownikiem; jest poza podziatami na
gatunki sztuki. Rytuat to performance, akcja spelniona, akt. Zwyrodniaty rytu-

al jest widowiskiem” [Grotowski 1999, 214].

2.4 Dramaturgiczna koncepcja zycia spolecznego Ervinga
Goffmana

Autokreacja w Zyciu spolecznym jest tematem przywolywanej juz ksigzki
E. Goffmana The presentation of Self in Everyday Life [1959] (polski tytut Czlowiek
w teatrze zycia codziennego, 2008). Amerykanski socjolog uzywa tam metafor
teatralnych do badania socjologii Zycia spotecznego. Zajmuje si¢ etnografig zycia
angloamerykanskiego wprowadzajac koncepcje, ktérym wiele zawdzigczajg poz-
niejsi badacze rytuatu czy performansu. Zauwaza on, ze ludzkie zachowania to
seria performanséw, zwanych w polskim tlumaczeniach ,wystepami’, ktére nie

maja poinformowac odbiorcy o przezywanych przez wystepujacego emocjach,
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o jego stanach fizycznych czy psychicznych, spolecznych, a jedynie sg sposobem
na wytworzenie wrazenia o istnieniu wybranych przezy¢, intencji czy motywacji.
Aleksy Awdiejew takze zwraca uwage na wyrazanie emocji nie zawsze zgodnych
z przezywanymi. Wyrdznia cztery rodzaje relacji miedzy przezywanymi i wyra-

zanymi emocjami:

przezywanie emocji a «» brak wyrazenia jakiejkolwiek emocji (uktad strate-
giczny)

przezywanie emociji a «<» i wyrazenie emociji a (uktad zbiezny — jedyny, w kté-
rym wystepuje zgodno$¢é przezywania i wyrazania emocji)

przezywanie emocji a <> ale wyrazenie emocji b (uktad niezbiezny)

brak przezywania jakiejkolwiek emocji «» wyrazenie emocji a, b ... n (uktad

strategiczny) [Awdiejew 2005].

W analizach widowisk E. Goffman nawigzuje do teorii interakcji symbo-
licznej G. H. Meada czy przywolywanej juz klasycznej teorii metakomunikacji
Georgea Batesona. Amerykanski socjolog pokazuje, ze zachowanie ludzkie
zmienia si¢ w momencie, gdy uczestnicy jakiej$ sytuacji komunikacyjnej sa
obserwowani przez innych ludzi - moga to by¢ zaréwno inni uczestnicy tejze
sytuacji ale tez osoby spoza niej. Mozna powiedzie¢, ze ludzie — w sytuacji bycia
obserwowanym - zaczynajg postugiwac sie charakterystycznym dla teatru po-
dwéjnym ukladem komunikacyjnym, tak jak opisywal go Stawomir Swiontek
[Stawomira Swiontka... 2003, 43]. Czyli, ze ze sceny otrzymujemy podwdjna
porcje informacji — nie tylko o aktorze, osobie realnej, ale tez o postaci, osobie
tworzonej przez niego in spe. Goffman pisze, ze tego typu postgpowanie jest
nie tylko powszechne w spoleczenstwie, ale tez konieczne do wlasciwego jego
funkcjonowania. Przyjrzyjmy sie¢ teraz koncepcji Goffmana nieco szerzej', po to

by zaprezentowa¢ formy komunikacji ,,teatralnej” w zyciu codziennym aby méc

11 Przy omdwieniu postuguje sie wydaniem: Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. H. Datner - Spie-

wak i P. Spiewak, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008. Sam termin ,wystep” autor definiuje jako
wszelka dzialalno$¢ jednostki, ktéra ,,przebiega podczas stalej obecnosci pewnej grupy obserwatoréw
i wywiera na nich jaki§ wptyw” [Goffman 2008, 52].
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poréwnac ja z komunikacjg stricte teatralng dla wskazania zbieznosci i réznic.
Goffman zaznacza, ze podobnie jak aktorzy na scenie, réwniez ludzie w Zyciu
pragneliby, by odgrywane przez nich role wywotywaly w odbiorcach wrazenie
zgodne z ich zamystem [Goftman 2008, 47]. Jednocze$nie jednak, w odroéznie-
niu od czesci aktorow w teatrze, beda starali si¢ oni ukry¢ rozdzwigk pomiedzy
$wiatem przez nich kreowanym, a rzeczywisto$cig. Ich zamiarem jest przekonanie
widza-obserwatora, ze rzeczy maja sie wladnie tak, jak on je ogrywa. Zaznaczam
tu, Ze taki sposob gry jest charakterystyczny jedynie dla czesci aktorow - gdyz
niektore koncepcje teatru opieraja sie na deziluzji, tj. uswiadamianiu widzdéw,
ze s3 tylko w teatrze a to, co jest ogrywane na scenie, jest tylko gra. Koncepcja
taka stala si¢ przede wszystkim podwaling sztuki teatralnej np. Bertolta Brechta,
ktérego postulat gry aktorskiej opieral sie na dystansie aktora do roli i rozbijania
teatralnej iluzji poprzez wprowadzanie songéw do przedstawien [Pavis 1998, 519;
Stawomira Swiontka... 2003, 46]. Warto tez zaznaczy¢, ze zdaniem Goffmana tak
na ogot jest, ze publiczno$¢ wlasnie wierzy w kreowang rzeczywisto$¢ [Goffman
2008, 47]. Jednoczesnie wprowadza on rozréznienie miedzy osobami wystepu-
jacymi. Te, ktére wierza w swoj wystep nazywa ,,szczerymi~ natomiast te, ktore
zachowujg dystans do ogrywanej roli okresla ,,cynicznymi”'?. Socjolog zaznacza
przy tym, ze mozliwe sg dwie drogi przechodzenia od jednej skrajnej postawy
do drugiej. To znaczy: osoba moze poczatkowo by¢ cyniczna i z czasem zaczacé
gleboko wierzy¢ w to co robi. Mozliwe jest tez gltebokie zaangazowanie w gre,
ktére z czasem przejdzie w cynizm. A takze postawy posrednie [Goftman 2008,
52]. Goffman wprowadza tez termin ,fasada’, ktérym, jego zdaniem, mozna
okresli¢ ,,te czes¢ wystepu jednostki, ktora funkcjonuje niezmiennie przez caly
czas jego trwania, dostarczajac obserwatorom definicji sytuacji” [Goffman 2008,

52]. W ,fasadzie” z kolei socjolog wyrdznia: dekoracje i fasade osobista, na ktora

12 Ciekawie rozréznienie to zestawia sie z koncepcjami klfamstwa zawartymi m. in. w znakomitej mono-
grafii ,O klamstwie i klamaniu” prof. Jolanty Antas [2008] Autorka przytacza tam podzial Dietricha
von Hildebranda, ktéry wyrdznia trzy typy klamcow. Niemiecki filozof osobe, ktora dystansuje si¢ od
swojego klamstwa nazywa ,ktamca rzetelnym” Osoba taka jedynie sprawnym i przytomnym uzyt-
kownikiem narzedzia jezykowego jakim jest ktamstwo. Gorszym typem zdaniem von Hildebranda jest
czlowiek zaklamany, czyli ktamca, ktory w pierwszym rzedzie oktamuje samego siebie. Czlowiek taki
ignoruje prawde a jego zto tkwi w chorej, skrzywionej psychice. Wartosciowanie jest tu wiec zupetnie
odwrotne niz u Goffmana.
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sktadaja sie powierzchownosc i sposob bycia [Goffman 2008, 59]. Na dekoracje
sktadajg sie natomiast elementy ,,scenograficzne’, sprzety, rekwizyty itp. ktdre sa
wykorzystywane w trakcie przedstawienia. Dekoracja ma tez to do siebie, Ze jest
wlasciwa dla danego miejsca. Czlowiek w czasie interakcji spotecznej wchodzi
w nig jak aktor na scene i schodzi konczac swoj wystep. Dekoracje oczywiscie
mozna aranzowac, przygotowywac do wystepu albo tez dobiera¢ w sposéb, by
wystep mial skutek taki, jaki osoba wystepujaca sobie zaplanowata [Goffman 2008,
52]. Z osobistg fasada wiaza si¢ z kolei takie cechy jak pte¢, wzrost, ton glosu,
postawa, mimika, gesty strdj — to jej czgs¢ zwana przez Goffmana ,,powierzchow-
noscig”. Wskazuje ona na spoleczny status wykonawcy oraz sytuacje w jakiej sie
on obecnie znajduje - czy jest to praca, czy odpoczynek. Z kolei sposéb bycia
wskazuje na to, jaka pozycje chce zaja¢ wykonawca w danej sytuacji spotecznej
- dominujacg, ulegly itp. [Goffman 2008, 54]. Jednoczesnie Goffman zaznacza, ze
fasady sg wybierane sposrod gotowych, a nie tworzone. Spoteczenstwo bowiem
ma juz juz wypracowane fasady dla poszczegdlnych rdl, a ich stosowanie wynika
miedzy innymi z tego, ze musza one zosta¢ wlasciwie rozpoznane. Powstaje wiec
problem wtasciwego doboru fasad [Goffman 2008, 57].

Goffman wprowadza tez pojecie ,,dramatyzacji dzialalnosci” [Goffman 2008,
60]. Stuzy ono, jego zdaniem, do podkreslania pewnych fenomenéw dziatajacych
na korzys$¢ spotecznego wystepu, ktore w trakcie interakeji pozwalaja precyzyjnie
wyrazic to, co ,aktor” chce zakomunikowac. S przy tym spoteczne role, w ktérych
o taka dramatyzacje fatwiej. Tu Goffman wymienia zawodowego boksera, chirur-
ga, skrzypka czy policjanta, a sg tez takie, w ktérych o taka dramatyzacj¢ trudnie;j
- np. pielegniarki, ktére robiag wywiad z pacjentem poprzez rozmowe, co moze
by¢ odebrane jako niepotrzebne pogaduszki [Goftman 2008, 52]. Amerykanski
socjolog wprowadza tez kategorie ,arystokratyzmu grupy”. Nazywa tak grupy,
przed ktérymi dany wykonawca szczegdlnie planuje swoje wystepy, gdyz moga
sie one wyjatkowo przyda¢: np. pokazanie swojej wiedzy wsrdd wybranego grona
fachowcéw [Goffman 2008, 63].

Jak pisze dalej Goffman - fasada aktorska skrywa nierzadko zupelnie przeciwne

zwyczaje danego cztowieka. Podaje pig¢ takich okoliczno$ci, kiedy dochodzi do
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sytuacji budowania takich zupelnie odmiennych od rzeczywistosci fasad. Pierwsza
okoliczno$¢ jest podyktowana checig osiggniecia przyjemnos$ci wbrew zakazom
oraz z checig oszczednosci. Druga zwigzana jest z poprawkami i pomytkami,
ktére usuwa si¢ jeszcze przed zaprezentowaniem efektu odbiorcy/odbiorcom.
To na przyklad stosowanie brudnopisu przy pisaniu listu, ktéry ma wygladac na
spontaniczny. Trzecia polega na ukrywaniu sposobu osiagniecia celu, np. stwo-
rzenia czego$". Czwarta — ukrywamy ,wystepy’, ktore sa nieladne, nieeleganckie,
naturalistyczne lub nielegalne. Pigta okolicznos¢ to ta, gdy mamy do czynienia
z realizowaniem pewnych wzorcéw kosztem drugich. Cho¢ tego nie ujawniamy.
Jesli co$ ma by¢ zrobione dobrze, to zazwyczaj nie moze by¢ robione szybko. Ale,
ze to ,dobrze” zwykle odrdznia tylko ten, kto si¢ bardzo dobrze zna, fachowiec
woli poswieci¢ jakos¢ dla czasu wykonania, ktory zmierzy¢ tatwo moze kazdy
[Goffman 2008, 73-74].

Goffman, piszac dalej o falszywych prezentacjach zawraca uwagg, ze nalezy tu
odr6zni¢ moment demistyfikacji takiego wystepu, kiedy orientujemy sie, ze to
tylko gra, od samego odkrycia rzeczywistego statusu ,,grajacej” osoby. Ponadto
zwraca uwage, ze inaczej reagujemy, gdy okazuje sig, Ze posta¢, ktdra gra ,,aktor”
ma status nizszy niz wykonawca w rzeczywisto$ci. Wtedy reakcja jest na przyktad
zdumienie, politowanie. A inaczej, gdy kto$ probuje zagra¢ posta¢ ,wyzszg~ od
siebie. Wtedy odczuwamy zlo$¢ lub oburzenie [Goffman 2008, 88]. Inaczej tez
postrzegamy falszowanie réznych wymiardw rzeczywistosci. Nie znajdujemy nic
zlego w tym, zZe mezczyzna farbuje wlosy by ukry¢ siwizne'*, a kobiety poddaja sie
operacjom plastycznym, maskujagcym wiek. Natomiast gdyby osoby te udawaly
lekarza, uznaliby$my to za wysoce naganne.

Amerykanski autor pisze tez, ze nasze wystepy sa rézne wzgledem réznych oséb.

Inaczej zachowujemy sie na przyklad w domu, wobec domownikéw, a inaczej

13 Czasami skrywane jest, ze co$, kosztowato nas wiele. Np. gdy probujemy zaimponowaé znajomym, ze
przebiegniecie 10 kilometréw w czasie ponizej godziny nie stanowi dla nas problemu. Nikt nie przyzna
sie, ze ¢wiczyl do tego miesiacami. Z drugiej strony — czasami w pracy co$ przychodzi nam tatwo, bo
na przyktad odpowiednie zestawienie mieliSmy juz w komputerze. Ale przed przetozonym bedziemy
udawad, ze wymagalo to od nas trudu, do$wiadczenia i wielu godzin pracy (najlepiej ponadwymiarowej).

14 Goffman podaje tu takze przyktady, ze w niektérych spoleczenstwach i takie zabiegi bywaja uznane
za nieetyczne. Sg to wiec sprawy uznaniowe. Podobnie jak np. amerykanizowanie swojego nazwiska.
[Goffman 2008, 88].
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w pracy, w biurze, wzgledem wspdtpracownikéw (a pewnie jeszcze inaczej wobec
przelozonego®). Z drugiej strony — my jako widzowie takze mamy wobec takich
wystepow swoje oczekiwania. Goffman daje tu przyklad lekarza, od ktérego
wymagamy by pamietal nasz przypadek, albo tez ukrywamy przed znajomym
sklepikarzem, ze nie jeste§my wiernym klientem i kupujemy takze gdzie$ indziej
[Goffman 2008, 79].

Istotnymi elementami wystepdw sg tez zaklocenia w komunikacji znaczen, ktore
zdarzaja si¢ wbrew intencjom wystepujacych. To mimowolne ruchy, momenty
braku koncentracji, pomylki, zapomnienia, ktére powoduja, ze dany wystep
staje sie duzo mniej wiarygodny (jezeli wystepujacy zdradza w ten sposob swoje
prawdziwe intencje psychologowie analityczni méwia o czynnosci pomytkowej,

zwanej popularnie ,,freudowska pomyltka)”'¢

. Czasami wrecz taki przypadek moze
w ogole obnazy¢ odmienne intencje wystepujacego. I tu Goffman méwi o trzech
rodzajach takich wpadek. Pierwsza, to wypadniecie z roli z powodéw fizycznych,
utraty kontroli nad cialem. Méwimy tu o potknieciu, ziewnieciu itp. Drugi rodzaj
wpadki polega zdaniem Goffmana na zasugerowaniu, ze interakcja, w jaka wszed!
wystepujacy czlowiek, jest dla niego albo zbyt mato wazna, albo za bardzo. To
skutkuje spigciem, zdenerwowaniem'. Po trzecie - caly wystep moze by¢ nietra-
fiony, na przyklad przez zty wybor dekoracji, czyli miejsca wystepu, oraz wypadki
losowe [Goffman 2008, 81].

Amerykanski socjolog opisuje dalej, jak mozna kontrolowac kontakt, a zarazem
sytuacje komunikacyjng. Chodzi tu o kontrolowanie zmistyfikowanego komuni-
katu. Mozna to osiagna¢ poprzez unikanie sytuacji, gdy mogtoby dojs¢ do odkry-
cia prawdy przez odbiorce. W tym miejscu Goffman podaje przyklady ludzi na

15 Jedna z kolezanek opowiadata mi, ze zdarza jej si¢ w pracy oglada¢ seriale na komputerze, gdy akurat
nie ma nic do roboty. Inni koledzy o tym wiedza, bo robig to samo. Pech jej polegat na tym, ze przez
dluzszy czas nie wlaczala sobie zadnego serialu. Jakis czas tamu to zrobita i akurat wtedy podszedt do
jej biurka szef. Bardzo si¢ przejeta tym ,,zdarciem kurtyny”. Zwtlaszcza, ze szef na tej podstawie mogt
wyrobi¢ sobie mylne wrazenie, Ze ona nic innego nie robi, tylko oglada seriale w godzinach pracy.

16 S. Freud twierdzit, Ze w takich momentach roztargnienia, zapomnienia — wychodza na jaw nasze
prawdziwe intencje. Moze to by¢ gest — kiedy omytkowo wskazujemy na przykiad osobe, ktéra chcie-
libysmy, zeby zostala wybrana. Mozemy tez pomyli¢ imi¢ np. wyznajac mito$¢, gdyz tak naprawde
zywimy uczucie do innej osoby. Zapominamy tez rzeczy, ktére uwazamy za niewazne [Freud 1958]

17 Chodzi o takie zachowania jak $mieszne zajakniecie si¢, zle wymowienie stowa, zapomnienie tekstu
czy nagte wybuchniecie §miechem.
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wysokim stanowisku, monarchow. Poniewaz przede wszystkim oni wiasnie, dla

zachowania swojego mozliwie najmniej skalanego wizerunku, zwykle ograniczaja

kontakty, dopuszczaja do siebie waskie grono odbiorcéw lub czynia to na krétko,

by nie da¢ si¢ poznag, jacy sa naprawde [Goftman 2008, 96-97]'%. Goffman pod-

kresla, ze celem wystepujacego jest utrzymanie wrazenia sytuacji, ktére obrazuje

jego przekonanie, jaka jest rzeczywistos¢. Zaznacza przy tym, ze udany, skuteczny

wystep nie zalezy wcale od zwigzku miedzy trescig przedstawienia, a realnoscia.

A wazne jest przekonanie o wlasnej szczero$ci wystepujacego. W tym miejscu tez

dodaje, dlaczego wystepowanie publiczne jest tak zblizone do wystepowania na

scenie:

18

»,0d dobrego aktora scenicznego wymaga sie talentu, dtugich lat nauki i odpo-
wiednich dyspozycji psychicznych. Lecz fakt ten nie przeczy temu, ze prawie
kazdy moze szybko opanowaé scenariusz na tyle dobrze, by przychylna pu-
blicznos¢ odniosta wrazenie, ze odgrywa przed nig rzeczywistos¢ prawdziwa.
A dzieje sie tak dlatego, ze naturalne stosunki spoteczne powstajq w taki sam
sposdb, w jaki powstaje sytuacja na scenie: przez wymiane dramaturgicznie
uwznioslonych dziatan, reakcji na dziatania i zamykajacych kolejne sceny od-
powiedzi. Scenariusz nawet w reku niewprawnego aktora moze ozy¢ dlatego,
Ze samo zycie ma konstrukcje dramatyczng. Oczywiscie nie caty swiat jest sce-

n3, lecz nietatwo rozstrzygnaé, w jakiej mierze nie jest” [Goffman 2008, 100].

Warto w tym kontekscie przypomnie¢ fragmenty reportazu ,Cesarz” Ryszarda Kapuscinskiego:
»Kazdy chcial si¢ koniecznie pokaza¢, bo mial nadzieje, ze Ze bedzie zauwazony przez cesarza. Nie,
nie marzylo sie sie nawet jakie$ specjalne zauwazenie: czcigodny pan zauwazyl, podchodzi i wszczyna
rozmowe. Nie, nie az takie! Powiem otwarcie — pragnetlo si¢ bodaj minimalnego zauwazenia, po pro-
stu najmniejszego, najzupelniej byle jakiego, wrecz podrzednego, zdawkowego, nie nakladajacego na
cesarza zadnych zobowigzan, przelotnego jak utamek sekundy, a jednak takiego, aby potem odczulo
sie wstrzas zewnetrzny i opanowata nas triumfalna mysl: zostatem zauwazony” A z drugiej strony:
LWszyscy wiemy, ze nasz pan byt niskiej postury, a jednoczes$nie sprawowane stanowisko wymagato,
aby zachowal wobec podwladnych wyzszo$¢ rowniez w sensie $cile fizycznym, i dlatego trony panskie
mialy wysokie nogi i wysoko zawieszone siedzenia (...). Powstawal wiec sprzecznos¢ miedzy konieczna
wysokoscig tronu a figura czcigodnego pana, sprzeczno$¢ najbardziej drazliwa i ktopotliwa wtasnie
w okolicy nég, gdyz nie mozna bylo pomysle¢, aby zachowata odpowiednia dostojno$¢ osoba, ktorej
nogi dyndaja w powietrzu jak matemu dziecku.! Wtasnie poduszka rozwiazywala ten delikatny a jakze
wazny problem. Bytem poduszkowym przezacnego pana przez dwadziescia szesc lat. Towarzyszylem
cesarzowi w podroézach po $wiecie i wlasciwie — powiem to z duma - pan nasz nie mogt sie nigdzie
ruszy¢ beze mnie, gdyz jego godnos¢ wymagala, aby stale zasiadal na tronie, a na tronie nie mogt
zasiadac bez poduszki, a poduszkowym bytem ja” [Kapuscinski 2004, 12 i 22-23].
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Goftman podkresla tez, ze cztowiek ma zdolnos¢ nie tylko do przechodzenia
z jednej roli scenicznej do drugiej, ale potrafi tez odtwarzac role, ktérych byt swiad-
kiem. Pokazuje to m. in. psychodrama. W takiej sytuacji, w momencie przyjecia
nowej roli, czlowiek nie dostaje gotowego scenariusza zachowan - mimo to, na
podstawie wlasnych obserwacji i wezesniejszych wystepow potrafi taka role ad hoc
wykreowa¢ (z lepszym lub gorszym skutkiem) [Goffman 2008, 101]. Zaznacza tez, ze
pojedynczy wystep moze by¢ integralng czescig performansu przygotowanego przez
wigcej niz jednego wykonawce. Przy czym zazwyczaj zdarza sie tak, ze czlonkowie
zespolu nie graja tej samej roli (np. specjalisty w danej dziedzinie, cho¢ mozemy si¢
z taka sytuacja spotkaé w przypadku cztonkéw kancelarii adwokackiej, czy lekarzy
z danego zespotu). Role najczesciej sa rézne i bardzo precyzyjnie przydzielone. Tak
jest na przyklad podczas proszonego obiadu, gdzie gospodarz domu gra rolg¢ osoby
dominujacej, Zona natomiast zazwyczaj godzi si¢ na role postuszng i ustuzng'. Przy
czym taki ostry podzial jest tylko w momencie, gdy ktos ,,patrzy”, w rzeczywistosci,
bez gosci-obserwatorow, role moga by¢ zrownane®. Goffman zauwaza przy tym, ze
do analizy wystepdw pojecie ,wystepujacego zespotu” jest bardziej uzyteczne niz
»pojedynczy aktor”. Miedzy innymi dlatego, Ze moze si¢ zdarzy¢, ze aktor sam dla
siebie moze sta¢ sie widownig. Np. kiedy ktos pilnuje si¢ przed jedzeniem stodyczy,
bo jest na diecie. Wtedy traktuje siebie niejako podwdjnie. On, wystepujacy, kiedy
inni nie widza, moze siegna¢ po kawatek tortu. Ale z drugiej ,On — widz” caly czas
patrzy i pilnuje by wystep pt. ,odchudzam si¢” byl przeprowadzany bez zaktocen®.
Z drugiej strony bywaja sytuacje, kiedy czlonek zespotu staje sie¢ widzem wystepu
danej grupy - i dzieje si¢ to na zasadzie skrzyzowania: ,,I'y grasz dla mnie, ja gram

dla ciebie”. Amerykanski socjolog daje tu przyklad pogrzebéw samotnych oséb, gdy

19 E. Goffman pisal swoja ksiazke pod koniec lat 50. XX w. Obecnie role te si¢ do siebie zblizyly, a nawet
bywaja plciowo odwrdcone. Jednak raczej pozostalo to, ze jedna osoba jest dominujaca a druga si¢
podporzadkowuje poleceniom. [Goffman 2008, 108].

20 E. Goftfman daje tu przyktad zwigzany z dzialalnoscig biura. Szef takiego biura moze by¢ bowiem
mocno spoufalony z sekretarka, rozmawiac z nia, by¢ ,,na ty”, ale gdy przychodzi klient jest bardziej
profesjonalnie, kiedy bedzie si¢ do niej zawracal per ,,pani” [Goftman 2008, 109].

21 Ciekawym zjawiskiem przy tym jest samooszukiwanie si¢, by zachowa¢ wiare w prawdziwos¢ takiego
wystepu. Dobrze opisuja to Carol Tavris i Eliot Aronson w ksiazce ,,Bladza wszyscy (ale nie ja)”. Au-
torzy pisza tam o dysonansie poznawczym jako sile napedowej samousprawiedliwiania si¢. Opisuja
mechanizmy zapominania, wypierania i ukrywania bledoéw cztowieka przed sobg samym, by méc
wlasnie zachowa¢ przed samym sobg spdjno$¢ postaci i wystepu [Tavris Aronson 2013].
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pracownicy opieki spotecznej kreujg sytuacje uroczystego pogrzebu tylko po to, by
zachowac godnos$¢ pochdwku zmartego. Wazny jest przy tym stopien poparcia poje-
dynczego ,,aktora” dla linii postepowania calego zespotu [Goftman 2008, 110-111].

Autor Czlowieka w teatrze Zycia codziennego wskazuje przy tym na dwa wazne
elementy zwigzku pomiedzy cztonkami takiego ,wystepujacego zwiazku”. Pierwsza
z nich to fakt, ze widowisko moze by¢ zepsute lub wrecz zerwane przez nieodpowiednie
zachowanie jednego z cztonkdéw zespotu. Role bowiem sg od siebie zalezne i wplywaja
na siebie. Po drugie cztonkowie zespolu sa wtajemniczeni w charakter i cel przedsie-
wziecia, dlatego nie mozna ich wprost oszukiwa¢. Ich stosunek do wystepu bedzie
zawsze inny niz ludzi niewtajemniczonych. A na to nakladajg si¢ jeszcze sympatie
i przyjaznie wewnatrz zespolu [Goftman 2008, 111-112]. W ten sposéb w zespole
tworza si¢ ,,nieformalne kliki’, ktdre sa czescig zespolu, ale dla jego prawidlowego
funkcjonowania nie dopuszczajg do siebie cztonkéw innych , klik” czy pojedynczych
osob. Jak pisze Goftman - wydaje sie, ze takie kliki tworzg si¢ po to, by czes¢ czlon-
kow zespolu nie byta identyfikowana z innymi czfonkami tego zespotu - ktérzy do
»Kliki” nie naleza. Na przyklad — wszyscy jesteSmy pracownikami oddziatu danego
banku, dbamy o pienigdze naszych klientéw — ale ,,my” nie jestesmy sprzedawcami
kredytow, ktorzy tak jak ,tamci” wciskaja pozyczki zawsze, nie patrzac na to, czy
klient bedzie mogt taki dlug splaci¢, czy nie wpedzi si¢ go przez to w duze klopoty
[Goffman 2008 114-115].

Amerykanski socjolog wskazuje tez jeszcze jedna ceche wspolnych wystepow.
Dla ich spdjnosci nieprzyjete jest karanie cztonka zespotu, ktory popelnit btad,
przed publiczno$cia. W ten sposéb bowiem moga zosta¢ odkryte tajniki zespo-
tu albo tez cel, ktéry mu przyswieca, a ktéry powinien pozosta¢ nieznany. Taka
reakcja na blad moze tym bardziej zwrdci¢ uwage obserwujgcego. Moze si¢ on
nad nim zastanawia¢, podczas gdy zostalby publicznie przemilczany mégliby co
najwyzej wywola¢ zdziwienie [Goffman 2008, 119]. Czlonkowie zespotu dobierani
s3 rozmys$lnie, tak, by nie zepsu¢ wspdlnej pracy. I, jak dodaje Goftman, ludzie
starajg si¢ unikaé wciaggania do zespolu dzieci, ktore z racji wieku i niedojrzalosci
s3 nieobliczalne. Podobnie zreszta jak np. osoby naduzywajace alkoholu [Goffman

2008, 121].
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Warto tez zaznaczy¢, ze w zespole jest ktos taki jak ,,rezyser”, ktéry najpierw
dobiera osoby do koniecznych fasad a potem pilnuje, by grali oni swoje role
prawidtowo [Goffman 2008, 26]. Przy czym niekoniecznie musi by¢ to osoba
najwazniejsza w wystepie. Moze to by¢ np. szef protokotu na dworze krélewskim,
asystent rezysera na planie czy sekretarka profesora, albo ksiadz na pogrzebie.

Réwnie wazna jak kontrola sceny jest tez kontrola kulis - panowanie nad nimi,
nadzor nad tym, kto ma do nich dostep, tak by nikt nie byt swiadkiem przygotowan,
ktére moglyby zniszczy¢ efekt ,,wygrany” przez zespdt na scenie [Goffman 2008,
141-144]. Przy czym warto zaznaczy¢, ze podzial na scene i kulisy jest funkcyjny.
Zaplecze w restauracji moze by¢ zapleczem zespotu calej kuchni wzgledem wystepu
przed gosémi, ale by¢ sceng wystepu grupy kucharzy pod przewodnictwem szefa
kuchni wzgledem pomocy kuchennej lub kelneréw. Zapleczem dla szefa kuchni
bedzie w tej sytuacji dom itd.

Goffman pisze takze, ze ludzie, podczas awansoéw spotecznych czesto ulegaja
wrazeniu, ze taki awans wigze si¢ z pozbywaniem si¢ kolejnych kulis - to znaczy
ludzie w takiej wyzszej klasie sg lepsi, Ze nowa pozycja oznacza, ze nie ma juz
réznicy migdzy tym, kim chca by¢ a tym, kim sa, co oczywiscie jest nieprawda.
Cze$¢ nawykow jest na kazdym szczeblu taka sama a grupy aspiracyjne po prostu
zmieniajg si¢ na inne.

Amerykanski badacz wyréznia tez miejsce, ktére nazywa ,strefa zewnetrzng”
[Goffman 2008, 161]. To przestrzen, ktdra nie jest ani sceng ani kulisami. Ludzie
za$, ktérzy si¢ w niej znajduja, to outsiderzy, z ktérych kazdy moze sta¢ si¢ nagle
czlonkiem ktorego$ z zespotéw. Moga tez sta¢ sie sSwiadkami przedstawienia nie
przeznaczonego dla nich i utraci¢ wiare w przedstawienia, grane dla nich. Moga
tez wprowadzi¢ w zaklopotanie aktoréw [Goffman 2008, 162].

Wazne jest tez rozdzielanie widowni, aby kazdy ogladat tylko to, co jest dla
niego przeznaczone [Goffman 2008, 165]. Jezeli jednak nie da sie tego zrobi¢, sg
wtedy dwa sposoby radzenia sobie z tym klopotem. Pierwszy - to tymczasowe
przesuniecie widowni za kulisy i, oczywiscie za jej zgoda, dofaczenie do zespotu
wykonawcy. Drugi - to szybkie dolaczenie outsidera przez zespét wykonawcow

do zespotu ogladajacych, tak, jakby zawsze do niego nalezal. Goffman zaznacza
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jednak, Ze oba sposoby sa dos¢ zawodne, gdyz operacji tych raczej nie da si¢ prze-
prowadzi¢ niezauwazenie [Goffman 2008, 166].

Sa tez fakty, ktore zagrazaja funkcjonowaniu przedstawienia. E. Goffman nazywa
je sekretami. W zaleznosci od tego, czy dotycza one czlonka i jego zespotu czy tez
zespolu innego, amerykanski socjolog wyrdznia sekrety: wstydliwe, strategiczne
i wewnetrzne - to w pierwszym przypadku. Oraz powierzone i nieobowiazujace
w przypadku drugim [Goftman 2008, 170-171]. Sekret wstydliwy, to fakt, ktory
wskazuje, Ze obraz rzeczywisty jest zgota inny niz kreowany przez zespoét. Zespo6t
wiec zaréwno stara si¢ zachowac¢ wylacznie dla siebie i te tajemnice, i to, Ze zostala
ona ukryta. Sekret strategiczny dotyczy procesu kreowania wlasnej rzeczywistosci
przez zespol. Ujawnienie sekretu strategicznego moze ten proces utrudnic¢ albo
wrecz wykluczy¢. Pewne rzeczy sa przy tym ukrywane na wyrost, gdyz swojego
strategicznego charakteru moga nabrac z czasem. Sekret wewnetrzny, to z kolei
fakt, ktory jednoczy czlonkéw zespotu. Nie musi on miec¢ szczegélnego znacze-
nia dla przedstawienia — wazne jest, ze dany czlowiek co$ wie i przez to moze
czu¢ si¢ cztonkiem zespotu. Z drugiej strony sg sekrety powierzone, czyli fakty,
ktore zostaly przekazane na zewnatrz, w zaufaniu. Sekrety niezobowiazujace to
informacje, w ktorych posiadanie kto§ wszedt mimochodem - i moga zostac
wykorzystane przeciwko zespotowi. Stad grupa bedzie starac si¢ uczynic sekret
nieobowigzujacy sekretem powierzonym, czyli takim, ktérego nie powinno sie¢
nikomu zdradza¢.

Informacje destrukcyjne dla danego przedstawienia to, jak zaznacza Goftman,
wiecej niz tylko sekrety. Kategoria ta obejmuje bowiem takze sekrety utajone
(informacje, ktorych celowo si¢ nie pozyskuje, np. znikoma stuchalnos¢ radia,
w ktorym sie pracuje) jak tez np. mimowolne gesty, mowa ciala, ktéra moze zdra-
dzi¢ ktamstwo [Goffman 2008, 172].

Goffman pisze tez o kategorii ,,0s0b, ktorych nie ma”, czyli np. dawniej stuzby.
A takze o ,,specjalistach obstugi” dbajacych o to, by spektakl tego, ktéorym pomagaja,
sie udal, ,,Powierniku’, ktéry wdrazany jest w plan, jednak w nim nie uczestniczy.
A wreszcie ,Koledze”, ktéry daje taki sam spektakl, ale w innym miejscu i czasie

[Goffman 2008, 186-187].
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Goffman wskazuje takze na jeszcze inng analogie pomiedzy spektaklem scenicz-
nym a ,,przedstawieniami w zyciu”. To ukradkowe albo spontaniczne komunikaty
wysylane przez czlonkéw zespotu, pochodzace z rzeczywistosci, a nie kreowanego
spektaklu. Autor nazywa je ,komunikatami nie w stylu przedstawienia” i zalicza
tu wszystkie niekontrolowane reakcje, a takze ,,ukryty” komunikacje zespolu
- na podobienstwo znakéw, ktore daja sobie aktorzy na scenie by zagra¢ dany
fragment precyzyjnie tak, jak to ustalili na prébach z rezyserem [Goffman 2008,
195]. Interakcje te dzieli na: stosunek do nieobecnych, czyli odmienny stosunek
w sytuacji ,twarza w twarz” niz w sytuacji ,za plecami” (zazwyczaj chodzi tu
o ponizenie widowni dla podniesienia morale zespolu), rozmowy inscenizator-
skie, czyli omawianie wystepu przed i po, zmowe czlonkéw zespotu, jak nazywa
wymian¢ informacji w czasie przedstawienia, i wreszcie dzialania na pograniczu
zespotow [Goftman 2008, 197].

Widowisko, by nie zostalto zakldécone, zerwane badz nie zakonczylo sie spek-
takularng porazka jest chronione przez uczestnikdw interakcji, a nawet przez
outsiderow. Goffman wyrdznia trzy grupy postaw czy przedsiewziec¢ stosowanych
w tym celu. S3 to $rodki obronne, ktére stosujg wykonawcy. Srodki protekcyjne,
wdrazane zaréwno przez wykonawcow jak i outsideréw. Wreszcie $rodki, stoso-
wane przez wykonawcdw, ktére umozliwiajg zastosowanie przez widownig i out-
sideréw srodkéw protekeyjnych [2008, 239-254]. Pierwsza z praktyk obronnych,
wymienianych przez Goffmana jest ,Lojalnos¢ dramaturgiczna” Polega ona na
zachowaniu dyskrecji o zespole i wystepie. Stad, by by¢ pewnym tego kiedys na
przyklad zatrudniano gltuchych kelneréw czy stuzacych — niemowy. Nalezy sie¢
tez pogodzi¢ ze swojg, niekiedy marginalng, rolag w wystepie, dla dobra ogétu.
Wiaze si¢ z tym takze zachowanie dystansu wobec publicznosci - gdyz zbytnie
zblizenie moze prowadzi¢ do niepotrzebnej w tym wypadku szczerosci, otwar-
tosci, przywiazania. Kolejna praktyka obronna to ,,dyscyplina dramaturgiczna”.
Poniekad wigze si¢ ona z zasada poprzednia — o tyle, ze kazdy wystepujacy
musi by¢ zaangazowany w swoj wystep, bez wzgledu na range swojego udziatu,
a jednoczesnie nie wytamywac si¢ z planu, dajac sie ponies¢ emocjom. Trze-

cig z praktyk, czy tez postaw jest ,,rozwaga dramaturgiczna’, ktéra polega na
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przemyslanym doborze publicznosci, na przyktad nie za trudnej, nieopanowanej,
wzgledem danego wystepu, np. uczniowie nizszych klas podstawowych na dlugim
i szczegdtowym wyktadzie uniwersyteckim z historii. Przy czym czas wystepu
w okreslonej sytuacji jest jedna z najwazniejszych kategorii ,,rozwagi”. Tu zalicza
Goffman takze danie sobie czasu na przygotowanie wystepu, sceny (temu stuza
np. dzwonki do drzwi czy zwyczaj pukania). Jak réwniez proby przedstawienia
oraz instruowanie publicznosci, jak ma zareagowac na przedstawienie. Ta ostat-
nia dzialalno$¢ wigze juz w pewien sposéb z praktykami protekcyjnymi, czyli
dzialaniem wystepujacych na publicznos¢ oraz outsideréw. Jak pisze Goftman,
takie zaskarbianie sobie przychylnosci jest niestety czesto niedoceniane, cho¢
jak dodaje, nalezy je rozpatrywaé w polaczeniu z przytoczonymi przed chwilg
odpowiednimi dzialaniami obronnymi. Socjolog w pierwszym rzedzie wymienia
tu dostep za kulisy i na scene, ktéry nie tylko strzezony jest przez ,,aktorow” ale
tez i osoby postronne [Goftman 2008, 255]. Podkresla tez, ze taktowne, czyli
sprzyjajace zachowanie outsideréw czy publiczno$ci powinno si¢ spotkac z taka
sama reakcja wystepujacego — w innym przypadku sympatia moze si¢ odwrécicé
i caly wystep moze zosta¢ pogrzebany [Goffman 2008, 259]. Przy czym wyste-
pujacy musi by¢ wyczulony na aluzje, jakie ptyng ze strony wspierajacych ludzi
spoza zespotu.

Podsumowujac - w wielu instytucjach spolecznych Goffman dostrzega manipu-
lacje wrazeniami, czyli probe narzucenia definicji sytuacji jednej strony - drugiej.
Zespol taki (bywa - jednoosobowy) badacz nazywa ,aktorami” czy tez ,wyste-
pujacymi’, w odréznieniu od widowni, ktérej definicja ta probuje by¢ narzucona.
Poza zasiggiem wystepu pozostajg natomiast outsiderzy. Amerykanski socjolog
wyrdznia przy tym charakterystyczne dla teatru: scene, gdzie odbywa si¢ wystep,
kulisy, gdzie jest ten wystep przygotowywany, kostiumy, proby oraz posta¢, bedaca
efektem przedstawienia, ogétu dziatan scenicznych. A skuteczno$¢ wystepu ma
zaleze¢ zardwno od umiejetnosci wspdtpracy wsrod wystepujacych, ich solidar-
nosci, jak i zdolno$ci panowania nad publicznoscia. Cechy te i elementy maja
by¢, zdaniem Goftmana, charakterystyczne dla wiekszosci spotecznych interakgji.

Ekspresja zas w tym ujeciu jest formg komunikacji.
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2.5 Zdarzenie teatralne jako performans kulturowy

Od czasu wydania ksigzki Goffmana Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, a tak-
ze wprowadzenia przez Miltona Singera® terminu cultural performance badacze
wspolczesnej humanistyki zmienili kierunek swoich zainteresowan badawczych.
Szczegdlnej mocy nabrato to w ostatnich dwdch dekadach XX wieku. Zjawisko
to nazywamy ,,zwrotem performatywnym” - performative turn [Mackenzie 2011;
Schechner 2006; Domanska 2007, Fisher-Lichte 2008]. Kulturoznawcy, antropo-
logowie, socjologowie czy badacze jezyka i literatury przeniesli bowiem uwage

z wytwordw czlowieka na jego dzialanie. Jak ttumaczy Wojciech Dudzik:

»Ze stowa na czyn, z narracji na akcje, z kontemplacji na dziatanie, z tego, co sie
stalo, na to, co sie staje, z komunikacji posredniej na komunikacje bezposred-
nig, czy wreszcie na przejsciu od postrzegania kultury jako tekstu do analizy

kultury jako widowiska” [Dudzik 2009, 423].

Te naukowe poszukiwania, na pograniczu antropologii, socjologii i teatrologii
zostaly okreslone jako performance studies, co ttumaczymy jako performatyke.
Termin ten (podobnie jak spolszczenie: performans) zawdzieczamy T. Kubikow-
skiemu, ktory przelozyt na jezyk polski podrecznik tych studidw, czyli opus ma-
gnum R. Schechnera Performance Studies: An Introduction [2002] (Performatyka:
wstep [2006]). Przywolywani juz wczesniej R. Schechner oraz V. Turner to dwaj
autorzy, ktérzy polozyli podwaliny pod t¢ nowa galaz nauki, $cisle ze soba wspol-
pracujac. Jak wyjasnia sam Schechner performatyka zajmuje si¢ tym ,,co robig
ludzie, gdy biorg si¢ do zrobienia czegos” [2002, ttum. moje]. Czyli dziataniami,

ktore odbywaja sie wedtug jakiegos wzoru i sg jego odtworzeniem (z dopuszczalng

22 Termin ten zostal uzyty po raz pierwszy przez Singera jako redaktora pracy Traditional India: Structure
and Change, Philadelphia 1959. Singer byt zdania, ze istnieje zwigzek miedzy strukturg widowiska w danej
kulturze ze strukturg tworzacego je spoteczeristwa. Ze statusy spoteczne i role w wystepach sa paralelne,
poniewaz te drugie sa swoistym odbiciem tych pierwszych. M. Singer do charakterystycznych cech
wszystkich , kulturowych performanséw” zaliczal ,,zdecydowanie ograniczony czas trwania, poczatek
i koniec, przewidziany program dzialania, grupe performeréw, publicznosé¢, miejsce i konkretng okazj¢”
[Singer 1959, XIII]. Jezeliby zastapi¢ ten ,,przewidziany program dzialania” stowem ,,scenariusz’, takie
wyrozniki performansu kulturowego dobrze opisywaly tradycyjny teatr [Carlson 2007, 39].

67



wariantywno$cia elementow). Z kolei M. Carlson pisze o ,,publicznej demonstracji
konkretnych umiejetnosci” i podkresla, ze sztuki performatywne wymagaja ,,fi-
zycznej obecnosci” 0sob tworzacych performans. A performans moga wykonywac
takze tresowane zwierzeta [Carlson 2007, 25-26].

Termin Singera cultural performance bywa tlumaczony na jezyk polski dwo-
jako. Po pierwsze jak po prostu ,performans kulturowy” albo jako ,widowisko
kulturowe” [MacAloon 2009]. W postowiu przywotywanej tu juz wielokrotnie
ksigzki Johna J. MacAloona W. Dudzik tlumaczy, dlaczego autorka przekladu
tej pozycji, Katarzyna Przyluska-Urbanowicz, zdecydowata si¢ na wybor tego
drugiego wariantu. Jednocze$nie wymienia cechy performansu. Po pierwsze,
przywotuje D. Hymesa i jego stwierdzenie, ze widowisko kulturowe nie jest
zwyklym zachowaniem?®. Tak tez i na scenie mamy do czynienia z nienatural-
nym, niezwyklym zachowaniem, ktére codzienne zachowanie jedynie udaje
przy odpowiedniej postawie odbiorcy. Po drugie przywotuje M. Singera i jego
stwierdzenie, ze takie performanse opierajg si¢ zawsze na ,,zorganizowanym
programie aktywno$ci’, majg wiec scenariusz, strukture (ktorej proweniencja
moze by¢ rézna). Co wiecej — rozumiane w tak zawezony sposob performanse
kulturowe, widowiska, maja swoje czasoprzestrzenne granice, okreslony prze-
bieg, jasny podzial na wykonawcow i publicznos$¢ oraz znang przyczyne takiej
aktywnosci [Dudzik 2009, 426].

R. Schechner wprowadza pojecie restored behavior ,,zachowanego zachowania’,
do ktérego zalicza wszystkie zachowania, w ktérych osoba je wykonujaca jest
oddzielona od wykonywanej czynnosci, zaréwno w teatrze, dzialaniu pozate-

atralnym, transach, obrzedach i rytuatach. ,,Zachowane zachowania” sg wiec

23 D. Hymes rozrdznia ,kulture” i ,widowisko” wskazujac, Ze czym innym s3 fenomeny ,,poznawalne”
i ;wykonalne”, czyli dajace si¢ powtorzy¢. Jest to inna wiedza — ta pierwsza, to wiedza ,,co’, ta druga
- »jak” [1975, 69]. Kontynuowanie tradycji jest bowiem zalezne od jej znajomosci, jednak nie jest to
tym samym - réznica jest bowiem jak miedzy etnografem - folklorysta, a zespotem ludowym - czy,
z dziedziny juz tej pracy bezposrednio - teatrologiem zajmujacym sie Szekspirem a rezyserem wysta-
wiajacym ,,Hamleta”. Zatem widowiska kulturowe sa ,kulturg czynng” Hymes zaznacza réwniez,ze
nie powinno si¢ utozsamia¢ ,widowiska” ze zwyklym zachowaniem. Jako wyréznik stosuje tutaj ,,od-
powiedzialno$¢ jednej lub wiecej osob za tradycje (wedlug swojego rozumienia) przed widownia. Jak
przy tym stusznie zauwaza J. J. MacAloon - cho¢ we wszystkich widowiskach kulturowych pojawia
sie element schematyzmu, to widowisko — podobnie jak dziatanie ,,zwykle”, ,,spontaniczne” - nie jest.
A na pewno nie jest nim do konca. Poniewaz nie sposob odtworzy¢ schematu idealnie, jest zawsze
margines bledu, pomijajac juz to, ze zawsze co$§ moze si¢ po prostu nie udac.
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powtarzalne, wyuczone, symboliczne i maja charakter komunikacyjny, interak-
cyjny [Schechner 2006]. Termin ten podkresla tez dystans miedzy ,,jaznig a za-
chowaniem”, podobny do tego, ktory ma miejsce u aktora przedstawiajacego jakas
postac¢ na scenie [Carlson 2007, 27]. R. Schechner wyréznia tez osiem rodzajow
performansu. Sg to performanse w zyciu codziennym, w sztuce, w sporcie i roz-
rywkach masowych, w biznesie, w technologii, w seksie, w rytuatach §wieckich
i religijnych oraz w zabawie. W takim ujeciu kazdy wystep osoby wzgledem in-
nych jest wlasnie performansem. To realizacja omawianej wczesniej przeze mnie
roli spolecznej, ekspozycja swoich umiejetnosci. To takze czynnosci rytualne
i przeprowadzanie ceremonii spotecznej, to wszelaka rozrywka, zabawa, gra,
uprawianie dyscypliny sportowej, ale tez i koncert, teatr czy tez inne wystepy
sceniczne. Bowiem performans to kazde dzialanie poprzez ktore stajemy sie
reprezentantami danej kultury i tak wlasnie mozemy by¢ zarazem odbierani,
rozumiani, opisywani i oceniani przez naszych odbiorcéw [ Dudzik, 2009, 424].
Schechner dzieli jednak te zjawiska na takie, ktore sa performansami (teatr,
rytual, ceremonie spoleczne i gry) oraz takie, ktore jako performanse mogg by¢
badane (zachowania seksualne czy polityczne). W ten sposob wlasnie otwiera
droge do badania performatycznego w zasadzie calej dziwacznosci czlowieka
[Schechner 2006, 137-141]. Performanse s3 tez definiowane przez funkgcje, ktore
petnia: ludyczng estetyczng, kreacyjng, integracyjna, terapeutyczna, dydaaktycz-
no-perswazyjna i sakralng. Cho¢ trzeba podkresli¢, ze mato ktéry performans
pelni tylko jedna funkcje. Na przykltad spektakl teatralny spelnia funkcje este-
tyczna (jako dzieto sztuki), integracyjna i kreacyjna (tworzy si¢ nowa historia,
na czas przedstawienia wykreowana jest niepowtarzalna przestrzen obejmujaca
zaréwno interkosmos sceniczny jak i przestrzen pomiedzy aktorami i widzem,
wlacznie z dyskursem odbiorcy, rozumianym tu tak, jak opisuja go Awdiejew
i Habrajska [2006]). Ponadto spektakl moze by¢ farsg, wiec spetniac tez bedzie
funkcje ludyczna, moze by¢ to moralitet, gdzie wazng role odgrywac bedzie
funkcja dydaktyczno-perswazyjna [Dudzik 2009, 424-425].

W ten sposob rysuja sie nam dwa ujecia performansu. Z jednej strony to pokaz

wlasnych umiejetnosci, rodzaj popisu, z drugiej to pokaz ,,uznanego i kulturowo
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skodyfikowanego wzorca zachowan” [Carlson 2007, 28]. M. Carlson zwraca przy
tym uwage na ogolna definicje z Miedzynarodowej Encyklopedii Komunikacji [1989].
Performans jest tam opisany z jednej strony jako fizyczne wykonanie, a z drugiej
wzor kulturowy, pamieciowy, potencjal, do ktdrego zaistnialg czynnos¢ si¢ poréw-
nuje [Carlson 2007, 29]. Poréwnania tego zazwyczaj dokonuje zewnetrzny obser-
wator (moze by¢ to zaréwno teatralna publiczno$¢, jak i nauczyciel w szkole, czy
trener), ale moze to by¢ i sam wykonawca. Jak konkluduje Carlson ,,performans
jest zawsze performansem dla kogos, dla jakiej$ publicznosci, ktora go postrzega
i ocenia jako performans”, cho¢ czasami zdarza sig, Ze publicznoscig jest sam wy-
konawca [Carlson 2007, 29].

Roéwnie szeroko rozumiany jest ,,performans kulturowy” w ujeciu J. McKenzieego,

ktéry pisze:

»,Rozpoznana w ostatnim pétwieczu dziedzina performansu kulturowego
obejmuje szeroki zakres aktywnosci prowadzonych na catym swiecie. Nalezy
do tych aktywnosci teatr — tradycyjny i eksperymentalny; nalezg réznorakie
obrzedy i ceremonie, masowe imprezy w rodzaju parad czy festynéw; taniec
towarzyski, klasyczny i eksperymentalny; awangardowa sztuka performan-
su; ustny przekaz literatury (na przyktad mowy i odczyty publiczne) ludowe
tradycje rapsodyczne i gawedziarskie (strory telling; praktyki estetyczne zycia
codziennego, takie jak zabawy czy zycie towarzyskie; manifestacje politycz-
ne i ruchy spoteczne. Lista jest otwarta, podlega uzupelnieniom, skresleniom,
dyskusjom —mozna z niej wywiesé, ze »performans kulturowy, jest kulturowy
W najszerszym sensie tego stowa; rozcigga sie od sfer »wysokich«, po »niskie«
przy czym najzagorzalsi jego zwolennicy podkreslaja jeszcze jego kontrkultu-

rowe aspekty” [ McKenzie 2011, 37-38 (za:) Bartosiak 2013, 42]

Tak ujmowany performans jest niemal rdwnoznaczny z teatrem, rozumianym
jako medium [Bartosiak 2013, 42]. Jak dodaje Bartosiak, takie rozumienie teatru
zostalo przywrdcone przez Dariusza Kosinskiego w jego przywolywanym juz dziele

Teatra Polskie. Historie [Kosinski 2010].
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Zajmujaca coraz szersze obszary performatyka podaza wiec w tym samym kie-
runku, co cala obecna kultura, ktéra wytwarza widowiska na skale masowa, spra-
wiajac, ze uczestnicy zycia spotecznego coraz czesciej maja kontakt z obrazem niz
bezposrednim doswiadczeniem jakiegos zjawiska. Co powoduje, Ze coraz trudniej
okresli¢ jest czy co$ jest prawdziwe czy jest tylko ,,hologramem” Zauwazyt to juz

dawno Jean Baudillard, piszac o ,,precesji symulakrow” [Baudillard 1996, 175-178].

2.6 Zdarzenie teatralne - miedzy rytualem a zabawa

Powyzsze koncepcje prezentuja podejscie analityczne, poprzez ktore rozni
badacze usitowali odnalez¢ elementy charakterystyczne dla teatru. W minionym
wieku duzg kariere zrobila réwniez metoda genetyczna i koncepcja, wedlug ktdrej
teatr wywodzit sie z rytuatu [Pavis 1998, 500]. Zrodel teatru europejskiego kaze
ona upatrywac w starozytnych rytualach ku czci Dionizosa. Takie ujecie, a takze
podejmowane od czaséw co najmniej Anonina Artauda [2010] proby rytualizacji
teatru powoduja, Ze zagadnienie, umieszczone w tytule tego podrozdziatu jest
jednym z najwazniejszych zagadnienn we wspoélczesnej teatrologii (a gtownie jej
nurtow, ktdre siegaja do antropologii). Ustalenia plyngce z takich badan pozwalajg
na pelniejsze zrozumienie wspoétczesnej sztuki teatru.

Turner definiuje rytual jako ,stereotyp sekwencji dzialan, skomplikowanych
gestow, stow i przedmiotéw wyznaczonych do oddzialywania na istoty czy sity
nadprzyrodzone, w imieniu uczestnikéw, dla ich celéw i intereséw” [Burszta 1998,
111]. W takim ujeciu rytual bytby odswietnym dzialaniem opartym na kulturowych
wzorcach, zwigzanym z fundamentami danej kultury, zazwyczaj przynaleznymi
do sfery sacrum.

Dla pelniejszego zrozumienia zwiazku rytualu ze spektaklem teatralnym nale-
zy odwolac si¢ jeszcze do rytuatu przejscia wg koncepcji Arnolda van Gennepa
[2006]. Francuski etnolog wyrdznil trzy zasadnicze fazy obrzedoéw, zwigzanych ze
zmiang statusu spolecznego: Faza wylaczenia - gdy nastepuje odebranie statusu
jednostki, wylaczenie z dotychczasowej grupy; Faza marginalna (f. liminalna, okres

przejsciowy) — kiedy jednostka jest zawieszona, ,,nie ma jej’, stracita poprzednia
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role spoteczng, ale jeszcze nie nabywa nowej; Faza wlaczenia (f. postliminalna,
f. integracji) — kiedy jednostka wraca ponownie do codziennosci pod nowa po-
stacia, z nowym statusem. Schemat ten jako wyjsciowy byt poddawany licznym
modyfikacjom. Miedzy innymi przez V. Turnera, ktéry zaproponowal takie jego
rozszerzenie, ktdre jest szczegolnie interesujace z perspektywy teatrologicznej, gdyz
wskazuje zmienne czgsci rytuatu. Turner dodaje bowiem do schematu van Gennepa
czwartg faze. Mamy zatem: odejscie od zycia codziennego, przekroczenie stanu
progowego, nasladowcze odegranie czgsci kryzysu, ktéra wywotala wylaczenie,
powrdét do codziennodci. I to wlasnie trzecia faza ,,mimetyczna” moze jawic sie
jako jedno ze zrodet teatru. Turner rozwijajac dalej swdj schemat opracowany na
podstawie schematu A. van Gennepa, stworzyl model, ktéry obejmowal juz duzo
wigksza grupe dziatan, niz tylko rytualnych. Nazwal je social dramas, ,dramatami
spolecznymi”. Pojecie to, odnoszace sie do jakiegos konfliktu, ktdry dzieje si¢ w spo-
leczenstwie wprowadzil swojej monografii ludu Ndembu [1957]. Wychodzac od
kulturowej formy dramatu scenicznego stworzyt koncepcje objasniajacg spoteczne
cykle, na ktore skladajg si¢ kolejno fazy: naruszenia fadu, kryzysu, przywrdcenia
réwnowagi, ponownego ustanowienia pokoju lub schizmy [2005, 22]. Jak napisal
w Schism..., social drama pozwala na dostrzezenie siatki strukturyzujacych spote-
czenstwo zasad, umow oraz konfliktéw, poniewaz jest ,,ograniczonym obszarem
jawnosci zycia spotecznego’, ktory nie ujawnia swoich senséw nigdzie poza tym.
Poczatkowo stosowal koncepcje te wylacznie do Ndembu, ale potem zauwazyt, ze

sprawdza sie ona tez przy badaniu znacznie wigkszych spoleczenstw. Jak przekonuje:

»W zyciu codziennym dramaty spoteczne pojawiaja sie, w mniejszej lub wiek-
szej liczbie, nieustannie — jako owoc zaréwno kultury jak i natury — jednak
kulturowe sposoby u§wiadamiania ich sobie (a wiec rytuaty, sztuki sceniczne,
karnawaty, monografie antropologiczne, wystawy malarskie, filmy,) zmieniaja
sie wraz z kulturg, klimatem, technikg, historig zbiorowa i demograficznymi

uwarunkowaniami poszczegdlnych grup” [2005, 41].

A takze:
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,2dramaty spoteczne sg surowym materiatem, z ktérego dopiero tworzony jest
teatr — w miare jak rosng rozmiary i ztozono$¢ spoteczenstw — i dzieki ktdre-
mu teatr nieustannie sie odradza. Sadze tez, ze forma dramatu spotecznego
jest w swej istocie uniwersalna, cho¢ moze znajdowaé rozmaite kulturowe

rozwiniecia w poszczegdlnych spotecznosciach” [2005, 48-49].

R. Schechner z kolei zwigzek dramatu spotecznego z dramatem scenicznym po-
réwnuje do przywolywanej juz przepotowionej ésemki [Schechner 2006]. Jedna
z petli to dramat sceniczny, druga - spoteczny. Ponadto kazda nich ma cze$¢ jawna
oraz utajona. I tak na przyklad jawny dramat spoteczny zasila cz¢s¢ utajong dramatu
spolecznego (np. wplywa na jego strukture). Zkolei to, co ukryte w zZyciu spotecznym
odbija sie w czgéci jawnej dramatu scenicznego. Sa wiec oba te te dramaty ze sobg cisle
polaczone, wplywaja na siebie, nie jest jednak tak, jak podsumowuje juz Turner, ze
dramat sceniczny jest prostym odzwierciedleniem dramatu spolecznego, ze na scenie
pokazuje sie po prostu dramat spoleczny [Turner 1988]. Konstatacja ta uzasadnia
réwniez stosowanie narzedzi innych teatrologiczne do badania teatru i analogicznie
- narzedzi teatrologicznych do badania innych zjawisk spotecznych i kulturalnych.
V. Turner uwazal tez wszelkie gatunki performatywne, kulturowe performanse, kto-
re stuza do wystawiania czego$ na pokaz, prezentowaniu czego$ — takie jak rytual,
karnawal, teatr i film - za przejaw sklonnosci ludzkiej do wchodzenia w interakcje
z innymi oraz za komentarz lub krytyke tego. Co wiecej — gatunki te nazywa wspdlnie
»dramatycznymi” [Turner 2009, 39-40]. Laczy rytual i literackg narracje piszac, ze oba
te zjawiska przypominajga ,osadzone na czutkach oczy, ktére spoleczenstwo wysuwa,
zwraca ku sobie i za pomoca ktdrych przyglada sie wlasnej kondycji” [Turner 2009,
127]. Podkresla tez, ze dzialalnos¢ kulturalna wyplywa z dziatalnosci rytualne;:

W spoteczenistwach plemiennych rytual nie polega na obsesyjnym powtarzaniu
pewnych procedur, lecz na wielkiej orkiestracji gatunkdéw, na rozpisaniu party-
tury we wszelkich mozliwych kodach sensorycznych: w mowie, muzyce, $piewie,
W prezentacji misternie wykonanych przedmiotéw (...) w kostiumach, w formach

tanecznych posiadajacych ztozona gramatyke i bogaty stownik ruchéw ciata, ge-
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stéw i wyrazéw twarzy. Rytuat zawiera zaréwno fazy i epizody zmienne oraz da-

jace sie ksztattowad, jak i sformalizowane czesci state” [Turner 2009, s. 50].

Teatr jego zdaniem u swojego zarania sytuowat si¢ na granicy rytualu, ale juz

poza nim. A jego pierwotnym zadaniem:

y2musiato by¢ wéwczas miedzy innymi tagodzenie napie¢ dotyczacych kaz-
dego i nadawanie znaczenia zdarzeniom z pozoru przypadkowych i czesto
okrutnym, a stanowigcym wynik konfliktéw miedzyosobowych lub spotecz-
nych” [Turner 1988, 112].

Turner stawia tez teze, ze:

,W prostszych spoteczenstwach przedindustrialnych granie roli i demonstro-
wanie wlasnej sytuacji spotecznej stanowity tak oczywisty sktadnik zycia co-
dziennego, ze pojecie roli rytualnej — nawet catkowicie odmiennej niz odgry-
wana na co dzien — nie réznito sie gatunkowo od odgrywania roli syna, corKi,
naczelnika wsi, szamana, matki wodza lub siostry krédlowej. Odmiennos¢ mie-
dzy zyciem zwyczajnym a rytualnym (wiec niezwyczajnym) miata charakter

gtéwnie kompozycyjny i iloSciowy, a nie jako$ciowy” [Turner 1988, 113].

Zauwaza rdwniez, ze angielskiej stowo ,,acting” (ttumaczone na polski jako

+ ’ . + . 4 4 . . . .
»granie” badz ,dzialanie”) moze oznaczaé zaréwno dzialanie sceniczne, granie,
dzialanie w $wiatyni oraz po prostu ,robienie czego$” w zyciu. Moze oznacza¢d
ruch kierowany, motywowany ,,od wewnatrz” lub tez ruch, ktéry wywotato jakie$
dzialanie z zewnatrz, a przedmiot, ktéry dalej ten ruch wykonuje, wykonuje go

mechanicznie, bezwiednie, bezcelowo dla siebie:

»#Acting oznacza wiec zaréwno prace, jak i zabawe, powage i zarty, sztucznos$é¢
i szczerosé, nasze dorazne kramarstwo i przetargi oraz to, co czynimy i oglada-

my uczestniczac w widowisku lub rytuale” [Turner 1988, 97].
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Istotne powigzanie rytualu i teatru wskazuje tez B. G. Myerhoft. Chodzi o dema-
skatorska site niepowodzenia, biad, ktdry potrafi zar6wno obnazy¢ rytual, nawet go
o$mieszy¢, jak i catkiem zepsu¢ kazde ,,codzienne” oraz ,,sceniczne” wystapienie.

Myerhoft zauwaza:

»Rytuat pojawia sie w niebezpiecznych okolicznosciach, sam jednak réwniez
jest przedsiewzieciem ryzykownym. Oznacza dziatanie demonstracyjnie nie-
naturalne, z definicji wylaczone ze zwyktego zycia. Rytuat zawsze niesie ze
sobg mozliwo$¢ porazki. Jesli zawiedzie, mozemy dostrzec jego niezbywalna
sztucznos$é (..). Rytuaty zaczynaja by¢ wéwczas postrzegane nie jako $wiadec-
two fundamentalnej, niezmiennej natury rzeczywistosci, lecz jako dowdd wy-

sitku naszej wltasnej wyobrazni [Myerhoff 2009, 234].

Zaréwno bowiem rytual jak i teatr zaklada pewna umowe (podobnie zreszta jak
gra u Johana Huizingi [1967], o czym réwniez zaraz) na istnienie pewnej rzeczy-
wisto$ci (pomijam tutaj oczywiste zalozenia na ile uczestnicy takiego spotkania
przyjmuja te rzeczywisto$¢ za faktycznag, a na ile jest to tylko wiara ,,zawieszona’,
»tymczasowa”) i kiedy dochodzg do glosu elementy ,,burzace” te umowe, owa
zalozona rzeczywisto$¢ zaczyna si¢ rozpadaé w oczach odbiorcy, czy tez uczest-
nika. Oba wigc zatem zjawiska wymagaja wstepnej postawy ,,gotowosci przyjecia
zalozenia istnienia innej rzeczywistosci’, a nastepnie obrony tejze rzeczywistosci.
Jest to ignorowanie ,,szuméw” w teatrze, takich jak pomylki w tekscie aktorow
czy tez rozpraszajace kaslanie, szuranie nogami, itp., ,budzace” niejako nasza
swiadomos¢, obnazajace to, ze akcja rozgrywajaca sie przed naszymi oczami
jest fikcja a my jestesmy ,,tylko” w teatrze. A z drugiej strony to wszelki religijny
fanatyzm i skfanianie si¢ do utwardzania swojego stanowiska wzgledem religii
w przypadku rytuatow?’. B. G. Myerhoff zauwaza réwniez, ze w rytuale zostaje

przezwyciezony podzial na to, co sztuczne oraz to, co naturalne [Myerhoft 2009,

24 Podobnie zreszta jest przy ataku na rytualy spoleczne - gdy sa podwazane powoduje to reakcje obronna
ich piewcow, mamy odwolywanie do ,,narodowej tradycji” czy tez ,,spuscizny dziadéw i pradziaddéw’,
ktérzy tez rytualy takie przeprowadzali.
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267]. Poniewaz w przypadku rytuatu traktujemy pewne zachowania jako ,,nor-
malne” — gesty i czy ruchy uwazamy za oczywiste. Na scenie nie dziwimy sie¢ tak
osobliwym zachowaniom jak méwienie ,,na stronie” czy wrecz temu, ze aktorzy
mowig po kolei, tak, by kazdy komunikat mégl dotrze¢ do odbiorcy — widza,
a nie mOwig naraz, jak zazwyczaj ma to miejsce w naturalnej rozmowie. Myerhoft
pisze takze, ze rytual ma swoj wlasny, odrebny od fizycznego czas. Poniewaz ten
czas fizyczny obfituje w zdarzenia fragmentaryczne, rwane, przypadkowe. Jest
wigc czasem chaotycznym, rzadzonym entropia. Rytual, w swoim powtérzeniu
siegajac do wzorcow, przenoszac przesztos¢ w terazniejszos¢, pozwala minione
odczytac jako prefiguracje obecnego; porzadkuje tym samym czas, tworzac ciggltosé
znaczen, zapewniajac prawdziwe trwanie. Jednoczesnie: ,,Rytualy wylaczaja nas
z codzienno$ci i zawieszaja zwiazany z nig obiektywny, instrumentalny sposob
funkcjonowania umystu. Zagarniajgc nasza uwage, pozwalajg nam — podobnie jak
sztuka - »zatraci¢ sig« i przekroczy¢ zwykla, krytyczna swiadomos$¢” [Myerhoft
2009, 268]. Co wigcej rytualy ,,zastepuja linearny czas publiczny doswiadczeniem
ciaglodcii przepltywu, ktérych wewnetrzny rytm zalezy od znaczen, jakie nada im
jednostka” Jednocze$nie rytual pozostaje wydarzeniem spolecznym, wymaga wiec
koordynacji doswiadczen jego uczestnikdw. Przy czym synchronizacja ta musi by¢
dyskretna, aby nie niszczy¢ doznan poszczegolnych uczestnikow [Myerhoff 20009,
269] . Ta wspdlnota przezycia, dos§wiadczenia i zjednoczenia w czasie bedacym
poza czasem fizycznym prowadzi do swoistego uniesienia, ktore V. Turner okresla
terminem communitas [Turner 2005].

Turner uwazal tez, ze teatr rozni si¢ od rytualu tym, ze to, w przypadku rytuatu jest
precyzyjne opisane, powazne, transcendentne, a zarazem obwarowane licznymi tabu,
w przypadku teatru staje si¢ przestrzenig pozbawiong elementow sakralnych za to
ludyczna, niepowazna, otwierajaca pole dla gry czy zabawy, a przede wszystkim kre-
owang w myslach, nieprawdziwg [1988]. Odmiennos¢ t¢ maja wyrazac turnerowskie
pojecia ,liminalny” oraz ,,liminoidalny” (od fac. limes, granica). Pierwszy z terminéw
mowi o opisywanej na poczatku tego podrozdziatu fazie pierwszej, opuszczenia jakiejs
struktury spolecznej i znalezienia si¢ w chaosie. Wyrazenie drugie natomiast odnosi

sie do fazy imitacji przyczyny kryzysu, gdzie wyjscie z kryzysu jako nasladowcze nie
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ma juz ciezaru i mocy rytualnej. Turner przywoluje tu przeciwstawne sfery ,,pracy”
i"zabawy”. Pierwszej: powaznej, wplywajacej na rzeczywistos¢. Drugiej: 1zejszej, nie-
zwigzanej juz z takimi brzemiennymi konsekwencjami w §wiecie realnym.

Précz koncepcji wywodzacych teatr z rytualu, teatr traktowany byt tez jako zja-
wisko wywodzace si¢ z czego$ zupelnie przeciwnego, pozbawionego powagi, czyli
gry/zabawy. Nalezy przywota¢ tu koncepcje sformulowang przez ] Huizinge [1967]

oraz badania kontynuatora jego mysli, Rogera Cailloisa. Huizinga uwaza, ze mozna:

,hazwac zabawe czynnos$cig swobodnag, ktérg odczuwa sie jako »nie tak po-
myslang« i pozostajgca poza zwyklym Zzyciem, a ktéra mimo to moze catko-
wicie zaabsorbowaé grajgcego; czynnoscia z ktéra nie tgczy sie zaden interes
materialny, przez ktérg Zadnej nie mozna osiggnaé korzysci, ktéra dokonuje
sie w obrebie wlasnego okreslonego czasu i wiasnej, okreslonej przestrzeni;
czynnoscia przebiegajaca w pewnym porzadku wedtug okreslonych reguti po-
wotujaca do zycia zwigzki spoteczne, ktére ze swej strony chetnie otaczaja sie
tajemnicg lub przy pomocy przebrania uwydatniajg swoja innos¢ wobec zwy-

czajnego $wiata” [Huizinga 1967, 28].

Pisze tez, ze ,,zabawa jest walkg o co$ lub przedstawieniem czegos”, a obie te
funkcje moga sie tez faczy¢, poniewaz zabawa moze przedstawia¢ walke co$ albo tez
by¢ ,,rodzajem zawodow; kto potrafi najlepiej cos przedstawi¢ [Huizinga 1967, 28].

R. Caillois rozwijajac te koncepcje wyrdznia takie kategorie gier i zabaw: agon
(oparte na wspolzawodnictwie), alea (oparte na losowosci), mimicry (oparte na
nasladownictwie) i ilinx (w ktorych dazy si¢ do oszolomienia). Jednoczesnie Caillois
pisze, ze gry i zabawy - bez wzgledu na to, do ktorej z tych kategorii by nalezaly,
swoja pelnie osiagaja dopiero gdy budza jakies oddzwigk czy oddziatywanie spo-
teczne. Gdy $ciagaja dodatkowych widzéw. Tak wiec uspoleczniong forma agonu
jest sport, alea — kasyna, ilinx — wszelkie zabawy ludowe i wesole miasteczka,
a mimicry — wladnie sztuki widowiskowe, w tym teatr [Caillois 1991, 32-33].

Stad wlasnie, zdaniem tego badacza, teatr jest zinstytucjonalizowang formg odwiecznej

ludzkiej dziatalnosci z kategorii gier i zabaw. Tak samo J. Huizinga przekonywat, ze
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dramat jest ,,zapisang zabawy’, dlatego tez méwimy na to, co dzieje si¢ na scenie ,,gra’,
a tekst jest tam ,,odgrywany” [Huizinga 1967, 205]. Ponadto w dramacie antycznym
mozna dostrzec wpisane w tekst dawne obrzedy ze swieta Dionizosa, co oznacza, ze
dziala te powstaly na bazie rytualnych, spotecznych zachowan (holenderski autor
przytacza tu przyktad Os, Zab i Ptakéw Arystofanesa). Takze tragedia nie byta jego
zdaniem u swojego zarania literackim zapisem ludzkiego losu a ,,swieta grg’, ,,granym
nabozenstwem” [Huizinga 1967, 207]. Ponadto zaréwno tragedie jak i komedie od
poczatku nalezaly do sfery wspétzawodnictwa, poniewaz pisane byly na turnieje
literackie, a potem ich wystawienia konkursowe byly ogladane przede wszystkim
jako wspolzawodnictwo, wiec widz nie wezuwat sie w losy bohaterow, a oceniat sam
scenariusz pod wzgledem pomystu na jego konstrukcje oraz sposéb jego realizacji
(na podobnej zasadzie jak teraz oglada si¢ mecz pod katem przygotowanej taktyki
trenera oraz jej wypelniania na murawie) [Huizinga 1967, 208]>.

Teatr jako zjawisko rozpiete wlasnie pomigdzy gra i zabawg oraz rytualem opi-
suje R. Schechner [2006]. Zmienia on bowiem te skrajng biegunowos¢ na dualizm
»skutecznos¢ - rozrywka”. Zaznacza jednoczesnie, Ze te ostatnie nie sg rzeczami
odmiennymi, ale ,dwoma koncami jednego odcinka” Pozwala to na unikniecie
nieprawdziwej alternatywy, ukazujacej teatr jako rozrywke, czyli przeciwienstwo
rytualu, a otwiera droge do badan praktyk teatralnych i spektakli, w calym ich
bogactwie i r6znorodnosci, ktéra wypelnia calg przestrzen miedzy wymienionymi
biegunami, a nie zajmuje miejsca na ktéryms z nich. Do tego jednak trzeba bylo

jednak wynalez¢ wlasnie nowa dyscypline naukows.
2.7 Specyfika teatru na tle rytuatu i performansu
M. Carlson pisze, ze w odroznieniu od teatru, gdzie wystepujacy opieraja sie

niemal z definicji na postaciach wykreowanych wczesniej przez innych artystow,

performerzy bazuja na wlasnych ciatach, na wlasnych historiach, doswiadczeniach

25 Tres¢ we wszystkich greckich sztukach byla widzom $wietnie znana, poniewaz elementy te nalezaly
do dziedzictwa religijnego oraz kulturowego. Ogladajacych interesowaly wiec nie tyle odkrywcze losy
bohateréw, a to, jak ujal je w swoim dziele autor, jak zostaly one odegrane na scenie, na jakim poziome
byta technika wykonania tanca, $§piewu, partii choru itp. [Turner 1988]
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zyciowych, kulturowych. Ponadto, dodaje Carlson, typowy performans jest wy-
stepem solowym, a monodram stanowi mimo wszystko mniejszo$¢ wystepow
teatralnych. W performansie nie korzysta sie tez zazwyczaj z calego instrumen-
tarium inscenizacyjnego, zwykle uruchomianego w teatrze (§wiatta, scenografia,
rekwizyty, maszyneria sceniczna itp.) [Carlson 2007, 30].

J. J. MacAloon [2009] podkresla natomiast, ze stowo ,,spektakl” pochodzi od
tacinskiego stowa specere, oznaczajacego ,,patrze¢”, ktére pochodzi jeszcze od
indoeuropejskiego spek — obserwowa¢. MacAloon wywodzi stad pierwsza ce-
che spektaklu, ze jest to co§ godnego uwagi, wystawionego umyslnie na pokaz.
A podstawowymi kodami znaczeniowymi sg tu symboliczne wizualne kody proste
i zfozone. Zatem jest to rzecz do ogladania — w odrdznieniu od przemarszu or-
kiestry detej, gdzie mimo zorganizowanego przejscia i odpowiednich kostiumoéw
jednak dominujacg role petni muzyka, a I$nigce stroje i rowny krok sg jedynie jej
estetycznym dopelnieniem. MacAloon zauwaza réwniez, ze nie wszystko, co na
pokaz, jest spektaklem. Musi mie¢ to bowiem odpowiedni charakter, wzniosly,
przykuwajacy uwage, przyciagajacy wzrok. Stad na przyklad by film mogt by¢
nazwany ,spektaklem” musi zawiera¢ sceny zapierajace dech w piersiach, przy-
ttaczajace obrazy czy oszatamiajace ruchy kamery.

Ponadto:

»spektakl instytucjonalizuje dopelniajace sie role aktora i widza, wykonawcéw
i publicznosci. Oba typy rél maja charakter normatywny, s ze soba organicz-

nie zwigzane oraz konieczne, by przedstawienie mogto zaistnie¢” [MacAloon

2009, 363].

J.]J. MacAloon analizuje zwrot angielski to make a spectacle of oneself, oznaczaja-
cy ‘robi¢ z siebie widowisko. Potwierdza on, jak zauwaza, trzy wymienione przed

chwila wyznaczniki spektaklu:

,2dy robimy z siebie widowisko, to, co prywatne lub ukryte, zostaje wystawio-

ne na widok publiczny; natomiast to, co mate i ograniczone, staje sie przesad-
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ne, donioste badz gérnolotne. A naszym pobratymcom Iub obcym pozostaje

rola widzéw naszego niezwyktego zachowania” [MacAloon 2009, 365].

MacAloon wskazuje przy tym, ze dzisiaj zachowanie takie jest oceniane nega-
tywnie co powoduje, ze okreslenie jest pejoratywne. Jednak jeszcze 150 lat temu
tak nie bylo, a przesadne, afektowane zachowania nalezaty do dobrego tonu. Przy-
kiady tego mozna znalez¢ w wielu miejscach w literaturze dziewietnastowiecznej.
Po czwarte wreszcie, jak pisze MacAloon, spektakl jest formg dynamiczna. Od
aktoréw oczekujemy dramy, dzialania, ruchu, tempa i zmian. Z kolei od widzdéw,
odpowiednich emocjonalnych reakcji na te akcje. Stad spektaklem nie mogg by¢
formy stale, sztywne, niezmienne, jak chociazby pejzaz. J. ]. MacAloon podkresla
takze, ze spektakl, w odréznieniu od rytualnego $wieta, nie wigze sie z kalendarzem,
spektakle pojawiajg si¢ bowiem nieregularnie, nierzadko spontanicznie. Co wiecej
spektakl - co wazne dla niniejszej pracy - moze by¢ , kategoria opisu indywidual-
nego doswiadczenia” [MacAloon 2009, 369]. Poniewaz spektakl, w odréznieniu od
$wieta nie jest jednoznaczny moralnie. Co wiecej, w uzyciu przeno$nym ujawnia
sie wspomniana negatywna konotacja tego stowa, w odrdznieniu od ,,$wieta”, co

mozna wyczuc¢ zestawiajac ze soba stwierdzenia:

»hie rob z tego swieta” i

»hie réb z tego spektaklu”

Czy tez, jak pisze J. ]. MacAloon, w dazeniu Miedzynarodowego Komitetu Olim-
pijskiego do nazywania igrzysk olimpijskich ,,§wietem sportu’, a nie ,,sportowym
spektaklem’, sugerujac, ze drugie z tych okreslen jest tylko powierzchowne, nie
jest zdarzeniem rzeczywistym, rzeczywista rywalizacja, a czyms ,,ustawionym,
przygotowanym wczesnej, wyrezyserowanym, przebiegajacym wedlug wczesniej

ulozonego scenariusza. Odgrywany spektakl jest tez zaprzeczeniem realnosci:

»W kazdym aspekcie — poczawszy od etymologii stowa, a skoriczywszy na me-

taprzekazie ramy, na kodach sensorycznych i symbolicznych, jaki uruchamia,
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na zachowaniach, do jakich naktania — spektakl dotyczy widzenia, wzroku,
patrzenia i niedopatrzenia. Spektakl tworzy obrazy oraz sktada sie z obra-
zOw, a w tréjstronnej relacji miedzy spektaklem, jego zawartoscia a kontek-
stem konkretnej kultury w istocie chodzi o stosunek obrazu do rzeczywistosci

— 0 pozor i prawde” [MacAloon 2009, 411].

Co wigcej, jak zaznacza J. ]. MacAloon, spektakl jako zjawisko ma tak silng moc,
ze moze zniszczy¢ inne gatunki performansu, jak $wieto, rytual i gra. Gatunki te
bowiem zmniejszaja dystans pomig¢dzy aktorami i widownig, nierzadko przejscie to
odbywa si¢ dowolnie i plynnie, poniewaz swieto, rytual i gra wymagajg aktywnego
uczestnictwa, podczas gdy spektakl doktadnie wyznacza role nadawcy i odbiorcy
i podzial ten rzadko kiedy jest tamany. Jak pisze MacAloon ,,dodatkowym metaprze-
kazem spektaklu jest bowiem takze »nie musisz nic robi¢, tylko patrz«” [MacAloon
2009, 409]. Wystarczy zatem tylko patrzeé, ,reszta rozstrzyga si¢ zas w dialogu
miedzy obserwatorem a »widokami«” [MacAloon 2009, 410], co pozwala na podej-
mowanie wolnych wyboréw przy interpretacji odbieranego komunikatu (w przy-
padku spektaklu teatralnego — scenicznego). Ponadto w wymienionych gatunkach
konieczna jest zgoda, niekoniecznie pelna, co do charakteru i transcendentnego
podloza dzialan w ramach danego performansu. W przypadku spektaklu zwlaszcza
ten drugi warunek nie jest i nie moze w ramach tego gatunku by¢ spetniony. Jak
dodaje jednak MacAloon, we wspodlczesnym $wiecie, sceptycznym nierzadko wo-
bec transcendencji i rytualéw ,,rama spektaklu” (w rozumieniu Goftmana [2010])
moze sprawic, ze rytual bedzie mie¢ wigksza frekwencje, poniewaz przystapia do
niego ci, ktorzy sa sceptycznie nastawieni do jego sfery metafizycznej. Przyszli na
tenze rytual wylgcznie jako widzowie, by zobaczy¢ ,,spektakl” jednak nagle zostaja
porwani przez duzo silniejsze emocje, wywolane performansem, niz przewidywali.
Z drugiej jednak strony mozna powiedzie¢, Ze tak powinien poniekad dziala¢ kazdy
spektakl, zwlaszcza zas spektakl teatralny. Przycigga¢ widza swoistym poczuciem
bezpieczenstwa, zapewnienia psychicznej homeostazy (zwlaszcza tyczy sie to widzow
mniej doswiadczonych, bo jak w kazdym innym wypadku ludzi z duzym bagazem

doswiadczen trudniej jest zaskoczy¢), a nastepnie fundowac przezycia i przemyslenia,
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ktorych widz mdgl sie nie spodziewa¢. Tak miedzy innymi swdj ,,teatr okrucienstwa’

rozumial A. Artaud [2010] czy swdj ,,teatr spoteczny” B. Brecht [1955].

2.8 Specyfika spektaklu teatralnego — koncepcje
Zbigniewa Raszewskiego i Tomasza Kubikowskiego

Jedna z wazniejszych analitycznych propozycji wyréznienia spektaklu teatralnego
sposrod innych widowisk kulturowych jest koncepcja ,,Ukladu »S«” Z. Raszewskiego
[1991]. W odréznieniu od performatyki, ktéra w analizie widowisk przyjmuje per-
spektywe wykonawcy, propozycja Raszewskiego wychodzi od widza-odbiorcy. 1z jego
perspektywy rozpoczyna analize zjawiska. Raszewski najpierw definiuje ,,Uklad” Tak
okresla sytuacje, w jakiej znalazla sie jakas zbiorowos¢, ,,nie zawsze dobrowolng, ale
zawsze chwilowg” [Raszewski 1991, 12]. Ludzi, ktérych okresla jako zbiorowos¢, musi
co$ taczy¢. Stad na przyklad zbiorowoscia nie jest z tego powodu ruch uliczny, ale
osoby uczace sie w jednej klasie czy jednoczesnie opalajace sie na plazy. Nastepnie
Raszewski wyrdznia uklady ,,skupiajacy” i ,,rozpraszajacy” [Raszewski 1991, 12]
w zalezno$ci od tego, czy ludzie zbieraja sie wokot jakiego istniejacego fenomenu czy
tez chca si¢ od siebie odseparowac. W uktadach skupiajacych polski badacz wyréznia
uklady biegunowe, czyli takie, ktore dzielg uczestnikéw na grupy. Grupy te uczestnicza
w jednym zdarzeniu, ale w odmienny sposoéb. To na przykiad sprzedawca i klient. Na-
stepnie Raszewski wsrdd zdarzen wyrdznia wydarzenia dynamiczne, ktore wylamuja
sie z codziennosci. Czyli s3 w jaki$ sposob niezwykle, nieoczekiwane. Przyciagaja
przez to uwage widzow, widzowie chcg je ogladac. I to wlasnie jest ,,Uklad »S«”, od
lacinskiego stowa specto, ktore oznacza ,,przygladac si¢’, ,,oglada¢” Uklad ,,S” moze
zaistnie¢ w dwoch odmianach - gdy przedmiotem zainteresowania ktos staje sie
mimowolnie oraz gdy jest w pewien sposéb do tego przygotowany, predystynowany.

Z takiego ujecia wyplywa definicja widowiska, zaproponowana przez Raszewskiego:

,~Widowisko to taki przejaw zycia zbiorowego, ktéry cztowiek wywotuje, by
wzbudzi¢ podziw innych ludzi przez swoje szczegdlne umiejetnosci, z zasto-

sowaniem uktadu »S«” [Raszewski 1991, 35].
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Zdaniem Raszewskiego widowiskiem nazwiemy wigc tylko zjawisko uprzednio
przygotowane, motywowane checig wzbudzenia podziwu, prezentowane przez
osoby (osobe) o szczegoélnych umiejetnosciach, ktére podejmuja tez ryzyko nie-
powodzenia, apelujac o uwage innych.

Dalej Raszewski wyrdznia trzy podstawowe typy widowisk. Pierwsze to zawody,
ktdre regulowane s przez odpowiednie reguly gry i sa nastawione na wynik. Przede
wszystkim s3 to zawody sportowe — podobnie zreszta rozumial je przywotywany
wczesniej J. J. MacAloon. Drugi typ widowisk to popisy. Tu najwazniejszy jest prze-
bieg, w ktédrym wystepujaca osoba przedstawia swoje umiejetnosci, mozliwosci.
Tutaj zaliczamy popisy cyrkowe oraz estradowe. Trzecim gtéwnym typem widowisk
wyrdznionym przez Raszewskiego sa przedstawienia, ktore charakteryzuje to, ze
istotny jest ich przebieg, oraz ze wystepujaca w nich osoba nie wystepuje jako ja,
ale ktos inny, postac, ktéra cho¢ nierozerwalnie zwigzana jest z aktorem, jego cie-
lesnoscia, nie jest z wykonawcg identyczna i moze by¢ oderwana od niego, a takze
w takim oderwaniu analizowana. Tutaj naleza oczywiscie teatr, film i realizacje
telewizyjne (teatr telewizji, serial itp.).

Juz w latach trzydziestych XX w. Otakar Zich, podkreslal, ze posta¢, ktéra
widza widzowie jest czyms$ innym, niz postac grana przez aktora, ktéra jest tylko
aktorowi dostepna za posrednictwem wewnetrznych impulséw. Pierwszy z tych
konstruktéw czeski teatrolog nazwal ,,0soba dramatyczng’, drugi za$ ,,postacia
aktorsky” [Zich 1981]. ,,Osoba dramatyczna” jest wedlug Zicha osobistym kon-
struktem wytworzonym przez widza, co moze oznaczaé, ze obserwujac jednego
aktora na scenie dwoje roznych widzéw wytwarza w swoim umysle, dysponujac
odmienng bazj interpretacyjng, dwie catkowicie odmienne ,,0soby dramatyczne”
[por. Awdiejew, Habrajska 2006, 2010].

Koncepcje t¢ uzupetnit T. Kubikowski [1994]. Jego zdaniem o teatrze (rozumianym
jako sztuka tworzenia przedstawien) mozna mowi¢ wylacznie wtedy, gdy wystepuje
lacznie siedem elementow, ktdre nazwal on ,,bytami teatralnymi”. Sg to: widz, aktor,
postac realna, instrukcja, schemat roli, przedstawiana postac sceniczna, postac sce-
niczna domniemana. Jest to koncepcja szczegdlnie interesujaca wobec perspektywy

badawczej niniejszej pracy, poniewaz zarysowuje uklady komunikacyjne miedzy
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widzem, aktorem, innymi tworcami teatralnymi, a takze ,,bytami sztucznymi’, ktore
Kubikowski za R. Ingardenem [1960] nazywa ,,intencjonalnymi”. W kontekscie
widza Kubikowski zauwaza dwie istotne dla niniejszej pracy sprawy. Po pierwsze
odnotowuje, ze dwudziestowieczny teatr, zwlaszcza awangardowy, zaczal wyciagac
widza z bezpiecznej pozycji zewnetrznego obserwatora wydarzen scenicznych. Takie
grupy jak Living Theatre wciagaja widza w akcje, w spektaklach Jozefa Szajny akto-
rzy z widzami zamieniali si¢ rolami a niekiedy, jak w Opisie obyczajow w rezyserii
Mikotaja Grabowskiego®, naruszano ich nietykalnos¢ cielesng [Kubikowski 1994,
111]. Widz przestaje by¢ wiec wylacznie odbiorcg, a zachodzi szersza interakcja
pomiedzy nim a aktorem. Po drugie Kubikowski wydziela dwa rodzaje widzdéw.
To znaczy ,,widza nominalnego” i ,widza realnego” [Kubikowski 1994, 112]. ,Widz
nominalny” to taki, ktéry przychodzi do teatru z intencja zajecia miejsca na wi-
downi i obejrzenia spektaklu. Mozna zauwazy¢, ze wystepuje on jednak w dwdch
postaciach. To znaczy jako faktyczna osoba uczestniczaca w spektaklu, ale tez jako
~wyobrazenie”, ,model” poniewaz, uzywajac terminu z dziedziny komunikowania
masowego jest on ,targetem” dla twdércow spektaklu, to wlasnie jego wrazenia
modeluja aktorzy, rezyser, scenograf, konstruujac teatralny przekaz. Nawiazujac do
maksym Gricea [Grice 1975] - komunikat jest budowany tak, by byl przez niego
wlasnie zrozumiaty. Mozna go wiec tez nazwac ,wlasciwym adresatem przedsta-
wienia”. Drugi rodzaj widza, to widz realny, czyli faktycznie obserwujacy spektakl.
Moze nim by¢ kazdy, kto oglada dane przedstawienie, niekoniecznie z widowni.
Bo s3 to takze ludzie z obslugi technicznej teatru, a nawet aktorzy, ktérzy w danej

scenie nie graja tylko znajduja sie w kulisach. Stad widzéw realnych moze by¢ wiecej

26 DlaR. Ingardena ,,przedmiotem intencjonalnym” jest dzieto sztuki. Nie jest to wylacznie przedmiot
fizyczny (materialny) ani takze tylko z przezycie psychiczne tworcy czy odbiorcy. To sposéb istnienia
nie istniejacy autonomicznie, ale taki, ktéry wywodzi sie z aktéw twoérczych swiadomosci artysty,
jednoczesnie jednak bedacy umieszczony w swojej podstawie bytowej. Przedmiot ten, petni role
posrednika, jest w swym istnieniu zalezny od immanentnej treéci intencji [Ingarden 1985, 186).
Przedmioty intencjonalne odpowiadaja wigc u Ingardena aktualnym aktom, sg dostownie wytworzone
przez akt. Dzielo sztuki jako wytwor swiadomosci artysty, poprzez swoj taki sposob istnienia zyskuje
mozliwos$¢ dotarcia do $wiadomosci odbiorcy. Jest jednak ono niedookreslone, czyli zawiera w sobie
rézne mozliwoéci okreslen, konkretyzacji, interpretacji. Konkretyzacje dzieta sztuki dokonywane sa
przez odbiorce stajac si¢ przedmiotem estetycznym; ergo dzielo sztuki plus poszczegdlny jego odbiér
to wlasnie przedmiot estetyczny [Ingarden 1960].

27 Opis obyczajow, czyli... jak zwyczajnie wszedzie si¢ miesza zte do dobrego, na podstawie utworu Opis
obyczajow Jedrzeja Kitowicza. Miejsce premiery: Teatr STU Krakéw, data premiery: 1990-03-03,
adaptacja i rezyseria: Mikotaj Grabowski, muzyka: Zygmunt Konieczny.
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niz nominalnych. Jak zauwaza jednak Kubikowski, naturalnym dazeniem twdrcow
spektaklu jest to, zeby kazdy widz nominalny byt takze widzem realnym, zeby czujnie
sledzil sceniczne wydarzenia. Ale bywa inaczej, widz moze si¢ rozproszy¢, zamyslic,
czy wrecz zasngé. Wtedy traci swoj status widza realnego. Kubikowski dodaje, ze
teatr dazyt do wymuszenia na widzach nominalnych bycie widzami realnymi takze
przez zmiane swojej architektury. Stad pojawily si¢ na przyktad krzesta na parterze
przed sceng®. Zlikwidowano loze, ktore pozwalaty oddawac sie w czasie spektaklu
niezwigzanym zupelnie z nim czynnosciom, wreszcie — wygaszono $wiatla na wi-
downi. Wszystko by skupi¢ widza na scenie [Kubikowski 1994, 113]. Jednoczesnie
opisywane powyzej przeze mnie zabiegi konstruowania scenicznego komunikatu,
tak, by byl on wlasciwie zrozumiany, byl skuteczny, perswazyjny, takze stuza wta-
$nie przeksztalceniu ,widza nominalnego” w ,widza realnego’, gdyz komunikaty
plynace od aktorow, ze sceny lub jej otoczenia (scenografia, dzwieki, muzyka),
maja za zadanie przyciagna¢ uwage widza i ja podtrzymac - idealnie: na caly caly
czas trwania spektaklu. ,Widz nominalny” moze tez - jak wspomnialem powyzej
- zostac wciggniety w spektakl, wtedy jego status zmienia si¢ na aktora — wzgledem
pozostatych ,widzéw realnych” Z ponizszych uwag wynika konkluzja, ze w ,widzu”
jako bycie teatralnym chodzi o widza realnego, poniewaz bez widzéw nominalnych
teatr moze si¢ obejs¢. Bedzie to wystep dziwny, ale bedzie to teatr, poniewaz bedzie
dla kogo gra¢. Natomiast bez widzéw realnych mamy do czynienia nie z teatrem,
a »,zbiorowa zabawa, obrzedem, psychodramg, orgig - zjawiskiem by¢ moze »pa-
rateatralnyme, lecz nie teatrem samym” [Kubikowski 1994, 115].

W przypadku ,,aktora” Kubikowski rozréznia (takze za R. Ingardenem) aktora,
ktéry jako posta¢ $wiata realnego, pozostaje ,poza teatrem” od ,,postaci realnej”
aktora, ktdry w obreb dziela teatralnego moze wejs¢ [Kubikowski 1994, 116].
Wplywa to na aktorski komunikat sceniczny, gdyz jak zauwaza Edward Csaté
»nigdy nie zapomina sie catkowicie o aktorze na rzecz postaci zupelnie” [Csatd

2003, 132]. Konsekwencja tego rozpoznania jest to, ze widz po pierwsze zdaje

28 Tak o londynskim teatrze Kurtyna z czaséw Szekspira pisze Stephen Greenblatt; ,,Jednego pensa kosz-
towalo miejsce stojace na dziedzincu, gdzie przez dwie, trzy godziny widzowie tloczyli si¢ pod gotym
niebem, kupowali jabtka, pomarancze, orzechy badz piwo, a przy odrobinie szczescia mogli nawet
dopchna¢ si¢ do krawedzi sceny” [Greenblatt 2007,174].
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sobie sprawe, ze postac jest przez kogos odgrywana, ma swojego autora. Istotny
komunikat teatralny plynacy zatem od aktora jest niewatpliwie dopelniany (jesli
ktos takie informacje pozasystemowe oczywiscie posiada) przez baze interpreta-

cyjna majaca swoje zrodlo w aktorze ,we wlasnej osobie™

, po drugie za$ - o ile
komunikacja zwrotna (jak np. aplauz) mozliwa jest na poziomie widz — aktor, o tyle
nie zachodzi w kanale widz — posta¢. To Jacek Poniedziatek styszal przywotywany
we wstepie komentarz: ,,niech pan ztozy majtki’, a nie odgrywany przez niego
(nago) Hamlet*. Ponadto $wiadomos¢ aktora oznacza takze dla widza $wiadomos¢
tego, ze tenze aktor jest z nim ,tu i teraz”. Co oznacza, jak pisze Kubikowski, po
pierwsze, ze widz dzieli z nim przestrzen (przy czym dochodzi, jak pisal Ingarden,
do sprzecznosci - kreowana fikcyjna przestrzen przedstawienia istnieje przed nim
rzeczywidcie [Ingarden 1960]) jak i czas. Oznacza to, ze aktorzy graja w sytuacji
ciaglego zagrozenia. Jezeli $wiat realny wkroczy w przestrzen fikcyjna, pokonuje
ja, co moze prowadzi¢ nawet do zerwania przedstawienia (o czym wspominatem
juz przy omawianiu koncepcji B. G. Myerhoft). Drugie zagrozenie, a moze raczej
rodzaj napiecia bierze sie z tego, ze konsekwencjg jednosci czasu kreacji i percepcji
jest to, ze aktor nie ma mozliwosci korekty swojej swojej gry (podobnie jak inni
tworcy, bioracy udzial w przedstawieniu, np. operator $wiatta — nie sg w stanie
poprawi¢ swoich btedow, moga najwyzej powtdrzy¢ swojg akcja z odpowiednia
sekwencja albo tez przejs¢ nad swoim bledem do porzadku dziennego)?'. Tak to
teatr tworzy si¢ od razu w pelnej formie. Co ciekawe, swiadomi tego zalozenia

nierzadko dopelniajg niektére bledne komunikaty sceniczne (np. wybuch §miechu

29 Taka sytuacja zachodzi, gdy na przyklad w spektaklu bierze udzial aktor, ktdry jest mocno zaangazo-
wany politycznie. Innym ciekawym zagadnieniem wydaje si¢ tez sytuacja, kiedy w spektaklu bierze
udziat aktor bardzo znany z jakiej$ reklamy badz serialu telewizyjnego — np. Andrzej Grabowski,
kojarzony szerzej z Ferdynandem Kiepskim z serialu ,,Swiat wedtug Kiepskich” Warto zastanowi¢ sie,
czy w takim przypadku méwimy o wplywie zewnetrznej wzgledem aktualnie percypowanego dziela
postaci, poniewaz widzowie zazwyczaj wtedy oczekuja znanego zestawu aktorskich chwytéw, ktére sa
wykorzystywane przez aktora przy budowaniu tamtej kreacji. Czy tez wlasnie méwimy o komunikacji
aktor — widz, poniewaz to aktor “we wlasnej osobie” i jego “postaé realna” s punktem stycznym miedzy
obiema postaciami.

30 Hamlet (William Shakespeare), Teatr Rozmaito$ci Warszawa, data premiery: 1999-10-22, rezyseria:
Krzysztof Warlikowski, przeklad: Stanistaw Baranczak, scenografia: Malgorzata Szczesniak, muzyka:
Pawel Mykietyn, choreografia: Saar Magal

31 Jak pisze z kolei przywoltywany juz J. ] MacAloon: ,,zgodzi¢ si¢ na gre to podja¢ wezwanie” [2009, 25].
I to wlasnie ten element ryzyka, obecny we wszystkich rodzajach widowisk kulturowych odrdznia je
od zachowan codziennych.
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aktora, potknigcie, zachlysniecie, zapomnienie tekstu) w ten sposdb, ze przypisuja
im planowos¢ i celowos¢, wpisujac w catos¢ tekstu przedstawienia. Stad niektore
pomytki sceniczne sa w ogdle nie zauwazane. Wychwyci¢ je mozna tylko co naj-
mniej dwukrotnie ogladajac dane przedstawienie®>. Warto tu zwrdci¢ uwage, ze
mechanizm taki dla jezyka opisuja autorzy gramatyki komunikacyjnej, A. Awdiejew
i G. Habrajska [2010]. Mozna to potraktowa¢ bowiem jako znieksztatcenie, ktore-
go kompensowanie umozliwia konceptualizacja, czy tez aktywnego dzialania na

rzecz skomponowania sensu komunikatu. Poniewaz jak pisat David E. Rumelhart:

,Nie czekamy biernie na pojawianie sie jakich$ bodZcéwinaich péZzniejsza in-
terpretacje. Przeciwnie, aktywnie poszukujemy informacji istotnych z punktu
widzenia naszych aktualnych potrzeb i celéw” [Rumelhart 1980, 448; za: Aw-

diejew, Habrajska 2010, 36].

W ten sposob jestesmy w stanie nadac sens niemal kazdemu, najbardziej absur-
dalnemu komunikatowi - gdyz po prostu wychodzimy z zalozenia, ze to, co jest
nam komunikowane, powinno jakis sens nies¢.

Kolejne ,,byty”, jakie wyrdznia T. Kubikowski to juz ,,byty intencjonalne’, czyli
istniejace tylko ,wewnatrz przedstawienia”. Pierwszym z nich jest , posta¢ real-
na”. Byt ten, jak opisuje Kubikowski, ma dwoista natur¢. Poniewaz na podstawie
»postaci realnej” w przypadku aktora-czltowieka czerpiemy na podstawie, tych
»tekstéw’, jak napisaliby Awdiejew i Habrajska [2010], informacje na temat wne-
trza osoby tegoz aktora. W przypadku sceny mamy jednak te reakcje, ruchy, gesty,
sposoby mowienia itp. zagrane, totez dokonujemy reinterpretacji ,,postaci realne;j”

i w ten sposdb powstaje odmienny byt. ,,Postac realna” jest tym samym gléwnym

32 Szczegdélnym przypadkiem sa tutaj tak zwane ,,zielone spektakle”, czyli ostatnie wykonanie danej in-
scenizacji. Przyjete jest to tak zwane przedstawienie ,,dla aktoréw”, gdzie moga si¢ oni bawi¢ swoimi
wykreowanymi postaciami , czy robi¢ sobie wzajemnie zarty. Warunek jest jednak taki, ze nie powinno
by¢ to oczywiste dla widzéw. Powinni oni pozostaé w ,,bance fikcji”. Autor niniejszej pracy byl kiedys
na ,,zielonym spektaklu” inscenizacji ,,Sprzedam dom, w ktérym juz nie mieszkam” na podstawie prozy
B. Hrabala, w Akademii Teatralnej w Bialymstoku (rez. M. Ciunel). Poniewaz widziat kilkakrotnie
wczesniej inne wystawienia, natychmiast wylapywat zarty, ktére robig aktorzy na scenie (na przyklad
aktor podszedt do drugiego i zamiast mu si¢ tylko przyjrzeé, serdecznie go wysciskatl). Wywotywalo
to salwy $miechu piszacego te stowa, ktére gorszyly nieco reszte¢ widowni, ktdra w tych dziataniach
scenicznych nie znajdowala nic zabawnego.
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materialem, w jakim pracuje aktor. Angazuje on swoja fizycznos¢ i emocjonalnos¢
do stworzenia postaci. Zaangazowanie to opiera si¢ na kolejnym bycie, instrukeji
i wpisuje si¢ w schemat roli. Mamy tu kolejny ciag komunikatéw - ktore beda in-
teresowaly nas w niniejszej pracy. Po pierwsze ,instrukcja” - czyli wypracowany
plan dziatan, zachowan scenicznych, zamiar do przedstawienia, pomyst na to, co
ma by¢ pokazane, przygotowany przez aktora wspoélnie z innymi tworcami teatru

- gléwnie oczywiscie z rezyserem. Jak ujmuje to Kubikowski:

,Chce sie tu widzie¢ istotowy schemat $wiata przedstawionego, stanowigcy
zarazem recepte wywotywania tego swiata. (...) Schemat tych jego elementéw,
ktére wywotujac, wywotujemy zarazem cata reszte. Elementéw konstytutyw-
nych” [Kubikowskil994,132].

Wedlug takiej instrukeji wiasnie wysylane sa do widza kolejne ustalone teksty,
ktére sktadaja sie na komunikat ,,postac”, ktory z kolei jest czgscia komunikatu
»spektakl”. Przy czym ,,instrukcje” wiazg si¢ jeszcze ze ,,schematem roli’, bedacym
czyms, co laczy ,,postac realng” ze wspomnianymi ,,instrukcjami’, co w zamysle
powstaje za wykorzystaniem ,,postaci realnej” wedlug ,,instrukcji’*. Co ciekawe
przywolywana juz tu niejeden raz koncepcja teatru B. Brechta [1955] wyraznie
zakladala rozdzielnie tych komunikatéw - ,postaci realnej”, ktéra powinna po-
zostac¢ zdystansowana (sedno brechtowskiego V-effektu) od instrukeji i schematu

roli. Niemniej, jak zauwaza Kubikowski:

,Nie mozna wyeliminowaé postaci realnej tak dtugo, jak dtugo istnieje teatr,
w ktérym pewne przedmioty (Zywe lub nie) przedstawia¢ maja co$ innego: po

prostu kazdy przedmiot jako$ wyglada” [Kubikowski 1994, 30].

33 Jak pisze o tym T. Kubikowski: ,instrukcja méwi o tym, co nalezy pokazaé, mozna by pozostawié
schematowi roli funkcje ustalen, jak nalezy to zrobi¢” [Kubikowski 1994, 136-137]. Instrukgja jest takze
czym$ ,,zadanym”, podczas gdy ,,schemat roli” aktor wypracowuje sam, aby te instrukcje zrealizowac.
Jak dodaje Kubikowski, dla catego przedstawienia odpowiednikiem ,,schematu roli” jest ,,insceniza-
¢ja” (termin D. Steinbecka), ktéra ,,stanowi sume schematéw rdl wszystkich elementéw spektaklu”
[Kubikowski 1994, s.138], takze nieozywionych.
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Ponadto, jak pisze dalej Kubikowski, nawet improwizacja teatralna nie moze
wyzby¢ si¢ najogolniejszej chocby instrukcji — nawet zawartej w dwoch stowach,
»jestes wolny”, ,latasz jak ptak” itp. Z kolei uwypuklenie instrukcji moze przybraé
takze forme dodatkowego metakomunikatu - ,,to jest grane’, ,;ja tylko gram”, ktd-
ry moze polega¢ na hieratycznosci postaci, podkreslania nienaturalnosci mowy
scenicznej, deklamacji - Kubikowski podaje tu przykiad spektakli religijnych,
gdzie aktorom wyraznie zalezy na nieutozsamianiu ich z granymi postaciami
[Kubikowski 1994, 133].

Kolejny byt teatralny, ,,przedstawiana postac sceniczna™*, w ujeciu Kubikow-
skiego, jest pojedynczg emanacja ,,schematu roli”. Pojedynczym niepowtarzalnym

jego wykonaniem [Kubikowski 1994, 141]. Jak precyzuje autor:

,<Postacig przedstawiang we wiasciwym sensie jest aktualnie postrzegany ze-
spét danych, w rozdziale od wszelkich sprawnosci, ktére mu stuza, i takze od
wszelakich mozliwych przyporzadkowan czy interpretacji, ktére mogtyby go
osadzié¢ w trwatych zwigzkach, jest to zjawisko oderwane od wszelakich usta-
lonych rzeczywistosci, czy to realnej, ktéra ja wydata, czy to fikcyjnej, ktdra sie

przez nie ujawnia” [Kubikowski 1994, 144].

Z punktu widzenia niniejszej pracy istotne jest jednak, ze w postaci tej spotyka-
ja sie akty intencyjne aktora i widza. Aktor skupiony jest na swojej grze, kreacji.
Takze widz kieruje swoja uwage na postac. Jednak, jak dodaje Kubikowski, na niej
nie poprzestaje. Poprzez nig tworzy bowiem swoja ,,posta¢ domniemang’, ostat-
ni z siedmiu bytéw u Kubikowskiego®. Akt ten przebiega zgodnie z ,tekstami”
plynacymi od postaci. I jest to standardowa percepcja teatralna, ktéra wynika
z postawy gotowosci przyjecia teatralnej iluzji. Jednak percepcja czasami prowadzi
wrecz wbrew tym tekstom, wbrew iluzji, wtedy méwimy o ,normalnej” percepcji.

Np. ,Aktor Jerzy Stuhr krzyczy” zamiast ,,Ryszard III wpadl w rozpacz”. Wowczas

34 ,Przedstawiana postaé sceniczna” u T. Kubikowskiego jest odpowiednikiem ,,postaci aktorskiej u O. Zi-
cha [1981]

35 ,Domniemana postaé sceniczna” u T. Kubikowskiego to odpowiednik ,,0soby dramatycznej” u O. Zicha
[1981].
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percepcja widza poprzez posta¢ dostrzega nie ,,posta¢ domniemang’, a np. byt
realny — aktora. W jezyku komunikatywizmu powiedzieliby$my wowczas jednak
o ,niepowodzeniu w komunikacji’, gdyz istota aktorskich ,tekstow” (oczywiscie
werbalnych, niewerbalnych i pozawerbalnych) jest stworzenie takiej sytuacji ko-
munikacyjnej w ktorej on na samym koncu fancucha budowy scalonego tekstu jego
mini-tekstéw, tekstu inscenizatora (uwzgledniajacego ruch sceniczny, potozenie
innych aktoréw iich reakcje), a takze tekstow scenografa czy autora muzyki, ,chowa
si¢” za postacia domniemang, znika niejako z pola widzenia odbiorcy siedzacego
naprzeciwko niego na teatralnym krzesle.

Z. Raszewski, poza kategorig postaci, podobnie jak potem T. Kubikowski, zwracat
uwage, ze $wiat fikcyjny powstaje i trwa w teatrze za posrednictwem realnego swiata
przedstawiajacego, ,,za posrednictwem osob dzialajacych na scenie”. Wskazywal
tez na szczegolng strukture fabuly dramatycznej, odmiennej od epickiej. Tam
ma ona bowiem forme ,,strumieniowg’ podczas gdy w teatrze ma ona zdaniem
Raszewskiego ksztalt ,, krysztalu” - to znaczy napiecie rosnie do kulminacji a po-
tem opada [Freytag 1993]. Raszewski (a po nim Kubikowski) rozumiat wigc teatr
bardzo wasko — w jego teorii miesci si¢ w zasadzie wylacznie zachodnioeuropejski
teatr dramatyczny, i to z wylaczeniem wielu praktyk stosowanych wspoétczesnie.
Réwnie wasko (z celowymi, swiadomymi wykluczeniami) jest rozumiany teatr
w niniejszej pracy i taki wlasnie bedzie poddawany tu analizie z wykorzystaniem
narzedzi gramatyki komunikacyjnej. Wymaga bowiem tego nie tylko zakres roz-
prawy, ale i spdjnos¢ wywodu.

Podsumowujac wszytskie powyzsze rozwazania nalezy zgodzic si¢ z G. Sinko, ze
»bez wzgledu na to, czy potraktujemy teatr jako odzwierciedlenie $wiata, czy tez
jako $wiat autonomiczny, w procesie odbioru wypada go w kazdym razie uzna¢
za analogon $wiata’, a moéwienie o jakim$ »jezyku teatru« réwna si¢ w gruncie

rzeczy méwieniu o »jezyku«, w jakim przemawia do nas $wiat” [Sinko 1992, 8-9].
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Rozdziat 3.
Znak w teatrze a jednostka semantyczna
w gramatyce komunikacyjnej

Pojecie znaku w humanistyce wprowadzit F. de Saussure [1961]. Domagat si¢ on
utworzenia ,nowej nauki’, semiologii, ktora zajelaby sie badaniem ,,zycia znakow
w obrebie zycia spotecznego” [de Saussure 1961, 44]. Szwajcarski jezykoznawca
czyni znak podstawowa jednostka komunikacji miedzyludzkiej i definiuje go jako
spoteczny konstrukt, ktéry taczy to, co oznaczane, ,,siginifié” z oznaczajacym,
abstrakcyjnym, postrzegalnym ,,signifiant”. Koncepcje Szwajcara na grunt teatru
przeni6st Tadeusz Kowzan. Przyjrzyjmy sie teraz tej koncepcji, ktéra pomoze usta-

li¢, w jaki sposob w teatrze moze by¢ komunikowany tekst (szeroko rozumiany).

3.1 Koncepcja znaku teatralnego T. Kowzana jako
teatrologiczne rozwiniecie schematu F. De Saussure’a

T. Kowzan swoja koncepcje znaku teatralnego przedstawia w ksiazce Znak i teatr
[1998]. Wychodzi od klasycznego kanonu de Sausurea [1961], czyli dwdch stron
znaku - signifiant i signifié. Jednak dodaje tez strone¢ emisji i strone recepcji znaku
[Kowzan 1998, 77]. W jej centrum umieszcza fizyczny, staly, obiektywny (w sensie
fenomenologicznym) element signifiant znaku. Moze to by¢ element stroju, gest, ruch,
mina, timbré czy sila glosu. Jak zaznacza Kowzan, to element postrzegalny, ktory
jest unikatowy, jednorodny, ktéry stanowi trzon znaku. Z kolei element znaczony
signifié moze by¢ rézny dla tworcy — nadawcy oraz dla odbiorcy - widza, ktérego
Kowzan nazywa odbiorcg — interpretatorem. Mamy wigc signifié wyprodukowane
przez nadawce oraz signifié odbiorcy (Kowzan oznacza to jako signifié N i signifié
O). Znak jest wiec interpretowany przez odbiorce i tworzy pewien referent — czyli
co$, do czego odnosi sie znak. Jak dodaje Kowzan - referent stanowi integralna
cze$¢ semiozy, uczestniczy w funkcjonowaniu znaku, ale pozostaje zawsze na

zewnatrz niego. Stad moze wlasnie istnie¢ wiele referentéw dla jednego znaku.
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Polski semiotyk podkresla jednak, ze istnieje jednos¢ znaku. To znaczy, ze w przy-
padku, gdy signifiant znaku w umystach réznych odbiorcéw, na przyklad widzow
w teatrze, laczy sie z réznymi signifié, a co za tym idzie mamy do czynienia z wielo-
$cig referentdw (co z kolei prowadzi do wieloéci interpretacji dzieta), nie méwimy
o réznych znakach, ale o roznych aspektach tego samego znaku [Kowzan 1998, 80].

Istotne jest, jak ttumaczy Kowzan, by odrézni¢ referenta nie tylko od znaku,

ale i od signifié, poniewaz do referenta znak dopiero odsyta. Kowzan pisze: ,Znak
jest, z natury rzeczy, znakiem czegos$ lub kogos. I wlasnie to co$ (ten ktos, czego
(ktérego) jest on znakiem, stanowi referent znaku” [Kowzan 1998, 102], co nie
oznacza, ze referent nie moze by¢ znakiem. Moze nim by¢, kiedy odsyta do inne-
go referenta. To tak zwany ,,lancuch referencyjny”. Jesli jedna z postaci méwi np.
o Neronie, to referentem tych stow jest aktor, grajacy te posta¢ w sztuce. Jest on
jednocze$nie znakiem postaci stworzonej przez autora tekstu. W tym przypadku
tej postaci ,,literackiej” referentem bedzie piaty cesarz rzymski, ktéry rzadzit w la-
tach 54-68. Najkrotszy tancuch referencyjny to znak-przedmiot, dtuzszy tworzy
wielopietrowy znak w teatrze — symbol [Kowzan 1998, 104]. W zwigzku z tym
mozna wyrdznic rézne nurty w europejskim teatrze:

« nurt symboliczny, surrealistyczny, dadaistyczny, gdzie przedmioty - znaki
wystepuja w duzej odleglosci od swojego referentu, sg wiec dalekim ich
symbolem (np. czerwona szarfa oznaczajaca krew, rane i $mier¢);

« nurt realistyczny a nawet naturalistyczny — tanicuch miedzy znakiem a re-
ferentem jest bardzo krétki, zjawisko wystepujace na scenie jest niemal
autoreferencyjne, to znaczy wystepuje prawie jako on samo, czyli chleb jest
po prostu i tylko chlebem a np. krojacy go néz - niemalze tylko nozem.

Sa oczywiscie spektakle, gdzie faczy si¢ oba typy obiektéw. To na przyktad oma-

wiana w niniejszej rozprawie (A)pollonia K. Warlikowskiego.

T. Kowzan jest zdania, Ze przedmiot w teatrze zawsze podlega semiozie, to
znaczy, ze nie moze on by¢ do konca ,,przedmiotem samym w sobie”. Poniewaz
po umieszczeniu go w mikrokosmosie scenicznym, zostaje on niejako wyltaczony
z ,normalnego” fancucha referencyjnego w jakim funkcjonowat w rzeczywistosci

i wlaczony do nowego systemu, nalezacego do makrokosmosu teatralnego.
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W teatrze, jak dodaje Kowzan, referenty stow wyglaszanych ze sceny przez aktorow
znajduja sie albo w innych wypowiadanych kwestiach (s to wowczas referenty we-
wnatrztekstowe), albo w innych tekstach artystycznych (méwimy wtedy o referencji
miedzytekstowej), albo tez w bezposrednio w swiecie referencyjnym — pozasce-
nicznym lub wewnatrzscenicznym, wykreowanym przez maching teatru. Z kolei
sceniczne znaki pozajezykowe (to duza grupa srodkéw wyrazéw, widzialnych - jak
gest, ruch, mimika, poza, $wiatlo, elementy scenografii, kostiumy rekwizyty, czy
slyszalnych - jak barwa glosu, jego sil, efekty dzwigkowe jak echo, muzyka), maja
takze swoje referenty jezykowe i pozajezykowe, wewnatrzsceniczne i pozasceniczne
(prawdziwe i fikcyjne). Poniewaz referenty mogg by¢ réwniez znakami, elementy
te moge wchodzi¢ w zwigzki miedzy sobg na scenie, tworzac sceniczny komunikat.

W fancuchach referencyjnych moze tez zdarzyc¢ sie, ze referent poprzedza swoj
znak. Jezeli na przyklad w pierwszej scenie spektaklu mamy takie zdanie: ,,On zaraz
tu bedzie. On mnie zabije”, a dopiero potem pojawi si¢ ta posta¢ — mamy wilasnie
do czynienia z taka sytuacjg. W jezykoznawstwie nazywamy to kataforg. Nie chodzi
tu tylko o znaki stowne, ale takze: gesty (aktor na scenie wygraza postaci, zanim ta
sie pojawi), postawy (skulenie, oznaczajace lek przed postacig, zanim si¢ pojawi np.
w Wariacie i zakonnicy S. 1. Witkiewicza), ruchy (nerwowe, réwniez pokazujace
lek), poziom glosu ($ciszony z leku). To wszystko odnosi si¢ do postaci — znaku,
czasami na dlugo zanim ona si¢ pojawi na scenie. A czasami jest tak, Ze referowa-
ny znak w ogole si¢ nie pojawia. Taka sytuacj¢ mamy na przyklad w Czekajgc na
Godota Samuela Becketta — bohaterowie przez calg sztuke zapowiadajg wejscie
referenta stowa Godot, postac ta jednak na scenie si¢ nie zjawia.

Moze by¢ réwniez tak, ze autor inscenizacji wprowadza muzyczny motyw prze-
wodni dla jakiej$ postaci lub specjalne $wiatla dla niej. Pierwotnie (ale wylacznie
dla odbiorcy na widowni, poniewaz tworcy inscenizacji znajg juz postac), wtedy
najpierw moze wystepowac jako referent a potem znak. W dalszych partiach przed-
stawienia sytuacja jest juz odwrotna. W jezykoznawstwie nazywamy to anafora.

Referenty moga tez rodzi¢ si¢ z niecodziennych zestawien np. znak referenta
»Kksiezyc na nocnym niebie” oraz znak stofica wystepujace razem tworzg nowy

znak referenta ,,poza nocg i dniem”.
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Referentem jest tez scenariusz przedstawienia, ktore jest wystawiany na scenie.
Poniewaz aktorzy sg tu znakami opisanych tam postaci, gesty na scenie sa znakami
gestow ujetych w didaskaliach, podobnie ruchy aktoréw - odnosza do instrukgji
zapisanych przez rezysera itd.

Pozostaje jeszcze pytanie o swoistos¢ znaku teatralnego — czy co$ takiego w ogdle
istnieje. Kowzan przywoluje tu opinie S. Skwarczynskiej [2003 4], ktdra taki spe-
cyficzny termin stosuje, a znaki teatralne dzieli na znaki proste (to np. pojedynczy
dzwigk w spektaklu, czy gest aktora) oraz znaki ztozone, ktdre tacza w wewnetrznie

Sciste jednostki proste znaki, wystepujace synchronicznie. A ta

;wewnetrzna $cistos$é, spoistosé znaku ztozonego pochodzi stad, ze tworzywa
znakdéw prostych zaleza od tworzywa znaku gtéwnego (np. osoba aktora, jej

gest i jej ekspresja mimiczna w okreslonej chwili)” [Skwarczyriska 2003 4, 271].

Sam Kowzan stoi na stanowisku, Ze w przedstawieniu mamy do czynienia ze zna-
kami specyficznie teatralnymi, czyli tymi, ktére uwzgledniaja wielotworzywowos¢
teatru, to jest powstaja na skutek faczenia kilku réznych elementéw — postawy,
$wiatta, muzyki i przestrzeni (np. skulony aktor na §rodku olbrzymiej pustej sceny
przy zlowrogich dzwiekach moze by¢ referentem zjawiska samotnosci i wynikaja-
cego z niej leku). Wiekszo$¢ znakoéw jest jednak niespecyficzna, np. stowo, mimika,
gesty, wszelkie elementy plastyczne (jak scenografia i kostiumy), a takze muzyka.
Wystepuja one poza teatrem, a sztuka, ktdra stara si¢ reprezentowac na scenie
zycie, wykorzystuje te elementy w celu oddania rzeczywistosci, stad zamienia je
w znaki w teatrze. Uteatralnia je, zamieniajac tez w znaki sztuczne znaki naturalne.

Kowzan takze, co wazne dla niniejszej dysertacji, w procesie semiozy uwzglednia
nie tylko gotowy produkt (teksture widowiska, czyli jego budowe wewnetrzna,
rozpatrywana pod wzgledem charakterystyki i sposobu ulozenia elementow je
tworzacych) - ale caly proces tworczy (prace koncepcyjne rezysera, proby teatral-
ne) [Kowzan 1998, 201].

Kowzan prébuje okresli¢ co to jest ,,znak teatralny” poprzez jego punktowy opis.

Wedlug niego znak taki ma nastepujace cechy:

94



10.

11.

12.

Zazwyczaj jest to znak sztuczny (cho¢ w spektaklu moga tez wystepowac
znaki naturalne).

Znak ten jest umotywowany - cho¢ niewykluczona jest takze jego arbitralnos¢.
Znak ten jest wysoce konwencjonalny (co pobudza twoércéw do jego
konwencjonalizowania).

Znak ten ma charakter mimetyczny oraz ikoniczny.

Referent znaku teatralnego, nawet jezeli znajduje si¢ na scenie albo w wy-
stawianym tekscie, ostatnim ogniwem ,,}anicucha referencyjnego” wychodzi
prawie zawsze w §wiat pozateatralny - albo realny albo fikcyjny.

Element znaczacy danego znaku teatralnego jest staly i unikatowy podczas gdy
to, co znaczone moze by¢ rézne dla nadawcy i kazdego z odbiorcéw na widowni.
W procesie komunikacyjnym znak teatralny ma dwojakiego rodzaju od-
biorcéw czy obserwatorow — wewnetrznych, czyli aktoréw na scenie oraz
zewnetrznych, czyli widzéw na widowni.

Znak teatralny jest zwykle poliwalentny, czasami wrecz specjalnie nieprzejrzysty.
Metaforyzacja znaku teatralnego odbywa si¢ zazwyczaj pomiedzy réznymi
systemami znakow (jest heterosemiotyczna).

Znak teatralny o charakterze metaforycznym cigzy ku temu, by sta¢ sie
symbolem.

Niemal kazdy znak teatralny ma warto$¢ zaréwno semantyczng jak i emo-
cjonalng i estetyczna.

Znaki teatralne, nawet te ktére mozna wyodrebnic, nie wystepuja pojedyn-
czo, a s3 polaczone w czasie lub przestrzeni scenicznej z innymi znakami

i wspdlnie tworzg teksture widowiska [Kowzan 1998, 201-202].

Ten ostatni punkt prowadzi do préby uchwycenia tego, czym jest ,,znak teatralny”

lub tez czym ten znak rozni si¢ od ,,znaku w teatrze”. Kowzan juz wczesniej probowat

okresli¢ jednostke semiologiczna widowiska jako ,,odcinek zawierajacy wszystkie

znaki nadane réwnoczesnie, ktérego trwanie réwne jest trwaniu znaku najkrot-

szego w czasie” (Kowzan 1969). Rzecz jasna taka propozycja nastrecza mndstwo

trudnosci, miedzy innymi co do wyznaczenia tego ,,najkrdcej trwajacego znaku’, po

drugie moze prowadzi¢ do nadmiernego rozbicia na drobne fragmenty spektaklu, co
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zamiast ulatwic jego odczytanie tylko by to skomplikowalo. Stad i Kowzan przyjmuje,
ze w teatrze zamiast ,jednostki” nalezaloby by analizowac ,,catostki”. Termin taki
wprowadza Stefania Skwarczynska w przywolanym juz przed chwila arykule Znaki

teatralne i fraza w komunikacie teatralnym o fabule dramatycznej. Jak ttumaczy:

»Te znaki — catostki i catosci, wybrane i dobrane ze wzgledu na wymagania
konkretnego komunikatu teatralnego, sa poddane organizacji, ktéra nadaje
im wszystkim razem na danej linii wertykalnej pozdr pewnej jednostki i pew-
nej ,zamknietej” catosci. Tym co charakteryzuje ich sume jako catosé — poza,
oczywiscie, synchronig jej sktadnikéw (catostek znakéw i ich sktadnikéw)
—jest zjednej strony jej obojetnos¢ co do tworzyw, z ktérych uksztatcone s3 jej
sktadniki, z drugiej za$ pewna koordynacja w niej ekspresywnosci wszystkich
sktadowych catostek, a to dla uzyskania ekspresji wspélnej, tej, ktéra indywi-

dualizuje kazda konkretng cato$¢ znakowg” [Skwarczyriska 2003 4, 271.

Zatem jako specyficzny znak teatralny Kowzan proponuje przyjac:

»,Uklad znakowy, to znaczy kompleks heterosemiotyczny znakéw pozostaja-
cych w $cistej z sobg wspétzaleznosci, inaczej méwiac catostka heterosemio-
tyczna, ktéra w pelni funkcjonuje jedynie w warunkach widowiska teatralne-

go lub dziatania parateatralnego” [Kowzan 1998, 209].

Kowzan podkresla, ze tworca znaku nie zawsze jest jego nadawca, a w przypadku
teatru sytuacja ta ma miejsce bardzo rzadko (kiedy autor sam wystawia swoj tekst,
jednoczesnie rezyseruje i gra w nim, np. monolog autorstwa Klausa Kinskiego
Jesus Christus Erloser/Jezus Chrystus Zbawiciel, wygloszony 20 listopada 1971
roku w Deutschlandhalle w Berlinie). Najczesciej jednak mamy do czynienia ze
spektaklami, ktére sg wspolnym owocem pracy wielu tworcow. I sa to zazwyczaj
na etapie powstawania scenariusza: autor lub autorzy tekstow, adaptator (kiedy
nie jest nim sam rezyser), ttumacz dramaturg i/lub rezyser. Nastepnie jest rezy-

ser (jako inscenizator scenariusza) oraz jego asystent (lub asystenci), scenograf,
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rezyser $wiatel, kompozytor, specjalista od dzwigkéw czy aktorzy. Ponadto mamy
tak zwanych ,,rzemieslnikéw teatru” [Dabek, Swiqtkowska 2003]. Zaliczamy do
nich na etapie przygotowania spektaklu m. in. stolarzy, malarzy, elektrykow,
krawcow, perukarzy, a na etapie pokazu: inspicjenta, maszynistow, operatorow
kamery, suflera, mistrza o§wietlenia czy realizatora muzyki i dzwigku®. Jak pod-
kresla Kowzan, sytuacja ta jest problematyczna o tyle, ze po pierwsze samych
tworcow znakow jest wielu, a i oni podlegaja inspiracji innych oséb, niekiedy
niemozliwych do wyodrebnienia. Stad znaki emitowane przez najwazniejszych
nadawcow - aktordw, nie s3 emitowane przez ich ,wynalazcéw”, ale w duzej mie-
rze s3 to znaki dla ktérych aktorzy s nosnikami, wykonawcami, wspoitworcami.
Stad tez, jak pisze Kowzan, analiza funkcjonowania znakéw w teatrze musi bra¢
pod uwage bezposredniego nadawce (wykonawce), ktéry uprzednio byt odbiorcg
znakéw (w przypadku tej pracy byl uczestnikiem poprzednich sytuacji komuni-
kacyjnych w procesie tworzenia spektaklu, czytajac tekst, stuchajac wskazowek
rezysera, samemu analizujac te propozycje) zanim przekazal je w trakcie wystepu
widzom, wlasciwym odbiorcom, w formie niezmienionej lub przeksztatconej
[Kowzan 1998, 81].

Kowzan za wyréznik znakéw naturalnych przyjmuje to, ze ich nadawca nie jest
swiadomy ich znakowego charakteru. Sg tu wigc przyporzadkowane zaréwno zja-
wiska przyrody (btyskawica), jak i np. widoczne objawy choroby (zaczerwienienia
twarzy, opuchlizna, sigkanie nosem oraz reakcje odruchowe. Z kolei znaki sztuczne
to takie, ktore wytwarzane sg przez wszystkie istoty zywe w celu zakomunikowania
czego$ [Sinko 1988, 123]. Dokladniejszy podzial i terminologie zaproponowat
Umberto Eco. Za znaki naturalne wloski semiotyk uznat tylko te, powstale na
skutek dzialania sil przyrody. Z kolei odruchowe reakcje Eco przyporzadkowal do
grupy znakow nieintencjonalnych, ktére cechuja si¢ tym, ze dla odbiorcy maja inne
znaczenia niz przypisuje im nadawca. Trzeci rodzaj znakéw wedtug Eco to znaki
intencjonalne, czyli uzywane §wiadomie przez nadawce i jako takie odczytywane

przez odbiorce [Eco, 1976,16-19].

36 Wiele z tych zawodéw zanikto, np. kurtyniarz, kopista [Jarzabek-Wasyl 2003 [w:] (red.) Dabek, Swiat-
kowska 2003, 77-92], za to pojawilo si¢ wiele nowych, jak np. autor animacji 3D.
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Istotne jest to, ze w tej koncepcji podzial na znaki intencjonalne i nieintencjonalne
zalezy od nadawcy i odbiorcy, od ich nastawienia. Poniewaz jezeli tylko odbiorca
uzna, Ze co$ ma znaczenie, nada mu je, wbrew swiadomosci nadawcy, wtedy znak
jest nieintencjonalny. Jezeli takze nadawca jest Swiadomy znaczenia i wykorzystuje
je celowo - wtedy znak jest intencjonalny [Sinko 1988, 125].

U. Eco pokazuje tez rézne mozliwe rezultaty komunikowania w takiej sytuacji
komunikacyjnej na przyktadzie bebnienia palcami o blat. Bebnienie o blat moze by¢
nieintencjonalnym znakiem, jezeli kto$ si¢ nudzi rozmowa. Albo intencjonalnym,
gdy kto$ chce zasugerowag, ze interlokutor powinien skonczy¢ méwic i wyjs¢. Z ko-
lei odbiorca moze takiemu bebnieniu nie przypisa¢ zadnego znaczenia, moze jest
odczytac jako nieintencjonalny znak znudzenia rozmowg albo niegrzeczny znak,
ze powinien juz wyjs¢. Zaktécenia w komunikowaniu mogg by¢ wlasnie efektem
takich réznych oznaczen. Na przyklad nadawca nie chce komunikowa¢ znudzenia,
ale nie potrafi opanowac bebnienia, czym uraza odbiorce [Eco 1976, 18-19]. O in-
tencjonalnodci pisze takze Marco De Marinis [1979], ktéry podaje ciekawy przykiad
obsadzania mlodszych aktoréw w roli starcow. Wowczas drzacy glos lub drzenie
rak s3 z ich znakami intencjonalnymi, ktére widz zgodnie z zamiarem nadawcéw

odczytac jako znaki internacjonalne postaci scenicznej [Sinko 1988, 124].

3.2 Znak teatralny jako rozwiniecie koncepcji Romana
Jacobsona - ujecie Anne Ubersfeld

A. Ubersfeld pisze, ze z metodologicznego punktu widzenia w badaniu prak-
tyki teatralnej ,,jezykoznawstwo zajmuje niewatpliwie pierwsze miejsce, nie tylko
w odniesieniu do tekstu, zwlaszcza dialogu, co jest rzecza oczywista, lecz i do
przedstawienia, ze wzgledu na zwigzek (...) miedzy znakami tekstu i znakami
przedstawienia” [Ubersfeld 2002, 11].

R. Jakobson [1960], opierajac si¢ na funkcjonalnym ujeciu jezyka, proponuje
wyrézni¢ w kazdym zdarzeniu jezykowym sze$¢ elementéw skladowych: nadawce,
komunikat, odbiorce, kod, kontakt i kontekst [Jakobson 1960, 434-435]. Jak dodaje

- orientacja na adresata nadaje komunikatowi funkcje emotywna, na komunikat
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- poetycka, na odbiorce — konatywng, na kod - metajezykows, na kontakt — fa-

tyczna, na kontekst — poznawcza. Jak dodaje Jakobson:

,Chociaz rozrézniamy sze$¢ podstawowych aspektéw jezyka, nie moglibysSmy
réwnocze$nie znaleZ¢é komunikatu stownego spekniajgcego tylko jedna funkcje.
Odmiennos$¢ kazdorazowego aktu mowy polega nie na monopolu ktérejs z tych
funkcji, ale na odmiennym porzadku hierarchicznym funkcji. Struktura stowna ko-

munikatu zalezy przede wszystkim od funkcji dominujacej” [Jakobson 1960, 435].

Nawigzujac do tego schematu swoja koncepcje znaku teatralnego buduje A.

Ubersfeld [2002]. Jej zdaniem znak taki nie tylko zaklada wspdtistnienie réznych

bodzcéw — wzrokowych, akustycznych, ruchowych itp., ale tez i wzajemne nakta-

danie si¢ takich podrzednych znakow. Stad jej zdaniem:

Pojecie znaku teatralnego jest niesciste, poniewaz nie mozna ustali¢ tej mi-
nimalnej jednostki, o ktorej pisat T. Kowzan. Znakdow jest bowiem zbyt duzo,
a ich trwanie bardzo rozne: od utamka sekundy (bo tyle trwa na przyklad
mrugnigcia oka aktora pokazywanego w danej chwili za pomocg kameryna
duzym ekranie na scenie) po caly spektakl (tyle na scenie swoje funkcje
znakowe moga pelni¢ scenografia czy kostiumy, jezeli nie s3 zmieniane).
Propozycja A. Ubersfeld jest rozréznienie wszystkich watkow, ktore tacza
znaki, poprzez analize mikrosekwencji tekstu dramatycznego.

W teatrze kazdy znak - ikona czy oznaka - uzyty na scenie podlega ,,reseman-
tyzacji”. Znak (np. barwa) wchodzi w zwiazek paradygmatyczny lub zwigzek
syntagmatyczny z innymi znakami, lub przez swéj symbolizm nabiera nowego
znaczenia. Wowczas staje si¢ dla widza, jak pisze Ubersfeld, ,,pytaniem” Mamy
tu zatem sile illokucyjna teatralnego komunikatu, a zarazem pobudzenie widza
do wspoldziatania z tworcami spektaklu. Jak dodaje A. Ubersfeld, problem
z analizg znaku teatralnego, jego opisem, bierze si¢ réwniez z jego polise-
mii. Poniewaz jeden znak (np. czarny garnitur) moze wigzac si¢ z wieloma
watkami w jednym spektaklu. Czarny to znak zaloby, Smierci, ubior ksiedza,

kominiarza, symbol ,,czarnych charakteréw”, ztych ludzi, ale moze tez stuzy¢
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jako symbol koloru skéry. Dlatego francuska semiolog proponuje odejs¢ od
podzialu denotacja — konotacja znaku (czyli gtéwne znaczenie fabularne —
dodatkowe znaczenia) i zastapic¢ je w przypadku znaku teatralnego wilasnie
wielo$cig kodow, ktore facza wspomniane rézne watki fabularne spektaklu.
Z perspektywy niniejszej pracy szczegolnie istotne s3 uwagi A. Ubersfeld dotyczace
uzycia znaku w komunikacji w teatrze. Po pierwsze, jak podkresla ta badaczka, pod-
czas spektaklu mamy do czynienia z dwoma podzespotami znakéw, czyli tekstem
teatralnym i tekstem przedstawienia. Tekst teatralny (dramatyczny), to obecnie
w zasadzie kazdy tekst, ktoéry moze sta¢ materiatem do inscenizacji [Pavis 1998, 550].
Tekst przedstawienia (widowiskowy) oznacza ,wypowiedz sceniczng jako konstruk-
cje wykorzystujaca réznorodne systemy sceniczne, powstala w wyniku ich uktadu
i wspdtuzaleznienia w procesie inscenizacji [Pavis 1998, 557]*". Ponadto komunikat
sceniczny podlega prawom komunikacji okreslonym przez R. Jakobsona [1960].
Nadawca jest wieloosobowy, tworzg go autor, rezyser, autorzy i obstuga inscenizacji,
muzyki, dzwigku oraz aktorzy. W komunikacie ztozonym z ,,podwdjnego” tekstu
mamy kod jezykowy, kody percepcyjne wizualny i stuchowy, a takze uwarunkowania
kulturalno-spoleczne (na ktdre, jak pisze Ubersfeld skladaja si¢ zardwno konwenanse,
sposoby zachowan czy psychologia postaci). Do tego dochodza specyficzne kody
teatralne, ktore wynikajg z aktualnych stylow inscenizacyjnych, z momentu history-
cznego, w ktérym powstal spektakl. Odbiorca w tym uktadzie jest oczywiscie widz*.
Idac dalej tym tropem rozumowania, Ubersfeld pisze, ze skoro aktywnos¢ te-
atralna jest procesem komunikacji, szes¢ funkcji jezyka opisanych przez Jakobsona
[1960] mozna zastosowac do obu podzespotdéw znakowych - tekstu teatralnego oraz
przedstawienia. Funkcja emotywna jest w teatrze zasadnicza, poniewaz poprzez nig
aktor buduje posta¢ w oczach widza, za pomoca srodkéw glosowych i fizycznych

wyraza opinie i emocje granego przez siebie bohatera. Inni tworcy inscenizacji

37 Tekst widowiskowy moze tez zostaé (czg$ciowo) zapisany. Taka jego notacja jest scenariusz przedsta-
wienia czy partytura teatralna [Pavis 1998, 558, Raszewski 1968, 380-412].

38 Istnieja rozne zastrzezenia badaczy, czy w przypadku teatru mozna méwi¢ o ,widzach”, czy ,widowni”
jako odbiorcach spektaklu, na stanowisku takim stoi m. in. T. Kowzan [1998]. Uznajac stuszno$¢ takich
uwag, ze percepcja przedstawienia odbywa sie przede wszystkim osobiscie, zaznaczam, ze widz odbiera
spektakl sam, jednak nie jest przewaznie sam na widowni, stad na jego odbidr inscenizacji wplywaja
réwniez percepcje innych ogladajacych oraz ich reakcje
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buduja tymczasem dramaturgie sceny jako calosci. Kolejna funkcja, konatywna,
zwana rowniez impresywna, zachodzi wtedy, gdy komunikat skierowany jest na
odbiorce, czyli nadawca nakfania odbiorce do czegos, np. zmiany pogladdéw, przy-
jecia opinii nadawcy, wykonania zalecanego przez nadawce zadania. Zdaniem A.
Ubersfeld funkcja ta zmusza adresatéw komunikatu teatralnego, zaréwno postac
jak i widza (widzéw) do podjecia jakiej$ decyzji, wydania oceny, dania odpow-
iedzi. Z kolei funkcja poznawcza bedzie miala tu, zdaniem francuskiej badaczki,
posta¢ funkeji referencyjnej, ktora odsyta widza do pewnej rzeczywistosci. Funkeja
fatyczna dba z kolei o nawigzanie i podtrzymanie kontaktu poprzez nieustanne
nawigzywanie do warunkéw komunikacji w teatrze, odpowiada za nawigzywanie
i zrywanie kontaktu pomig¢dzy aktorem-postacig a widzem. Funkcja metajezykowa
pojawia si¢ za$ tam, gdzie mamy do czynienia z teatrem w teatrze lub dzialaniem
deziluzyjnym na scenie, za$ funkcja poetycka pozwala odkry¢ zwigzki miedzy
grupami znakowymi w tekscie teatralnym i przedstawieniu [Ubersfeld 2002, 31-32].

A. Ubersfeld zajmowala si¢ tez, podobnie jak T. Kowzan zagadnieniem referenta.
Jej zdaniem referent w przedstawieniu ma dwojaki status. Po pierwsze identyfi-
kuje si¢ z referatem tekstu teatralnego, a po drugie jest on materialnie obecny na
scenie zarowno fizycznie jak i przenos$nie. Jak pisze Ubersfeld, jest to paradok-
salna sytuacja, charakterystyczna jednak wtasnie dla funkcjonowania teatru. To
znaczy, ze referent tekstu jest systemem funkcjonujacym w rzeczywistosci, czyli
znaki tekstowe, stowa, ktdre padaja na scenie, odnosza si¢ do §wiata realnego. Ale
jednoczesnie odnoszg si¢ one do $wiata przedstawianego, czyli zespotu referentow
réwnego rzeczywistosci [Ubersfeld, 2002, 30]. Francuska badaczka podkresla
tez, ze pozbawianie teatru jego referencyjnego charakteru, do czego na przyktad
utopijnie dazyl teatr naturalistyczny (czyli by referent sceniczny byt taki sam jak
realistyczny) jest zubazaniem teatru. O tym, Ze teatr jest sam w sobie referentem
pisal rowniez w Nieobecnej strukturze U. Eco [1996].

Jak pisze A. Ubersfeld: ,,w pojedynku cztowieka studiujacego teatr z cztowiekiem
teatru, teoretyka z praktykiem, semiolog nie jest arbitrem, lecz pewnego rodzaju
organizatorem — obaj przeciwnicy postuguja si¢ systemami znakdéw i te systemy

nalezy badac i porzadkowa¢, ustanawiajac w ten sposéb prawdziwa dialektyke
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teorii i praktyki”. A jego celem jest ustanowienie systemu — niekoniecznie jednego
— znakoéw tekstowych, dzigki ktéremu rezyser i aktorzy beda mogli stworzy¢ sys-

tem znaczen, gdzie konkretny widz odnajdzie swoje miejsce [Ubersfeld 2002, 10].

3.3 Semioza teatralna a znaczenie jednostek semantycznych
w gramatyce komunikacyjnej

P. Pavis piszac o trudnosciach i bledach semiologii teatru, popelnianych przez
badaczy w poczatkach rozwoju tej nauki, wskazuje niemozno$¢ wyznaczenia pod-
stawowej jednostki znaczacej [Pavis 1998, 462]. Nie ma bowiem odpowiednika
fonemu de Saussure’a w spektaklu teatralnym. Poszukiwanie takich czastek pro-
wadzi takze do niczemu nie stuzacego rozbicia inscenizacji na drobne elementy,
podczas gdy spektakl nie jest prosta sumg znakéw [zob. Kowzan 1975, 215]. Malo
obiecujace efekty badawcze daje tez rozdzielenie znakéw dynamicznych (np. zwia-
zanych z aktorem na scenie) od statycznych (elementy scenografii).

Francuski badacz podkresla, ze takze typologia znakéw (wyrdznianie ikon, sym-
boli, indekséw, sygnaléw czy oznak) nie jest dobrym punktem wyjscia przy opisie
inscenizacji. Po pierwsze dlatego, ze takie ujecie uniemozliwia ,,uchwycenie syntag-
my i semantyki znakéw”, a takze dlatego, ze spektakl jest dzielem zbyt zlozonym,
by méc zastosowac skutecznie jakas typologie znakéw [Pavis 1998, 463]. Pavis
zamiast wiec wyréznia¢ typy znakéw proponuje mowic¢, w nawiazaniu do U. Eco,
o funkcjach znaku. Oznacza to traktowanie znaku jako ,,pewnej semiosis rodzacej
sie we wzajemnej korelacji planu wyrazania (saussurowski signifié) i planu tresci
(saussurowski signifiant)” [1998,463]. A korelacja ta nie jest nie stalg funkcja znaku,
ale stanowi wynik zaréwno twoérczych dziatan rezysera jak i interpretacji widza.
To funkcje znakowe sprawiaja, ze przedstawienie staje si¢ obszarem dynamiczne;j
kreacji sensow, a takie, zdaniem P. Pavisa, jest znacznie efektywniejsza metoda jego

analizy, niz przykladanie sztywnych spiséw znakéw. A. Ubersfeld pisze z kolei, ze:

,przedstawienie teatralne jest zbiorem (czy systemem) znakéw o roznym cha-

rakterze, nalezacym, jezeli nie catkowicie to cze$ciowo, do procesu komunika-

102



cji, poniewaz zawiera ono serie nadawcéw ($cisle powigzanych ze soba), serie
komunikatéw (powigzanych ze sobg w sposéb $cisty i ztozony wedtug bardzo
precyzyjnych kodéw) i odbiorce wieloosobowego, ale znajdujacego sie w tym

samym miejscu” [2002, 22].

Jak dodaje Ubersfeld, spektakl skiada sie z zespoléw znakéw jezykowych i niejezy-
kowych. Przy czym juz sam komunikat stowny, padajacy ze sceny odczytywany by¢
musi wedtug dwdch kodow - jezykowego (znaczenie stéw) oraz akustycznego (na
ktdry sktadaja sie tempo mdwienia, sita glosu, barwa glosu, jego wysokos¢ itd.). Do
tego dochodzg inne kody niejezykowe — muzyka, barwa, proksemika. Stad komunikat
teatralny jest zawsze determinowany przez wiele kodéw. To z kolei pozwala na jego
zrozumienie nawet wowczas, gdy odbiorca nie zna wszystkich zastosowanych kodéw.
Na przyktad moze nie rozpoznac wykorzystanej na koncu Hamleta I1I Symfonii L. van
Beethovena — granej przy wkraczaniu wojsk Fortynbrasa a pierwotnie dedykowane;
Napoleonowi - i nie wplynie to znaczaco na odczytanie spektaklu. Jak zaznacza,
kazdy system znakdw moze by¢ odczytywany wedlug dwdch osi: paradygmatycznej
oraz kombinacji. Oznacza to, ze w spektaklu istnieje zawsze potencjalna mozliwo$¢
zastgpienia jednego znaku innym, nalezacym jednak do tego samego paradygmatu.

I wcale nie ostabia to komunikatu. Jak méwi w jednej z rozmoéw krytyk R. Pawlowski:

,Podczas przedstawien »Tytusa Andronikusa«, ktérego Peter Brook wystawit
w Stratfordzie w latach 50., byta podobno rekordowa liczba interwenciji le-
karskich na widowni. Publiczno$¢ byta zszokowana wydarzeniami na scenie,
cho¢ Brook pokazywat przemoc metaforycznie — krew symbolizowaty czerwo-

ne wstgzki” [Pawtowski 2006]*.

39 Peter Brook wielokrotnie zreszta postugiwal sie takimi zastepstwami znakowymi, udowadniajac ela-
styczno$¢ znaku teatralnego i mozliwos¢ zastepowania jakiego$ znaku znakiem nalezacym nalezacym do
innego kodu. Tak Roman Pawtowski pisal o przedstawieniu P. Brooka Mahabharata: ,Kiedy 7 czerwca
1985 r. w kamieniolomie koto Awinionu po raz pierwszy zaprezentowano pelna, dziesieciogodzinna
wersje spektaklu, widownia oniemiata. Brook nie imitowat Indii, stworzyl ich teatralng metafore.
Spektakl rozgrywat sie w surowych dekoracjach, na ziemi koloru ochry, na ktoérej blyszczal niewielki
staw i ptynat strumien. Woda i ziemia pelnily symboliczng role: staw, w ktérym przegladali si¢ boha-
terowie, byl bramg ku $mierci, garscie ziemi rozsypywanej przez bohateréw oznaczaly bitewny kurz.
Rydwan symbolizowalo jedno kolo toczone przez aktoréw. Metaforg ogromnej armii czekajacej na
walke byly czarne peleryny zawieszone za scena. Czerwona wstazka byta wyrwanymi wnetrznosciami

103



A. Ubersfeld uwaza, ze nalezy wlaczy¢ w to kody $cisle teatralne. Przede wszyst-
kim ten ,,ktéry zaklada »zwigzek ekwiwalencji« miedzy znakami tekstu i znakami
przedstawienia” [Ubersfeld 2002, 25]. Taka ekwiwalencje francuska semiolog uznaje
za wyznacznik kodu $cisle teatralnego [por. Pavis 1998, 557, Raszewski 1968].

P. Pavis, wystepujac z krytyka takiego rozrdznienia, pisze o ,,fetyszyzacji kodow”.
Jego zdaniem takie podejscie, gdzie to badacz decyduje, ktéry kod jest ,,specyficznie
teatralny”, a ktdry ,pozateatralny’, prowadzi do ,,unieruchomienia” spektaklu, a takze
traktowanie czegos, co jest wyjatkowe, niepowtarzalne i nierzadko przypadkowe
za normatywne. Pavis zamiast takiego ,wtlaczania jakiegos kodu” w spektakl, aby
nastepnie mdgt by¢ on przedmiotem analizy, proponuje, by zastanowic¢ si¢ nad
»procesem ustanawiania kodéw przez interpretatora’, poniewaz, jak dodaje, to
wlasnie widz dokonuje rozbioru znaczeniowego i to on, zgodnie z wlasng wola,
wybiera kod, ktérym bedzie si¢ postugiwal przy komponowaniu sensu danego
elementu przedstawienia (sekwencji czy np. postaci).

U. Eco w artykule Semiotics of theatrical performance (Semiotyka spektaklu

teatralnego) [1977] semioze teatralng definiuje nastepujaco:

»Ciato ludzkie w teatrze wraz ze swymi konwencjonalnie przyjetymi wtasci-
wosciami, otoczone lub uzupelnione zbiorem przedmiotéw i umieszczone
w przestrzeni fizycznej, wystepuje jako co$ innego dla reagujacej widowni.
Aby sie tak stato zostaje ono umieszczone w obramowaniu pewnego rodzaju
sytuacji performatywnej, ktéra ustala, ze nalezy je uwaza¢ za znak” [Eco 1977,

117; za: Sinko 1988, 125].

W tym samym artykule Eco wprowadzil do badan teatralnych pojecie ,,ostentacji’
Wtoski semiotyk rozwaza tam przyklad fikcyjnej postaci z pism Ch. S. Peircea.
Amerykanski filozof buduje hipotetyczng sytuacje pijaka, wystawionego na wi-
dok publiczny przez Armi¢ Zbawienia, by pokaza¢ negatywne skutki spozywania

ofiar. W pamieé widzéw szczegolnie wbila sie scena, w ktdrej wojownik napinal nieistniejacy tuk,
$wiatla przygasaty, aby da¢ wrazenie koncentracji, powietrze przecinat $wist, robito si¢ jasno, a z gory
spadal przeszyty strzalg ptak” [Pawlowski, Gazeta Wyborcza, 31.05.2002].
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alkoholu. Jak pisze Eco, ludzie wytwarzajg znaki, by co$ innym zakomunikowac.
Podczas grania jakiej$ roli spolecznej wykonujemy dzialania, ktore sg znakami tej
roli, a takze komunikujg pozycje spoteczng. Jadnak, jak kontynuuje wloski badacz,
alkoholik swoje niewatpliwe znaki upodlenia, ktore maja stuzy¢ za przestroge,
wytwarza nie§wiadomie. Eco dla rozwiazania tego problemu si¢ga do prac inne-
go semiotyka, Charlesa W. Morrisa, ktory rozwaza znak nie z perspektywy jego
wytworcy, ale odbiorcy i jego interpretacji. Morris uwaza, ze co$ jest znakiem,
poniewaz ,jakis$ interpretator odbiera to jako znak” [Eco 1977, 112; za: Carlson
2007, 69]. Zatem alkoholik staje si¢ znakiem i przestroga dlatego, ze znalazta sie
jaka$ grupa odbiorcéw, ktora takie znaczenie mu nadata. Zostal on tym samym
poddany wlasnie ,,ostentacji’, czyli zostal wyodrebniony sposréd innych obiek-
tow i wyeksponowany. Podobnie w teatrze, powodzenie przedstawienia zalezy od
tego, jakie znaczenia nadadzg widzowie podczas spektaklu obrazom i dzialaniom
scenicznym. I po pierwsze powinny one miesci¢ si¢ w chmurze znaczen, ktore
swoim dzialaniom nadaja tworcy spektaklu. Rzadko kiedy jest tak, ze spektakl
postrzegany jest, odbierany, jako udany, gdy sensy znakéw nadawane przez widzéw
sa zupelnie niezgodne, czy przeciwne, intencjom twoércéw. Po drugie, to wprost
prowadzi do odpowiedzi na pytanie dlaczego przez jedna grupe ludzi, nawet tego
samego wieczora, dane przedstawienie moze by¢ oceniane jako znakomite, a przez
druga moze by¢ uznane za zupelna klape. Tym pierwszym znaki z teatralnego
tekstu (rozumianego szeroko) ulozyly sie w poruszajacy komunikat, podczas
gdy w przypadku drugim znaki ulozyly si¢ w komunikat niespojny, nieczytelny,
wewngtrznie sprzeczny. I to wlasnie tak rozumiany sktad widowni powoduje, ze
jest ona codziennie inna, nieprzewidywalna. Poniewaz nigdy w zasadzie nie da
sie przewidzie¢, jakie znaczenia znakom nadadza widzowie, ktérzy przyjda na
dany spektakl. Szerzej o wplywie widzow na teatralny tekst i komunikat bede pisat
w kolejnym podrozdziale.

Warto przypomnie¢ w tym miejscu tréjczionowy model znaku Ch. S Peircea [1903]
- poniewaz znak ujmuje on jako proces. O tym, co zachodzi pomiedzy reprezentacja
a obiektem bedacym dowolna, wyobrazalna czg¢scig $wiata rzeczywistego, prawdzi-

wego lub fikcyjnego, decyduje interpretator, ,horyzont myslowy i interpretacyjny,
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w ktorym konstytuuje sie kazdorazowo obiekt znaku” [Kéller 1977, 45; za: Sinko
1992, 30]. A reprezentacja wskazuje na wzajemng korelacje pomiedzy obiektem
iinterpretantem [Koller 1977, 47]. Stad tez ,,struktury komunikacyjne nie sa czymsg
stalym i samoistnym. Zostajg ustanowione na nowo za kazdym razem przez pa-
rametry sytuacji’ [Koch 1976, 22; za: Sinko 1982, 30].

Zdaniem badaczy ze szkoly praskiej w teatrze wszystko staje si¢ znakiem, a wrecz

»znakiem znaku” [Bogatyriew 1975, 97-115]. Z kolei U. Eco zauwaza, ze:

»W wypadku stéw przedmiot foniczny wystepuje zamiast innych przedmio-
téw, zrobionych z innej substancji. W inscenizacji przedmiot, rozpoznany
najpierw jako przedmiot rzeczywisty, jest nastepnie przyjmowany jako znak,
ktéry z kolei zostaje odniesiony do innego przedmiotu (lub klasy przedmio-
téw) o tej samej substancji konstytuujacej, co przedmiot go reprezentujacy”

[Eco 1977, 11; za: Sinko 1988, 35].

To zjawisko Eco nazywa ,,semiozg do kwadratu”. Jej istotg jest to, ze przedmiot,
zmieniajacy sie w znak sceniczny, nie przeksztalca si¢ w Zaden sposéb fizycznie. Po
prostu zostaje wniesiony na scene i zaczyna grac¢ sam z siebie. W przypadku aktora
ijego fizycznego ciala ,,postaci realnej” z koncepcji T. Kubikowskiego [1994]. Eco

zjawisko to opisuje nastepujaco:

»Ciato ludzkie w teatrze wraz ze swymi konwencjonalnie przyjetymi wtasci-
wosciami, otoczone lub uzupelnione zbiorem przedmiotéw i umieszczone
w przestrzeni fizycznej, wystepuje jako co$ innego dla reagujacej widowni.
Aby sie tak stato, zostaje ono umieszczone w obramowaniu pewnej sytuacji
performatywnej, ktéra ustala, ze nalezy je uwazaé za znak” [Eco 1977, 117, za:

Sinko 1988, 36].

Sytuacja performatywna, o ktérej pisze Eco, to konwencja kulturowa, konstytu-
ujaca teatr. Jest ona u wloskiego semiotyka ujeta w kategoriach aktow mowy J. L.

Austina [1993]. Performatyw sprawiajacy, ze powstaje sytuacja teatralna, w ktdrej
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zachodzg wyzej opisane procesy semantyzacji, a zarazem tworzy si¢ sceniczny na-
wias ,,$wiata mozliwego ale nierealnego’, brzmi ,,ja teraz gram” [Eco 1979, 115]*.
Performatyw ten sprawia, ze wszystkie nastepujace po nim slowa sg prawdziwe
w powolanej rzeczywistosci teatralne;j.

W gramatyce komunikacyjnej jednostki semantyczne sg obrazami, nie znakami
(obrazy te dotycza wszystkich zmystéw, nie tylko wzroku). Nie ma tu znaku, jak
w gramatyce tradycyjnej, poniewaz sensy komunikatow tworzone sg w trakcie
interakcji, w konkretnej sytuacji komunikacyjnej. Jest to wiec takie podejscie jak
w ,dwukierunkowych” teoriach teatralnych, ktére méwia, ze komunikat sceniczny
nie jest tylko tworem artystow teatralnych, a powstaje na styku nadawcy (aktora)
i odbiorcy (widza), z uwzglednieniem bazy interpretacyjnej [Awdiejew 2010].

Taki wzajemnie zalezny proces powstawania teatralnego komunikatu opisuja
E. Balcerzan i Z. Osinski w tekscie Spektakl teatralny w swietle teorii informacji
[1966, pierwodruk w jezyku niemieckim, 2003 - pierwodruk w jezyku polskim].
Sie¢ sprzezen, czyli relacje pomiedzy tworcami teatralnymi i widzami nazywajg oni
»struktura ukladu spektaklu teatralnego” Wyrdzniaja w nim trzy elementy kon-
stytutywne: Zespot Nadawcy, Zespdét Odbiorcy oraz sam Komunikat (pisany przez
tych badaczy wielka litera. Referujac ich koncepcje rowniez przyjmuje te zasade).

Na Zespot Nadawcy sktadaja sie wszyscy twdrcy przedstawienia — czyli aktorzy,
rezyser, autor/autorzy tekstu(ow), scenograf, kostiumolog, kompozytor, rezyser
dzwigku, realizator dzwieku, rezyser §wiatel, oswietleniowiec, inspicjent, maszy-
niéci itd. [Zob. Dabek, Swiatkowska (red.) 2015]. Zespot ten steruje soba podczas
tworzenia komunikatu i jego przeksztalceniach. Wplywa na czynnosci partnerow,
a zarazem ulega wplywowi partneréw oraz wraz z Zespolem Odbiorcy wspdttworzy
komunikat, jednoczesnie za pomoca tegoz komunikatu odbiorcg steruje [Balcerzan,

Osinski 2003, 9]. W Zespole Nadawcy mamy zatem do czynienia z przeplywem

40 W teatrze elzbietaniskim (teatr angielski z czaséw panowania krolowej Elzbiety I., datowany umownie
na lata 1576-1603) stowa takie padaly ze sceny, znajdziemy je na przyktad w tekstach Shakespeare’a.
W Poskromieniu ztosnicy mamy nawet dwie sceny ,,Przygotowania’, ktére czynig z wla$ciwej sztuki
»teatr w teatrze” [Shakespeare 2012, 99-110]. Zazwyczaj jednak komunikat ten wyrazony jest w kodzie
pozawerbalnym, nie wprost. Jest on warunkiem sine qua non zaistnienia teatru, a jego bledne odczy-
tanie moze odprowadzi¢ do przykrych konsekwencji nierozpoznania sytuacji teatralnej i na przyklad
zerwania spektaklu przez wkroczenie interweniujacego widza na scene.
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informacji, a takze ,,wej$ciem zasileniowym’, na ktére na réwni sktadaja si¢ masa
fizyczna scenografii czy energia aktoréw w sensie biologicznym, ale tez energia
pamieciowa z prob czy szkolenia aktorskiego, przeksztalcana w kinetyke, badz
stuzaca do wytwarzania odpowiednich fal dzwiekowych (stowa, prozodia itp.) na
wyjéciu zasileniowym. ,Wyjscie zasileniowe” w Zespole Nadawcy to z kolei wy-
tworzone przez ten zespét informacje, ktére powstaly z tworzywa otrzymanego
przez wejscie zasileniowe.

Zespdt Odbiorcy to oczywiscie publiczno$¢ danego spektaklu. Balcerzan
i Osinski réwniez jemu przypisuja trzy zadania: sterowanie sobg przy przeksztal-
ceniach Komunikatu, sterowanie Zespotem Nadawcy w trakcie wspottworzenia
poszczegolnych czgsci Komunikatu, przy jednoczesnym poddaniu si¢ wptywowi
Zespotowi Nadawcy oraz wspoltworzenie Komunikatu [Balcerzan, Osinski 2003,
10]. W Zespole Odbiorcy w spektaklu Balcerzan i Osinski wyrézniaja:

1. wejscie informacyjne, gdzie bodzcami sg instrukcje jak obserwowac to, co

sie dzieje na scenie (i nie tylko). Instrukcja moze by¢ nie tylko konwencja
(np. to, ze w klasycznym teatrze patrzymy na scene), ale tez np. podpowiedz
kogos, kto juz widzial spektakl, na co zwraca¢ uwage. Moze to by¢ tez inne
rozlokowanie miejsc (np. w pdtkolu). Instrukcja taka moze dotrze¢ do
Zespotu O, ale tez moze nie dotrze¢. Czasami mamy do czynienia z takim
zagubieniem, szczegélnie gdy wystepuje odmienne niz zazwyczaj architek-
toniczne rozmieszczenie miejsc dla widzéw;

2. wyjscie informacyjne, gdzie mamy do czynienia z reakcjami na zjawiska
obserwowane - zgodnie z instrukeja lub z jej pomini¢ciem czy nawet od-
rzuceniem [Balcerzan, Osinski 2003, 13].

Jak pisza Balcerzan i Osinski, Zespdt Odbiorcy i Zesp6t Nadawcy tworza uklad,
ktérym steruja w zaleznosci od tego, jakie reakcje ptyna od poszczegdlnych czlon-
kow. Miedzy zespotami przeplywaja informacje, okreslajace stan ukladu. Informacje
takie moga mie¢ niemal dowolng postac: werbalng, pozawerbalng, niewerbalna,
dzwigkowa, obrazows itd., jak okreslaja to ci badacze: ,,Kazda informacja musi
by¢ przekazana za posrednictwem jakiego$ jej materialnego nosiciela, czyli sy-

gnatu informacji” [Balcerzan, Osinski 2003, 14]. W niniejszej pracy uzywam na
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to okreslenia ,tekst’, tak, jak definiujg go A. Awdiejew i G. Habrajska: ,, Tekstem
nazywamy wszystkie spostrzezone przez cztowieka komunikujacego materialne
komponenty komunikatu, ktére traktuje jako znaczace i wymagajace dalszej inter-
pretacji” [Awdiejew, Habrajska 2010, 8]. Co wazne ,tekst’, jak dodaja Awdiejew
i Habrajska, nie przekazuje sensu komunikatu, ale sugeruje, w jaki sposéb mozna
probowac go rozumiec i interpretowac [Awdiejew, Habrajska 2010, 9]. Podobnie
jak kaszlanie czy pelna napiecia cisza na widowni prowadzi Zespét Nadawcy do
odpowiednich interpretacji i modyfikacji ze swojej strony Komunikatu, by wplyna¢
na Zesp6t Odbiorcy.

Na okreslenie ztozonego systemu sygnalow przeptywajacych pomiedzy Zespotami
Balcerzan i Osinski uzywaja pojecia zaczerpnietego od Mieczystawa Porebskiego:
»wyrazenie”. Porebski okresla tak ,nie tylko pojedyncze zdanie czy motyw mu-
zyczny, ale réwniez caly wyklad uniwersytecki, radiowy reportaz, koncert jazzowy,
religijng ceremonig, spektakl sceniczny, filmowy czy telewizyjny” [Porebski, 1962,
59; za: Balcerzan, Osinski 2003, 14]. W niniejszej pracy potrzeba jednak terminow
bardziej precyzyjnych, gdyz juz wida¢, ze trudno jest poréwnac ztozono$¢ takiego
sWyrazenia’ na poziomie pojedynczego zdania wypowiedzianego na scenie i ,,calego
spektaklu”. Stad na taki domkniety na poziomie sensu zespdt sygnatow, jednostke,
ktérej mozna nadac sens (bez wgladu na jej ztozonos¢), nazywam ,,subkomunika-
tem’, natomiast ,komunikatem” nazywam tu juz calos¢ przedstawienia.

Balcerzan i Osinski zauwazajg tez, ze sygnaly i informacje w spektaklu niosa
znaczenie o réznej wadze. R6zny maja tez wplywa na ksztalt Komunikatu. Czes¢
z nich - w ramach przyjetej konwencji jest wrecz ignorowana (moze by¢ to na
przyktad lekko przezigbiony glos aktora, czy nagte kichniecie) i zaliczane do ka-
tegorii szumow informacyjnych, wsrdd ktérych B. Dobek — Ostrowska wyrédznia:

a) szumy zewnetrzne (temperatura, hatas)

b) szumy wewnetrzne (bdl, zmeczenie, sennos¢, uprzedzenia)

¢) szum semantyczny (niesp6jnos¢ komunikatu) [Dobek-Ostrowska 2007, 64-67].

Balcerzan i Osinski wskazuja tez na réznice pomiedzy Komunikatem teatralnym,
rozumianym jako zestaw znakow wysyltanych przez Zespot Nadawcy i interpre-

towanych przez Zespot Odbiorcy, a tekstem dramatycznym, przeznaczonym do
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grania. Tekst taki jest bowiem gotowym tworem jezykowym, ktdry jest utrwalony
w znakach graficznych. Posiada (na ogol) jednego autora, poniewaz wklad drukarza
czy grafika zaliczony by¢ raczej powinien do kanatu informacyjnego, bowiem ich
praca ulatwia, badz utrudnia odbiér tekstu, nie wptywajac zasadniczo na niego
[Balcerzan, Osinski 2003, 15]. Natomiast znak akustyczny w wypowiedzi, a w ta-
kiej formie dociera on do widza, ma natomiast znaczenie duzo wigksze. Moze on
zmieni¢ diametralnie informacje. Mowa tu o prozodii, interpretacji tekstu przez
aktora. W zwiazku z tym méwimy juz w tym przypadku o zespole autorskim,
na ktory skladaja sie co najmniej autor tekstu (autorzy) i aktor. Podobnie jest ze
znakami gestycznymi czy proksemicznymi pochodzacymi od aktora - wypowiedz
uzupelniona nimi moze zupelnie zmieni¢ swoj sens*'.

System znakéw w Komunikacie Balcerzan i Osinski nazywaja Kodem. W kodzie
tym wyrozniajg kilka odmiennych subkoddéw, podkreslajac jednoczesnie, ze czym
innym jest ,,subkod’, a czym innym ,,§rodek wyrazu’, ktéry najczgsciej rozumiany jest
jako zestaw subkoddw, gléwnie aktorskich — czyli gest, ruch, proksemika, prozodia,
mimika.Autorzy ci zauwazaja przy tym, ze w przedstawieniu duzo jest kodéw syn-
kretycznych, gdyz np. kostium moze by¢ istotnym elementem zaréwno scenografii,
czedci plastycznej spektaklu, jak i ruchu, a nawet warstwy dzwigkowej (stukot butdw,
szelest sukni). Subkody, jak dodaja Balcerzan i Osinski, stuzg stworzeniu mozliwie
najlepszych warunkéw do przekazywania informacji przez kanat, a zarazem kanat ten
maja poszerzac¢ [Balcerzan, Osinski 2003, 16]. Subkody moga wystepowac krétko,
wtedy stuzg do przekazania mniej zlozonej informacji, ale sg tez takie ktdre trwaja
caly czas albo regularnie powracaja w takiej samej formie (motyw muzyczny, sceno-
grafia), przy czym ich powtorzenie tez jest rodzajem informacji [zob. Fleischer 2010].

Inna wlasciwoscig subkodow jest tez mozliwos¢ wplywania na siebie i wzajemnego
aktywizowania. Moga one wzajemnie odswieza¢ warto$¢ informacyjng. Mamy tu

zazwyczaj do czynienia z tautologiami, gdy moéwi sie o czyms, co jest widoczne na

41 Warto w tym kontekscie przytoczy¢ rewolucyjne wrecz odczytanie postaci Horacja w Hamlecie Sha-
kespeare’a przez K. Swinarskiego. Wybitny rezyser w osobie powszechnie uznawanej za oddanego
przyjaciela tytulowego bohatera dojrzal jego zapieklego wroga, kretaczka i oszusta. I tak mial by¢,
nierzadko wbrew wypowiadanym stowom, grany [zob. Opalski, ]., Rozmowy o Konradzie Swinarskim
i “Hamlecie”, Krakoéw 1988].
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scenie albo z nawigzaniem, gdy co$ pojawilo si¢ wczesniej (np. wspomnienie o czajce
w sztuce Antoniego Czechowa*). Dzieje sie¢ tak, gdyz przedmiot eksponowany na
scenie traci swoja warto$¢ informacyjng w czasie przedstawienia. Jak podkreslajg
Balcerzan i Osinski, dzieje sie tak zwlaszcza w konwencji naturalistycznej, gdy stét,
ktory widoczny jest na scenie tuz po ukazaniu jej widowni, stanowi informacje dla
Zespotu Odbiorcy, ze na scenie odtwarzana jest jadalnia czy kuchnia, po czym jego
warto$¢ informacyjna dazy do zera. Moze ona by¢ odzyskana, kiedy tenze stét po-
jawi sie w dialogu - jak przywotana czajka, czy ,,dzika kaczka” u Henryka Ibsena®.
Na przyklad w stwierdzeniu: ,Wynie$ ten cholerny stdl”, kiedy mebel ten staje si¢
symbolem jakiej$ sytuacji niepozadanej przez dang postac sceniczng. W konwencji
nienaturalistycznej subkod mowy moze nadac ,,inne zycie” przedmiotowi. W jedne;j
scenie ten stol moze by¢ stotem kuchennym, w innej — postaci moga juz méwic
»wsigdzmy na ten statek’, a w kolejnej: ,,spojrz, jaka wielka gora”. Wtedy subkod
mowy z subkodem scenograficznym powoduja wyobrazenie o wspominanej rzeczy
u Zespotu Odbiorcy - takze, gdy nawet nie ma nic na scenie i ogrywaja te pustke
(np. Las Ardenski u Shakespearea [Shakespeare 2012]). Wéwczas nie mowimy
o redundancji - jak w przypadku naturalizmu - ale o substytucji kodéw, czyliz
podstawienia informacji w innym subkodzie, niz subkod oczywisty, spodziewany
(jest to tez sposdb na ,,podgrzanie kanatu”, zaciekawienie widowni, illokucyjny
zabieg wiekszego zaangazowania w spektakl) [Balcerzan, Osinski 2003, 18]. Warto
zaznaczy¢, ze zastepowalno$¢ znakéw nie ogranicza sie tylko do mowy — chiod
i zime na scenie moze reprezentowac tez jaskrawe biate swiatlo czy wyjacy wiatr.
Subkody pozwalaja, zdaniem Balcerzana i Osinskiego, zakresli¢ obszar specy-
ficznego jezyka teatru. Jezyk jest przy tym rozumiany przez nich tak, jak okresla go
A. Schaff, czyli jako: ,kazdy system znakéw okreslonego typu, ktory stuzy celom
komunikowania sie ludzi” [Schaff 1960, 251; za: Balcerzan, Osiniski 2003, 17]. Jednak,
jak sie zdaje, jeszcze lepiej pasuje tu definicja, ktérg zaproponowali A. Awdiejew
i G. Habrajska, gdyz kladzie ona nacisk na funkcyjna, performatywna wlasciwos¢

jezyka:

42 Czechow, A., Mewa (Czajka), Biblioteka Narodowa, Wroclaw 1979
43 Ibsen, H., Dzika kaczka, Panstwowy Instytut Wydawniczy Warszawa 1985
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»W naszym ujeciu rozumiemy jezyk jako wyspecjalizowany, interpersonalny
sposéb komunikowania sie, przyjety w okreslonych warunkach czasu i prze-

strzeni przez okreslong umowe spoteczng” [Awdiejew Habrajska 2010, 11].

Awdiejew i Habrajska pisza dalej, ze w kazdym jezyku wystepuje okreslony sys-
tem jednostek znakowych - czyli kod - oraz inne, niekodyfikowane srodki stuzace
komunikacji, a jezyk jest traktowany jako narzedzie komunikacji. Przy czym cele
komunikacyjne mozna osiggac takze za pomocg innych jezykow, ktore maja inne
systemy oraz repertuar srodkow [ Awdiejew, Habrajska 2010, 11]. Widac¢ tu zatem
zbiezno$¢ pomiedzy ujeciem jezyka w gramatyce komunikacyjnej i kodyfikowa-
niem w spektaklu wedtug Osinskiego i Balcerzana.

Dla Awdiejewa i Habrajskiej oraz dla Balcerzana i Osinskiego wazny jest odbior
Komunikatu. A odbidr ten wigze si¢ wlasnie z substytucjg i gra subkodéw [Bal-
cerzan, Osinski 2003, 19]. W ujeciu komunikatywistycznym na blok odbiorcy
sklada si¢ dostrzezenie tekstu, czyli fizycznej emanacji komunikatu, co nazy-
wamy ostensjg, blok interpretacji, gdzie odbiorca standaryzuje tekst, odtwarza
przyblizony obraz ideacyjny, ktory przekazal nadawca i rozpoznaje intencje i cel
komunikacyjny nadawcy [zob. Habrajska 2012, 127]. Podobnie ujmuja ten proces
Balcerzan i Osinski w odniesieniu do teatru, podkreslajac, ze odbiér Komunikatu
jest ciaglym procesem przekladania informacji nadawanych przez rozne subko-
dy - gestéw, ruchdw, proksemiki, muzyki czy dzwigku - na pojecia, ktére mozna
pomyslec, wiec stowa je oddajace [2003, 19]. Takie przelozenie, zgodne z intencja
tworcow, jest niezbedne do skutecznego aktu komunikacji. Zespét O ma pomysle¢
to, co ,utozyli” z subkodow tworcy, np. ciemno i szum wiatru oraz aktor w palcie,
moze oznaczac zimny, jesienny wieczér. Co wiecej, taka interpretacja musi by¢
funkcjonalna, nie dostowna, literalna, stownikowa. Musi uwzglednia¢ kontekst.
Gdy takiego funkcjonalnego odczytania nie ma, akt komunikacji jest ostabiony
w danej sekwencji, a moze by¢ zupelnie nieczytelny.

W gramatyce komunikacyjnej rozumienie zwigzane jest z odtwarzaniem w umysle
odbiorcy sensu zawartego w tekscie przez poréwnanie go ze standardami seman-

tycznymi, ktére s3 uogélnionymi reprezentacjami sensu, a ich wszystkie sktadniki
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sg czesciowo lub w calosci specyfikowane [Awdiejew, Habrajska 2010, 106]. Bal-
cerzan i Osinski mysla podobnie — podkreslaja, ze wszystkie kody plastyczne czy
muzyczne musza znalez¢ w umystach Zespotu Odbiorcy odpowiedniki stowne
i powinni odczuc ich obecnos¢ tak, jak gdyby zostaly ze sceny wlasnie wypowie-
dziane. Balcerzan i Osinski nazywaja to ,,quasi — substytucja’, bo to widz dokonuje
przetozenia jednego subkodu na drugi [Balcerzan, Osinski 2003, 20].

Balcerzan i Osinski podkreslaja jednak, ze w odbiorze Komunikatu réwnie wazna
co przektadalno$c jest jednoczesna nieprzekladalnos¢. To znaczy w subkodzie tak
samo istotny jest odbior danego znaku jako symbolu, czy metafory lub metonimii
(na przyktad zgliszcza na scenie, lub kawalek skrzydla samolotu jako symbol wojny),
jak i odebranie dostowne jego materialnych cech, poniewaz one sa réwniez istotne
i nadajg konkretng warto$¢ komunikatowi poprzez niego ptynacemu. Dlatego tez,
jak konkludujg Osinski i Balcerzan, ten kto odebrat tylko przektadalng czes¢ sub-
kodu - odebrat tylko czes$¢ sekwencji Komunikatu podobnie jak ten, ktéry z kolei
odebrat tylko czes$¢ ,,przektadalng” [Balcerzan, Osinski 2003, 20].

Subkody musza by¢ przede wszystkim czytelne dla Zespotu Odbiorcy. Sygnaly
informacyjne wysylane przez nie muszg dociera¢ do widzéw. Stad konieczno$¢ by
subkody te byly precyzyjne. W strukturze spektaklu subkody maja zatem swoje od-
powiedniki w postaci figur retorycznych oraz stosowanego kontrastu. Mamy wiec do
czynienia z redundancja, wystepujaca po stronie Zespolu Nadawcy i bedaca jego cecha
charakterystyczng. Osiagga si¢ w ten sposob wieloobrazowo$¢ uktadu, co pozwala go
zapamietac. Ponadto broni Komunikat przed ubytkiem, a przez to i nieczytelnoscia.

Co wiecej subkody, jak pisza Balcerzan i Osinski, ,walcza” ze sobg o prymat, a nawet
o wylaczno$¢ w sekwencji Komunikatu. A sposob w jaki ta ,,gra” si¢ odbywa, ci polscy
badacze nazywaja ,,konwencja spektaklu” [Balcerzan, Osinski 2003, 20]. Konwencja
spektaklu, czyli sposéb funkcjonowania subkodéw w kodzie spektaklu, to zadanie
inscenizatora. I na ile jest ono trafione, na tyle spektakl moze by¢ czytelny, a co za
tym idzie - perswazyjny. Ponadto konwencja taka $wiadczy o typie teatru — czy jest to
teatr plastyczny, muzyczny, czy teatr stowa. Przy czym moze zdarzy¢ si¢ tak, ze dany
subkod jest dominujacy tylko w jednej sekwencji. W kolejnej scenie lub czgsci sceny

moze dominowac juz zupelnie inny subkod, a jeszcze moze by¢ summa summarum
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dominujacy w calym spektaklu. Na przyktad przedstawienie (A)pollonia w rez. K.
Warlikowskiego otwiera scena z lalkami — ktore s cytatem z Umartej klasy T. Kan-
tora. Mamy w tej sekwencji dominante plastyczna oraz stowng — animowane przez
Macieja Stuhra i Danute Stenka lalki graja Cioci¢ i Amala, podopiecznego Domu
Sierot w warszawskim getcie. Jedna z lalek pozostaje nieruchoma pod $ciang. Cala
scena opowiada o przedstawieniu przygotowanym przez dzieci (Poczta Rabindrana-
tha Tagorego), a jej puenta jest informacja, ze wkrétce po tym wydarzeniu aktorzy
i widzowie oraz recenzent zgineli w Treblince (wraz z nimi dyrektor Domu Sierot,
Janusz Korczak). W nastepnej scenie widzowie ogladaja Macieja Stuhra i Danute
Stenke, grajacych Agamemnona i Klitajmestre, podczas rodzinnego spotkania przy
stole. Obok nerwowo biega ich cérka Ifigenia, grana przez Magdalene Poptawska
(jest to fragment Alkestis Eurypidesa). Corka ma by¢ ztozona w ofierze, co brutal-
nie, szarpiac ja, wykonuje Agamemnon, wywlekajac dziewczyne ze sceny. W tych
sekwencjach dominantg jest wiec stowo iruch, gesty [Balcerzan, Osinski 2003, 20].

Balcerzan i Osinski wymieniajg tez kody synkretyczne - ktére facza w sobie kilka
sztuk oraz kody ,,niezmgcone”. Konwencja moze by¢ tez wyrazne postawienie na
jeden z takich koddéw, badz celowe ich rozgraniczanie (zazwyczaj chodzi o separacje
czasowy, by nie docieraly do widza w jednym czasie — stad na przyktad gdy aktor
mowi $wiatlo sceniczne jest niemal ,,naturalne”, niewidoczne jakby dla widza, nie
gra. Jest $ciszona muzyka, nie ma budujacej nastr6j scenografii. Jest pusta scena
i podajacy tekst aktor. Tak tez tworzyt Gustaw Holoubek, zaréwno jako aktor jak

i rezyser. Mowi o tym Piotr Fronczewski:

»Forma jest réwniez trescig. Holoubka w ogdle to nie interesowato. On byt sku-
piony wylacznie na jednym. Na znaczeniu. Sensie. I pieczotowicie oczyszczat
swoje role ze wszystkiego, co mogtoby go od tego oddzielié. (..) Gustaw poszu-
kiwal swego rodzaju ascezy i pozbywat sie tego wszystkiego jak balastu” [Fron-

czewski 2015, 218].

Holoubek, odrzucajac forme gry skupial sie wiec na kodzie stowa, takze na jego

brzmieniu. Pisal w swoich wspomnieniach:
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,Widocznie co$ musiato by¢ we mnie z podatnosci na dziatanie dzwiekéw,
skoro potem, juz w zyciu zawodowym, wszystko, co byto inspiracjg, brato sie
u mnie w o wiele wiekszym stopniu ze styszenia teatru niz z jego widzenia”

[Holoubek 1999, 66].

Jak podkreslaja wreszcie Balcerzan i Osinski, spektakl rézni si¢ tym collage'u,
ktdry takze jest takim ,zbiorem strzepow’, ze w przypadku tej ostatniej sztuki
liczy si¢ efekt koncowy — nikt z osobna nie ocenia poszczegdlnych elementéw, nie
odszukuje si¢ w nich oddzielnie wartosci. W teatrze jest inaczej tu kazdy subkod
nie tylko oceniany jest jako czes$¢ calosci — ale tez z osobna, jak poszczegdlna figura
wykonana w programie tyzwiarzy figurowych.

Jest zatem réznica miedzy semioza teatralng w przywotanym rozumieniu
a budowaniem relacji znaczeniowych w oparciu o jednostki sensu w gramatyce
komunikacyjnej. Awdiejew i Habrajska odrzucaja bowiem w swojej koncepcji
budowanie sensu za pomoca znakdéw. Przyjmuja, ze ludzie w komunikacji po-
stuguja si¢ obrazami, nie znakami - podstawowym procesem rozumienia tekstu
(szeroko rozumianego) jest obrazowanie [Awdiejew, Habrajska 2010, 57]. Typowe
schematy wyobrazeniowe - obrazy ideacyjne, powstaja na skutek konceptualizacji
kognitywnej i zmagazynowane s3 w pamieci perceptywnej czlowieka. Na pozio-
mie komunikacyjnym wystepuja w postaci standardéw sematycznych [Awdiejew,
Habrajska 2010, 62]. Nie oznacza to jednak, Ze nie ma znakdéw, nie s3 one jednak
wykorzystywane w komunikacji. Awdiejew i Habrajska pisza tez o symbolach,
jednak wyltacznie w kontekscie przywolywania przez nie obrazéw sytuacji, np.

»piers” przywotuje obraz:

KARMIC [MATKA, DZIECKO, PIERSIA]

ale Awdiejew i Habrajska nie nazywaja wyrazu ,,piers” znakiem, denotujagcym
cze$¢ ciata lub symbolicznie ratunek, opieke, wsparcie itp. Niemniej standard ten
do takiego obrazu si¢ odnosi [Awdiejew Habrajska 2004, 2006, 2010]. Dobrze to
widac¢ na przykladzie stynnej kwestii Lady Makbet:
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~Wiem, jaka si¢ mitos¢

Czuje do dziecka przy piersi — karmitam

Nie raz — a przeciez wyrwatabym sutek

Z bezzebnych dzigsel, z usmiechnietych blogo

Warg, i strzaskala czaszke niemowleciu” [Shakespeare 2006, 439].

Opisujac determinacje i bezdusznos¢ bohaterki angielski dramatopisarz odwotuje
sie wlasnie do takich symbolicznych obrazéw zwigzanych karmieniem piersia

i zderza je brutalnie ze obrazem okrutnego morderstwa:

ROZTRZASKAC [COS, O COS, CZYMS].

3.4 Widz jako wspottwdrca komunikatu teatralnego

Z problematyka odbioru komunikatu teatralnego i uczestnictwa widza w two-
rzeniu znaku teatralnego, czy tez znaczenia komunikacyjnego danego tekstu, wigze
sie wspotudzial widza w tworzeniu spektaklu.

Na istnienie roznic w recepcji przedstawien teatralnych przez widzéw wskazuja
miedzy innymi badania przeprowadzone z pomocg dyferencjatora semantycznego
[Zobel 1975]. Recepcje postaci przez publicznos¢ z pragmatycznego puntu wi-
dzenia opisywata tez Malgorzata Swierkowska-Niecikowska (Z lozy malkontenta.
O widowni teatrow warszawskich [1981]).

Jak zauwaza Natalie Crohn Schmitt, we wspdlczesnym teatrze zaszla zmiana,
ktora zastapila dotychczasowa tradycyjng Arystotelesowska estetyke i §$wiatopoglad.
Chodzi o uswiadomienie sobie, ze ,,zdarzenia nie skladajg si¢ osobno z faktow
i osobno z ich obserwatoréw; raczej jedno i drugie taczy sie w obserwacji” [Schmitt
1990, 8; za: Carlson 2007, 156].

Recepcja zajmowal si¢ tez Hans-Georg Gadamer, dla ktdrego teatr byt szczegdlnie
wyraznym przykladem zjawiska, ktore staje si¢ w sytuacji dziania si¢ [Gadamer
2018]. Prawda nie jest dla niemieckiego hermeneuty czyms, co jest ,dane dla

siebie”, nie jest czyms$ wyizolowanym z faktycznosci ludzkiego bycia, ale jest to
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apel do konkretnej sytuacji zyciowej poznajacego. Stad teatr, podobnie jak i inne
sztuki performatywne istnieja wylacznie w danym momencie uksztalttowanym
przez kontekst. I zmieniajg si¢ wraz z nim. Kontekst ten jest ksztaltowany przez
odbiorce, przez co staje sie on wspdtautorem inscenizacji, powstajacej w przestrzeni
dyskursu pomiedzy nadawca (tworcami teatralnymi) a odbiorcg (widzem) [por.
Awdiejew, Habrajska 2006, 2010].

Tak w kontekscie odbioru testu pisanego ujmuje to George Steiner:

»Tekst«jest generowany tam, gdzie czytelnik rozumowo ujmuje sam siebie
jako osobe piszaca »tekst«, ktéry da sie poréwnaé pod wzgledem wymiaru
i wymagarn, jakie stawia, do tekstu czytanego. Czyta¢ to znaczy wchodzié
w stosunek réwnoczesnie odtwdérczy i rywalizujacy z tekstem piszacego. Jest
to powinowactwo aktywne w najwyzszym stopniu, oparte na wspétpracy,
ale i na wspdétzawodnictwie, zag w jego logicznym (jesli nie rzeczywistym
wyniku powstaje ‘tekst’, ktory jest odpowiedzig” [Steiner 1978, 5; Cyt. za Sin-
ko 1992, 39].

G. Sinko nazywa takie odczytanie ,,produktywnym odbiorem” [Sinko 1992, 39].

M. Carlson nazywa za$ przedstawienie teatralne ,laboratorium kulturowych
negocjacji’ [Carlson 2007, 307]. I, jak dodaje, zadaniem publicznosci jest nie tyle
»bierne dzialanie hermeneutyczne’, czyli dekodowanie znakéw wytwarzanych
przez teatralnych tworcow, a wejscie w kontekst, gdzie znaczenia sg nie tylko ko-
munikowane, ale wlasnie wspdttworzone, kwestionowane i negocjowane. A im
bardziej teatr przesuwa si¢ w strone sztuki performansu, tym mocniej ,,»Publicz-
nosé« zaprasza si¢ tu, by stala sie wspottwdrca wszelkich znaczen i przezy¢, ktore
wygeneruja dane zdarzenie” [Carlson 2007, 308].

Z kolei przywotywany juz we wstepie niniejszej pracy M. A. K. Halliday pisze, ze
tekst ,,jest wydarzeniem socjologicznym, spotkaniem semiotycznym, na ktérym sa
wymieniane znaczenia, skladajace sie na system spoteczny” [Halliday 1997, 194;
Cyt. za Sinko 1992, 43]. Stwierdzenie to pasuje zwlaszcza do tak szczegélnego

rodzaju komunikatu, tak zlozonego, jakim jest przedstawienie teatralne, gdyz
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bardziej niz inne dziedziny sztuki opiera si¢ ono na wzajemnym oddzialywaniu
twdrcow teatralnych i odbiorcow/widzéw [Sinko 1992, 43].

J. L. Austin uwazal, Ze poetyckie, sztuczne uzycie jezyka, a wigc takie, jak ma
miejsce w teatrze, ,pasozytuje” na normalnej mowie, gdzie normalne warunki
odniesienia s3 ,,zawieszone’, stad jest to uzycie ,niepowazne” [Austin 1993, 649].
Austin odzegnywal si¢ tez od pogladu, ze stowa ,,s3 wypowiadane jako (jedynie)
zewnetrzny i widomy znak, dawany dla wygody, dla utrwalenia czy dla informacji,
jakiej$ czynno$ci wewnetrznej i duchowej” [Austin 1993, 558]. A nalezy odréznié
zalozong intencje mowigcego od zwykle niedostepnej faktycznej intencji. Sprawa
ta zajmowal sie T. A. van Dijk, ktdry stwierdzil: ,,Rozumiemy, co kto$ robi, tylko
wowczas, gdy potrafimy zinterpretowac robienie jako pewna czynnos¢. To zas
znaczy, ze rekonstruujemy domniemang intencje, cel i ewentualne dalsze racje
dzialajacego” [van Dijk 1977, 182; za: Carlson 2007, 114].

Mary L. Pratt w swojej pracy Toward a Speech Act Theory of Literary Discourse
[1977] ocenita, Ze cechy tak zwanego jezyka potocznego nie roznig si¢ od cech
dyskursu poetyckiego, stad literature, podobnie jak wszystkie inne jezyki ,,nie
sposob zrozumie¢ bez kontekstu, w ktérym sie pojawia i uczestniczacych w niej
ludzi” [Pratt 1977, VIII; za: Carlson 2007, 112]. Pratt przejeta tez od Gricea dwa
pojecia: ,zasade kooperacji” oraz ,,implikature konwersacyjng”. Oba mdwig o po-
wiazaniach moéwcy i stuchacza w sytuacji wypowiedzi literackiej, o tym, jak s3 oni

ze soba zwigzani. Podobny sposéb myslenia reprezentuje Julia Kristeva, ktora pisze:

~karnawatowa scena wprowadza rozdwojony akt mowy: zaréwno aktor, jak
i thum sg réwnoczesnie podmiotem i adresatem dyskursu. Karnawat stanowi
tez pomost, ktéry taczy te dwa rozszczepione zjawiska, i miejsce, gdzie czyni
sie zado$¢ kazdemu z terminéw: (aktor+obserwator)” [Kristeva 1980, 46; za:

Carlson 2007, 113].

Podobnie jak Kristeva myslat réwniez Robert Chambers, ktérego zdaniem kon-
takt z dzietem literackim wykracza poza typowy model illokucyjny, gdzie mamy

do czynienia z kontaktem méwcy z okreslonym, znanym stuchaczem:
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,2Dyskurs artystyczny, bardzo szybko uwolniony od wiezi z »autorem« wcigz
kieruje sie do nowych stuchaczy, ktérzy musza go interpretowaé w coraz to
innych kontekstach. Stanowiacy podstawe estetycznego dyskursu »perfor-
matyw« bytby tu wiec czym$ w rodzaju: »Poddaje sie twojej interpretacji«
czy »Prosze mnie zinterpretowad« — przy nieustannym przypuszczeniu, ze
mozna taki akt przypisa¢ samemu komunikatowi (stajgcemu sie wlasnym
nadawcag, odbiorca za$ — oznaczony jako »ty« moze by¢ kims nieokreslonym
sposréd »wszystkich zainteresowanych« [Chambers 1980, 104; za: Carlson

2007, 115].

Metode te w teatrologii zastosowal U. Eco. Zdaniem wloskiego semiotyka
w $wiecie scenicznym aktorzy spelniajag miedzy sobg akty ,,pseudo stwierdzen,
jednoczesnie spelniajac akt mowy, ktéry kreuje fikcyjny swiat: ,,bede gral. Stad
stworzenie teatralnej ramy przedstawienia moze by¢ uznane za akt mowy, ponie-
waz to ,na mocy postanowienia performera (...) wkraczamy w $wiat performansu”
[Eco 1977, 115; za: Carlson 2007, 115]. W tym kontekscie warto przywota¢ zdanie

George’a Lakoffa, ktory stwierdza:

,t0,co komunikujemy (i co pragniemy zakomunikowa¢ wypowiadajac zdanie),
czesto bynajmniej nie jest trescig samego zdania, lecz tym, co mozna wyde-
dukowad¢ biorgc za podstawe zaréwno owo zdanie, jak tez presupozycje, ktére

podziela méwiacy i stuchacz” [Lakoff 1976, 70; za: Sinko 1992, 43].

Podobnie zresztg ujmuja to Awdiejew i Habrajska rozrézniajac sensy ideacyjny
iinterakcyjny [2010, 12, 53-57, 156, 218]. Nalezy doda¢, ze G. Lakoff jest autorem
teorii wyidealizowanych modeli kognitywnych (ICM - idealized cognitive models)
[1987]. Modele te to ,,ztozone calodci, w ktérych zawierajg sie struktury propo-
zycjonalne oraz zobrazowane schematy mentalne z mozliwoscig metaforyzacji
i metonimizacji ich odniesienia” [Awdiejew, Habrajska 2010, 53]. Zawarty jest
w nich uproszczony obraz rzeczywistosci. Jak zaznaczaja jednak Awdiejew i Ha-

brajska, cho¢ podstawowe zalozenia poczynione przez Lakofta wcigz sg aktualne
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i przydatne w praktyce analizy dyskursu, to w ujeciu komunikacyjnym definicje

konceptdéw nie sg potrzebne, poniewaz

~koncepty zawsze wystepuja w ramach szerszych schematéw, a wiec byliby-
$my zmuszeni do definiowania kazdego konceptu w relacji do kazdego sche-
matu. Méwigcy rozpoznaje nie odrebne koncepty, ale typowe schematy, ktére
potem ulegajg modyfikacjom w procesie interpretacji” [Awdiejew, Habrajska

2010, 55].

Robert Fowler wspottworzenie komunikatu przez odbiorce w odniesieniu do

lektury opisuje w ten sposob:

»W pewnym sensie czytelnik sam konstruuje tekst, czy tez pewng wer-
sje tekstu, na podstawie swej wtasnej wiedzy kulturowej, w tym réwniez
znajomosci jezyka. Wersja, ktorg sobie konstruuje, jest adekwatna w tym
stopniu, w jakim adekwatna jest jego kompetencja (wersje czytelnikéw
wcigz sie zmieniajg, poniewaz sami czytelnicy zmieniajg sie w istotny spo-
séb zaleznie od stopnia, w jakim sa dostrojeni do systeméw kulturowych,
ktére na ptaszczyZnie idealnej odnosza sie do tekstu)...” [1976, 65-66; za Sin-

ko 1982, 35].

Tworca za$ moze panowac¢ w jakims$ stopniu nad tym za pomoca jezyka [Fowler
1976, 66].

Uklad zwrotny aktor — widz — aktor na gruncie polskiej teatrologii analizowali
z kolei przywolywani juz E. Balcerzan i Z. Osinski. Autorzy ci wspominaja, ze
postrzeganie przekazu teatralnego w ukladzie szeregowym aktor — publicznos¢
wyrosta na gruncie poetyki Wielkiej Reformy Teatru, z koncepcji Konstantego
Stanistawskiego czy Juliusza Osterwy, gdzie istotnym postulatem estetycznym byto
zerwanie w spektaklu z elementami ,,gwiazdorstwa’, burzacymi jednorodnos¢
przedstawienia popisami aktorskimi, zgrywaniem sie i graniem ,,pod publicz-

nos¢”. Jak pisze K. Braun :

120



»System gwiazdorski byt ostojg i ostatnim bastionem sztuki w teatrze, byt takze
rakiem teatr wyniszczajgcym. (...) Skrajny indywidualizm gwiazd byt sprzeczny
Z istotg teatru, jaka zawsze bylo i jest wywolywanie zbiorowych, spotecznych,
wspdlnych przezy¢ i emocji oraz budowanie komunikacji miedzy ludZmi. Ak-
tor — gwiazdor podporzadkowywat sobie reszte zespotu, dramat, inscenizacje,
publicznosé. Sytuowat sie w centrum teatru. I najblizej rampy. Zmieniat i przy-
krawat dla siebie tekst, grat ,pod publicznosé¢”, polujac na jej poklask, a nawet

na prezenty rzucane na deski sceny na benefisach” [Braun 1984, 19].

Jak dodajg Balcerzan i Osinski, tworcy czaséw Wielkiej Reformy byli swiadomi
wplywu widza na spektakl (czyli prze wszystkim na aktora), jednak ten zwrotny
kontakt utrudniala 6wczesna architektura teatralna, czyli scena pudetkowa. Stad
nie traktowano widza jako istotnego ,wspotuczestnika przedstawienia”

Dla przezwyciezenia tej bariery i wciggniecia widza w orbite konstruktorow
zdarzenia teatralnego, wsrdd publicznosci swdj teatr ksztaltowali na przyktad

T. Kantor i ]. Grotowski [Balcerzan i Osinski 2003, 8.]. Grotowski pisal:

» .spektakl jest iskrg przebiegajaca miedzy dwoma ensemblami (..). Rezyser
$wiadomie inscenizuje dwa ensemble; zbliza je wzajemnie, wprowadza je
w styk, w zwarcie, w kontakt, we wspétgre, aby przeskoczyta iskra” [Grotowski

1962; za: Balcerzan, Osiniski 2003, 8]

A w jednym ze spektakli ,,aktor zwraca si¢ wprost do widza i swoje reakcje
uzaleznia od jego reakcji” [Falkowski 1964; za: Balcerzan, Osinski 2003, 8]. Stad
polscy autorzy przywoluja konkludujacg opinie M. Dietrich, ktora napisala, ze
»aktor i widz sg »skazani na siebie«. Aktor i widz oddzialuja na siebie nawzajem”
[Dietrich 1964, 116; za: Balcerzan i Osinski 2003, 9]. I stwierdzaja ,,spektakl okre-
slamy jako uklad wzglednie odosobniony dziatajacy wedlug zasady sprze¢zenia
zwrotnego~ [Balcerzan, Osinski 2003, 9].

Widzowie, czyli opisywany w poprzednim podrozdziale Zesp6t Odbiorcy, wspot-

uczestniczg w spektaklu teatralnym poprzez swoje reakcje na widowni - §miechy,
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brawa, milczenie, nerwowe krecenie si¢ na miejscach czy nawet chrapanie. Jak pisza
Balcerzan i Osinski, za kazdym razem, gdy taka reakcja ma warto$¢ informacji dla
obu zespoléw, mozemy mdowi¢ o wplywie bezposrednim na komunikat, a sygnat
taki staje si¢ jednym z wielu sygnaléw w strukturze Komunikatu. W niektorych
spektaklach Zespdét Nadawcy nadaje szczegolne uprawnienia Zespotowi Odbiorcy
do udzialu w Komunikacie. I zespoly te — przynajmniej na jakis czas - moga sta¢
wrecz rownoprawne w ksztaltowaniu tegoz Komunikatu. Przykltadem takiego
przedstawienia wspdlczes$nie s3 miedzy innymi Szalone nozyczki Paula Portnera
w rezyserii Marcina Stawinskiego w Teatrze Bagatela w Krakowie*.

Jak zauwazajg autorzy artykultu, Zespét Odbiorcy jest mniej zautomatyzowany
niz Zespot Nadawcy, poniewaz nie mial np. przeprowadzanych wspoélnych prob,
¢wiczen, stad czynnosci publicznosci sa bardziej nieuporzadkowane, niespdjne,
odbiegaja zatem od przejs¢ w strukturze ukladu, ktérych autorem jest Zespot
Nadawcy.

O ,tekscie publicznosci’, czyli komunikatach ptynacych od widza/widzéw do
aktora/aktoréw jako o zmiennym czynniku sytuacji komunikacyjnej w teatrze pi-
sze takze G. Sinko [1992, 82]. Polski badacz podkresla, ze komunikat ten (u Sinki
»tekst”) jest ubogi semantycznie, a zarazem ograniczony w warstwie powierzch-
niowej. Zdaniem Sinki widzowie majg tylko dwie mozliwos$ci semantycznego
nacechowania swoich reakcji — aprobata i dezaprobata (jak si¢ zdaje — osobno
jednak nalezaloby wymieni¢ irytacje powiazang z niemoznos$cia zrozumienia oraz
obojetnos¢). Sinko pisze, ze w jezyku naturalnym postawy takie beda wyrazane
w krotkich, skonwencjonalizowanych komunikatach - ,,brawo’, ,,zejdz ze sceny”.
W kodzie niewerbalnym mozna by tu zaliczy¢ brawa, parskania, szczere lub wymu-
szane $miechy o zlosliwym podiozu, nastawionym na zaklécenie kanatu, pomruki.
W kodzie pozawerbalnym beda to gesty nacechowane semantycznie przez kulture,
np. uznane za obrazliwe, czy uzycie przedmiotéw (jak rzucenie kwiatu na scene

badz rzucenie butem w kulturze muzulmanskiej [Bielawski 1980]).

44 ‘W Polsce od t6dzkiej premiery w roku 1999 sztuke te wystawiano w 14 teatrach, w tym siedmiokrotnie
wlasnie w rezyserii M. Stawinskiego. Reklamowana jest jako ,,pierwsze w Polsce interaktywne przed-
stawienie” [Zob. www.bagatela.pl, Dostep: 18.02.2018 r.].
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Zdaniem Sinki komunikaty takie, za wyjatkiem szczegdlnie nacechowanych,
s3 odbierane zbiorowo przez aktorow na scenie (elementami zakldcajacymi sa
tu i odleglos¢ od dalszych rzedow i reflektory swiecace w oczy) i okreslane sg
jako ,rodzaj”, ,aura” czy ,temperatura’ widowni. Te intuicyjne, malo precyzyjne
sformulowania znajduja wytlumaczenie wlasnie w badaniach nad pragmatyka
tekstu, pragmatycznym uzyciem jezyka, ktorych to badan elementem jest ni-
niejsza praca

Wracajac do Balcerzana i Osinskiego: ich zdaniem na strukture Komunikatu
teatralnego sklada si¢ calo$¢ strumienia informacji ptynacych od Nadawcy do
Odbiorcy i od Odbiorcy do Nadawcy. Na przyklad cisza jest jego czescig skladowa,
a nie pauza w nim. Autorzy artykulu przytaczaja w tym miejscu Norberta Wienera,
ktéry zauwazyl, ze ,,celem oklaskow w teatrze jest wprowadzenie pewnej formy
dwukierunkowego przekazywania wiadomosci” [Wiener 1961, 57; za: Balcerzan,
Osinski 2003, 11] oraz Margret Dietrich, ktdra pisala o oklaskach czy ,,skupione;
ciszy” na widowni, jako o $rodkach ,,dopingujacych aktora” [Dietrich 1964, 116;
za: Balcerzan, Osinski 2003, 11].

Dla Balcerzana i Osinskiego wspomniany Komunikat jest w ukladzie spektaklu
teatralnym jednorazowy i niepowtarzalny, jak niepowtarzalna i jednorazowa jest
sytuacja komunikacyjna wynikla ze spotkania Zespotu Nadawcy z Zespotem Od-
biorcy [Balcerzan, Osinski 2003, 23]. Stanowi on tez dla nich przekaz rozumiany
jako ,,zjawisko stanowigce przedmiot spostrzezenia, majace na celu informowanie
i przewodzenie przez kanaly naturalne (zmysty) i kanaly techniczne (aparatura)”
(Definicja A. Mollesa) [Balcerzan, Osinski 2003, 11]. Stad wyjatkowos¢ teatru —
zarowno Zespdt Nadawcy jak i Zespét Odbiorcy moze by¢ ,ten sam” ale nigdy
nie jest ,taki sam”, pod wzgledem $wiadomosci (np. bo juz widzial sztuke, teraz
zna zakonczenie) czy nastroju emocjonalnego itp. Stad ksztaltowany przez nie
Komunikat nie moze by¢ identyczny. I stad réznica np. z kinem, gdzie Komunikat
Zespolu nadawcy pozostaje dokladnie taki sam, a Zesp6l Odbiorcy nie ma nan
zadnego wplywu. Balcerzan i Osinski dodaja, Ze Komunikat jest zmienny, jednak
przy powtdrzeniach oczywiscie jest réwniez duze podobienstwo struktury spek-

taklu, czasami wrecz trudne do wychwycenia dla widza. Dla Zespotu Nadawcy,

123



z racji wigkszego zaangazowania i wspominanej wiekszej organizacji, wszelkie
odstepstwa sa duzo fatwiej rejestrowane.

Zespol Odbiorcy dziala na spektakl rowniez posrednio. Wowczas strumien
informacji ptynacy od Zespotu Odbiorcy do Zespotu Nadawcy nie jest wpleciony
w strukture Komunikatu, ale skierowany jest do $wiadomosci Zespolu Nadawcy;,
ktdry z kolei pod tym wplywem zmienia strukture Komunikatu. Balcerzan i Osin-
ski nazywajg to ,,histerezg’, czyli Ze stan ukladu zalezy od jego historii [Balcerzan,
Osinski 2003, 12]. Krétka histereza to bezposrednia reakcja Zespotu Nadawcy lub
Odbiorcy na informacje w ramach struktury spektaklu. Zmiana sekwencji spekta-
klu pod wplywem jakich$ impulséw - niezadowolenia rezysera czy odmiennych
od zakladanych reakcji publicznosci - to histereza diuga.

Balcerzan i Osinski pisza rowniez, ze Aktor, jak element strukturalny spekta-
klu stanowi w duzym stopniu tworzywo samoksztaltujace sie, jest — w pewnym
sensie — niezalezny od koncepcji i dziatan rezysera” [Balcerzan, Osinski 2003,
13]. Wiaze si¢ to z przywolywana koncepcja T. Kubikowskiego, ktory wyrdznia
osobng ,instrukcj¢’, pochodzacg od rezysera od ,,schematu roli”, tworzonego juz

samodzielnie przez aktora:

»,Dysponujac swojq postacig realng i zapoznawszy sie z instrukcjg aktor przy-
stepuje do tworzenia schematu roli”. To znaczy: przedsiebierze srodki, aby na
scenie wywotaé¢ postaé przewidziana przez instrukcje; probuje w jaki sposob

mistyfikowaé weczucie” [Kubikowski 1994, 136].

Oile jednak rezyser moze mie¢ wptyw w dalszej histerezie na schemat roli poprzez
zmiang instrukgji, to nie ma on w zasadzie zadnego wplywu na ,,postac przedstawia-
ng;, czyli zespdt dzialan o znaczeniu informacyjnym dla widza w czasie konkretnego
przedstawienia [Kubikowski 1994, 141], a tym bardziej na ,,posta¢ domniemang’,
ktdra jest konstruktem powstatym w dyskursie Zespotu Odbiorcy i ,,pozostaje ona
niepodzielng wlasnoscig tegoz wlasnie indywidualnego widza [Kubikowski 1994, 145].

Balcerzan i Osinski wskazuja takze na osoby z Zespolu Nadawcy, na ktdre

nie ma wplywu Zespot Odbiorcy. Sg to miedzy innymi autor tekstu (zwlaszcza
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juz niezyjacy), a takze scenograf, rezyser $§wiatet, kompozytor muzyki czy autor
(operator) filméw, ktdre sa wykorzystywane w spektaklu. Takze aktorzy, kiedy
wystepuja tylko na filmie wyswietlanym w czasie przedstawienia, sg poza tym
wplywem. Ich dzialania s3 informacyjne dla widza (komunikuja) i sktadajg si¢ na
Komunikat - ale zostaly juz uksztaltowane i jezeli ich przekaz ulega zmianie, to na
zasadzie transformacji subkodu, zaklcen, natomiast nie w swojej istocie. Podobnie
aktorzy, przy zejsciu ze sceny czy scenograf przy zgaszeniu swiatet wylaczaja sie
z aktu komunikacji albo sa wylaczani (np. gdy muzyka zaglusza dialog sceniczny).
Te wytaczenia tez sg dla widza informacja [por. Awdiejew Habrajska 2010, 76-77].

Balcerzan i Osinski podkreslaja rdwniez mocno niejednolitos¢ Zespolu Od-
biorcy. Ma to dwie konsekwencje — po pierwsze pewne reakcje sa indywidualne,
a po drugie, przez to Zespdt ten niejednorodnie uczestniczy w ksztaltowaniu
Komunikatu. Jak dodajg badacze, Zespol Nadawcy dazy oczywiscie do zjedno-
czenia Zespotu Odbiorcy i ujednolicenia wszystkich reakcji, narzucajac reguly tej
~Wspolgry teatralnej” [Balcerzan, Osinski 2003, 13]. Sa tez sygnaly, ktore docieraja
do wszystkich uczestnikéw spektaklu, jak muzyka czy ciemnos¢, ale sg tez drob-
ne sygnaly, ktére odbiera tylko czes$¢ - np. szczegdty mimiki, widzialne tylko dla
widzéw siedzacych w pierwszych rzedach.

Wracajac jeszcze do opisywanych w poprzednim podrozdziale ,,subkodow”. Te
rdznig si¢ tez podatnosciag na wpltyw Zespotu Odbiorcy - o czym byla juz mowa.
Mozna sobie wyobrazic, ze reagujac na szmery z widowni aktorzy zaczynaja mowic¢
glo$niej. Jednak juz na przyklad krytyka scenografii nie przyniesie raczej zadnego
efektu (ewentualnie w dlugiej histerezie). Podobnie zreszta jak negatywne uwa-

gi pod adresem muzyki - ta najwyzej moze by¢ nieco przyciszona®. Balcerzan

45 Autor niniejszego opracowania byt kiedy$ na dwoch wystawieniach sztuki ,,Gwaltu, co si¢ dzieje!”
A. Fredry w Teatrze im. C. K. Norwida. Padaly tam dwuznacznie brzmigce dzis$ stowa: ,,Spus¢ si¢ na
mnie”. Na przedstawieniu premierowym, wiec przy widowni wyselekcjonowanej, wyrobionej, przewi-
dywalnej, aktorka moéwigca te stowa wykrzyczata glo$no na caly teatr, budzac tym samym wesoto$¢,
a nawet kilka nie§miatych braw. W drugim przedstawieniu, tzw. szkolnym, gdzie widzami byli juz
tylko mato obliczalni uczniowie liceum, aktorka stowa te wypowiedziata niemal szeptem, tak, ze nie
dotarty do uszu wielu adresatéw. Uczynita to albo z wrodzonej ,,autocenzury”, ktéra podpowiadata
jej, by nie ,,gorszy¢ mtodziezy”, lub tez w obawie przed nieokreslong reakcja na te stowa, nadmiernym
podnieceniem na widowni [,,Gwaltu, co si¢ dzieje!” (Aleksander Fredro), Teatr im. Cypriana Kamila
Norwida, Jelenia Géra, Duza Scena. Premiera: 10 lutego 1997. Rezyseria: Andrzej Bubien, scenografia
Elzbieta Terlikowska, muzyka Jerzy Adam Nowak, ruch sceniczny Olga Wachata].
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i Osinski twierdzg, ze Zespot Odbiorcy moze oddzialywaé na wszystkie sekwencje
Komunikatu, po$rednio lub bezposrednio, oraz na wszystkie subkody. Taki wptyw
nawet na najdrobniejszy subkod czy na sekwencje powoduje zmian¢ Komunikatu.
Wplyw ten jest na pewno zawsze mniejszy niz Zespotu Nadawcy, ktory przygotowat
i organizuje sytuacje komunikacyjna. O ile wptyw Zespotu Odbiorcy jest bardziej
ilo$ciowy niz jakosciowy o tyle z racji ,,aktorocentryzmu” teatru*® w przypadku
0sOb na scenie otwiera on trudne do wytlumaczenia wlasciwosci. Na przyklad
inaczej mozemy odebra¢ muzyke, gdy aktor porusza si¢ w jej rytmie, a inaczej,
kiedy wbrew niemu. Nawet, jesli czyni to przez btad, pomyltke. Inaczej odbierze-
my jako widzowie pileczke, ktérg aktor zongluje, a inaczej, gdy ta sama piteczka
upadnie, a aktor nie schyli si¢ by ja podnie$¢ (zrobi to dopiero obstuga techniczna
w antrakcie, badz ten sam aktor po wyciemnieniu).

Z drugiej strony, jak podkreslajg Balcerzan i Osinski, Zespét Nadawcy, kierujacy
sie wlasciwoscia kazdego ,,uktadu wzglednie odosobnionego samoregulujacego’,
dazy do stanu stabilnej réwnowagi, z ktérej Zespot Odbiorcy moze wytracac go
swoimi reakcjami czy zachowaniami, nawet charakterem [Balcerzan, Osinski 2003,
23]. Aktor dazy mimo wszystko do pewnej ustalonej normy gry, formy swoich
poczynan scenicznych, ktdre zostaty ustalone na prébach z pozostalymi twércami.
Préby sa przeciez po to, by wynalez¢, wdrozy¢ i zautomatyzowac dzialania scenicz-
ne, im wigcej prob, tym silniejsza jest internalizacja ,,instrukcji” (w rozumieniu
T. Kubikowskiego [1994, 132-135]), tym wiekszy automatyzm i zarazem mniej-
sza podatno$¢ na wplyw Zespotu Odbiorcy. Sytuacje, jaka ma tu miejsce, mozna
poréwnac do klasycznej sytuacji pozyskiwania informacji i komponowania sensu
z gramatyki komunikacyjnej. To znaczy gdy aktor otrzymuje mozliwie najpelniej-
szy zestaw danych do stworzenia ,,schematu roli” (znéw termin T. Kubikowskiego
[1994, 136-138]), nie bedzie on juz musiat poszukiwaé niesystemowych informa-
cji, mogacych by¢ bazg interpretacyjng dla dopelnienia sensu konstruktu danej
roli. Im wiecej aktor ustyszy i zrozumie komunikatéw wysylanych przez Zespoét

Nadawcy w procesie tworzenia spektaklu, tym mniej spektakl ten bedzie tworzony

46 Poniewaz, jak stusznie pisze L. Kaczynska: "Realna obecno$¢ aktora na scenie powoduje, ze dominuje
on nad pozostalymi srodkami wyrazu, takze nad znaczeniami tekstu” [Kaczyniska 2006, 10].
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na scenie na bazie informacji plynacych od Zespolu Odbiorcy. Na marginesie
mozna zauwazy¢, ze automatyzm aktora w takim rozumieniu jest jednak rézny
od automatyzmu, o ktérym marzyt przywotywany juz E. G. Craig [1985]. Bowiem
»automatyzm” aktora w tym rozumieniu bierze si¢ ze stopnia petnosci, gtebokosci
psychicznej ,,schematu roli”. Zatem moéwimy tu takze o informacjach, plynacych
od aktora, uwarunkowanych przez jego ,,ja” z jego wszystkimi ograniczeniami. Sg
to informacje spersonalizowane, wlaczajace wlasne ,ja” aktora, zaréwno fizyczne
jak i psychiczne. Craig natomiast dazyl do automatyzacji robotycznej, absolutnie
pozbawionej jakichkolwiek cech osobistych.

Balcerzan i Osinski podkreslaja jednak, ze z realizacja takiej homeostazy jest
jak z dazeniem do nieskonczonosci. Kazde powtérzenie jest zawsze powtorzeniem
odmiennym, jest tylko pozorna kopia spektaklu premierowego, do ktérego kolejne
przedstawienie zazwyczaj si¢ odnosza, jesli chodzi o instrukcje. Odmienny jest
gest, ruch, sposob podawania tekstu. A zalezne jest to, jak juz bylo wspominane,
od dyspozycji Zespolu Nadawcy, ale tez i Zespolu Odbiorcy, ktdrego zmiany wply-
waja na korygowanie Komunikatow [Balcerzan, Osinski 2003, 23]. Na okreslenie
takiego ukladu omawiani autorzy przytaczajg termin Oskara Langego ,,uklad
quasi-stabilny”. Oznacza to, ze funkcjonuje on wokoél normy poczatkowej, czyli
wspomnianej premiery, ale cechuje si¢ stalg amplitudg zmian [Balcerzan, Osinski
2003, 24]. Taka quasi-stabilnos¢ jest wlasnie do osiagniecia przy duzym stopniu
automatyzacji wszystkich subkoddéw, a reakcje Zespotu N sg niemal w petni odru-
chowe. Autor niniejszego opracowania przeprowadzit kiedy$ wywiad z aktorami
pracujacymi z Peterem Steinem nad Mewg Antoniego Czechowa, zrealizowanej

w Teatrze Dramatu Rosyjskiego w Rydze:

,Oleg Tietierin, odtwdrca roli Jakowa, poréwnuje budowanie tego spektaklu
do budowy domu:

Stein liczyt wszystko jak inzynier. My i obstugujacy scene brygadzisci musieli-
$my by¢ jak fundament i stropy. Wszystko musiato by¢ dopasowane idealnie.
Jeslinie, to budowla runie. Stein zgdat, by aktor na scenie pojawiat sie w precy-

zyjnie okre$lonym momencie. Zadnego przypadku! Aktor powinien wykona¢
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krok na scenie idealnie we wskazane miejsce. I na dodatek, ani sekunde pdz-
niej ani wczesniej! Rysuja ci krzyzyki, musisz i$¢ réwniutko po wyznaczonej
trajektorii, dokltadnie wypowiedzieé¢ tekst i rownie precyzyjnie zej$¢ ze sceny
— mowi Tietierin. (...). Aktorzy poczatkowo irytowali sie, kiedy Stein miat pre-
tensje, ze cos robione jest o sekunde za wczesnie badz za pdézno. Wydawatoby
sie przeciez, ze tak krétki czas nic nie znaczy. Nie jest zauwazalny dla oglada-
jacego spektakl. Przestali narzekaé, kiedy zeszli na widownie, by zobaczy¢ sce-
ny kolegéw. Wtedy zrozumieli, Ze Stein ma w pelni racje. Ta ogromna precyzja
powoduje wytworzenie sie jakiegos trudnego do okreslenia, magicznego pola.
Na scenie powstaje specyficzny klimat. Ale tylko wtedy, jesli wszystko robi sie

absolutnie doktadnie — wspomina Tietierin” [Piotrkowski 2004].

Takie precyzyjne przygotowanie spektaklu, jak pisza Balcerzan i Osinski, zabez-
piecza go przed entropia, rozkladem, spowodowanym zaréwno poszukiwaniami
samego Zespolu Nadawcy, ktorego czlonkowie wcigz nie do konca zrozumieli
komunikaty - ,instrukcje” w rozumieniu perlokucyjnym i schematy roli buduja
wlasnie pdzniej, w oparciu o widownie. A zrazem samego zmiennego Zespotu Od-
biorcy, ktory moze wysylac instrukcje na temat subkoddw przedstawienia inne, niz
byly w pierwotnym zamysle rezysera, a tym samym przebudowywaé Komunikat
wedlug swojej wizji, koncepcji. Na przyktad sklaniajac aktora do ,,szarzowania’,
wrecz wyglupdw na scenie, nagradzajac go brawami, podczas gdy instrukcja rezy-
sera bylo jednak nieprzekraczanie pewnej granicy $miesznosci danej sceny. Istnieja
jednak takie przedstawienia, ktore niejako z definicji otwarte s3 na wplyw Zespotu
Odbiorcy. Na entropie i zmiennos¢. Zmieniajg one swoje subkody w zaleznosci od
sktadu spolecznego Zespotu Odbiorcy, badz nowych pomystow, koncepcji Zespotu
Nadawcy [Balcerzan, Osinski 2003, 24]. To przede wszystkim komedia dellarte, ktora:

,oparta jest na zespotowej improwizacji stownej i ruchowej, ktéra ma swdj
punkt wyjscia w canevas, bedgcym nie tyle dramatem napisanym przez jakiegos
autora, ile sumarycznym wyliczeniem punktéw weztowych fabuty (...) Dysponu-

jac ogélnym schematem akcji, aktor improwizowat poszczegdlne rozwigzania
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sytuacji scenicznych, wykorzystujac do tego lazzi charakterystyczne dla jego roli

oraz uwzgledniajac w swojej grze reakcje publicznosci” [Pavis 1998, 232-233].

Tego typu spektakle grane sg obecnie przez rdzne zespoty kultywujace tradycje
tego zjawiska teatralnego. Nalezy tu wymieni¢ przede wszystkim krakowska Trupe
Komedianty, dziatajaca w Teatrze Praska 52 (w placowce tej powotano Krajowa Scene
Komedii dell’Arte [www.teatrpraska52.pl]). Uktad taki Balcerzan i Osinski nazywaja
ukladem dewiacyjnym - zorientowanym na czg$ciowa rekompozycje Komunikatu.
Stuzy¢ to moze réwniez od$wiezeniu przejs¢ informacyjnych, gdy te ulegaja zuzyciu.
Moze to tez chroni¢ Zespdét Nadawcy przed brakiem zaangazowania, mechanicznym,
nietwdrczym realizowaniem wypracowanych instrukcji. Do takiego znuzenia materig
spektaklu moze dochodzi¢ podczas ciggtego uzytkowania w niemal identyczny spo-
sob tych samych subkoddéw w niemal niezmiennym ukladzie*” [Balcerzan, Osinski

2003, 24]. W ten sposdb swoje spektakle tworzyl np. Tadeusz Kantor:

,P0 tysigc pieésetnym spektaklu »byto bardzo duzo automatyzmu i to dopro-
wadzito Kantora do wsciektoéci —opowie Lila Krasicka. Krzyczat, ze to jest per-
fekcjonizm, Ze nie pozostato nic poza perfekcjonizmem i ze on nie robi teatru
burzuazyjnego«. Dlatego po przeszio dziesieciu latach, w maju 1986 r., zrezy-

gnowat z pokazywania Umartej Klasy” [Plesniarowicz 1997, 224].

Kantor tez sam, niejako w imieniu Zespolu Odbiorcy, bo siedzac wsrdd widzow,
wkraczal na scen¢ i nierzadko nakazywat zagranie jakies sceny ponownie, ponie-
waz dane wykonanie nie przypadto mu do gustu. Udzielal tez wskazéwek in spe,
a nawet strofowat ostro aktoréw [Plesniarowicz 1997].

Jest tez tak, ze uklady te — quasi-stabilnosci i dewiacyjny — moga wystepowac

w réznych fazach jednego spektaklu. Jak zauwazajg Balcerzan i Osinski, spektakl

47 Poniewaz jednak, jak napisalem powyzej, pelna automatyzacja nie jest mozliwa, kazde przedstawienie
niesie w sobie element nowosci, nieoznaczonosci. Stad do takich sytuacji dochodzi rzadko. Zawlaszcza
przy duzej zlozonosci spektaklu, wysokiej redundantno$ci subkodéw — poniewaz im ich wigcej tym
wigksza jest tez niewidoma w kazdym kolejnym spektaklu, jak te ,klocki” tym razem si¢ ulozg i jak
do konca beda wygladalty.
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w dlugiej histerezie staje si¢ poniekad sumag wspoétksztattujacych Komunikat,
nawarstwiajacych si¢ przypadkéw. Moze to by¢ zmiana kanatu informacyjnego
(aktora) czy tez zmiana na kanale zasileniowym, w postaci nastawienia widowni
przez publikowane recenzje krytykow. Zespot Nadawcy na dziatanie przypadkowe
zazwyczaj reaguje w trybie alarmowym, usitujac przywrocic lub utrzymac ksztalt
sekwencji Komunikatu zagrozonych rozpadem®. To na przyklad sytuacje pomy-
tek w dziataniach aktorskich, zapomnienia tekstu itp. Wowczas uklad wraca do
quasi-stabilizacji.

Bardzo ciekawg rzecz w kontekscie wspoltworzenia znaczen w spektaklu te-
atralnym odnotowuje tez G. Sinko. Piszac o Moralnosci Pani Dulskiej przytacza

taka historie:

,W jednej z inscenizacji podjeto prébe zbudowania kolejnego pietra i to wy-
1acznie poprzez element wizualny: dulszczyzna, ideologia z poczatku XX wie-
ku, miata byé siginifiant — dla nowego signifie — dla pewnej grupy ideologii
lat siedemdziesigtych w catkiem odmiennym ustroju. Wniosek recenzenta
brzmial, ze w przypadku sztuki tak dookreslonej, jak naturalistyczne dzieto
Zapolskiej, operacja budowania ostatniego pietra musi by¢ pozostawiona do
wykonania samym widzom, nie za$ demonstrowana na scenie poprzez ele-

ment ikoniczny” [Sinko 1992, 20].

Sinki opisuje jeszcze jeden aspekt wspoltworzenia spektaklu przez widza. Chodzi
o przezycia wywolane przez spektakl, zawarte w recenzjach teatralnych. Sinko taczy
je z obszarem zagadnien zwigzanych z trdjczlonowa teorig znaku Ch. S. Peirce’a.
Teoria ta kluczowa role w procesie oznaczania jak i dekodowania przypisuje in-
terpretatorowi. To widz stanowi horyzont, w ktérym w ostatecznosci ksztaltuje
sie obiekt znaku (stad np. bazujacy na tej koncepcji Awdiejew i Habrajska w ogoéle

nie mowig o znakach, tylko o propozycjach interpretacyjnych). Sinko powotuje

48 Autor niniejszej rozprawy byl kiedys osobiécie §wiadkiem, kiedy to Zesp6t Odbiorcy podjat taka reakcje
alarmowa, w celu przywrdcenia normalnego stanu przedstawienia. Podczas sceny pisania listu akto-
rowi zapalilo si¢ od $wieczki pidro na sarmackiej czapie. Aktor nie byl tego $wiadom - dopiero krzyki
z widowni spowodowaly, ze zdjal czapke, zgasil ptomien, po czym kontynuowat gre.
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sie na anglosaska semantyke generatywna, ktora struktury komunikacyjne uznaje
za okreslone kazdorazowo przez parametry sytuacji (co rozwine w nastepnym
rozdziale). Przytacza tez wyrdznione przez Z. Raszewskiego trzy typy opisu
przedstawienia . Sg to:

« w miar¢ obiektywna relacja o tym, co zostalo zobaczone i ustyszane,

» zestawienie przedstawienia z wlasnymi przezyciami,

» opisywanie nie przedstawienia, a wlasnych przezy¢ i wnioskow, dokonywanie

analizy wrazen przez krytyka [Raszewski 1970/1993].

Sinko zréwnuje te ostatnig ,,analiz¢ wrazen” ze zrozumieniem opisywanego
utworu, dotarciem do jego przekazu semantycznego, co juz odpowiada procesowi
komunikowania, w ujeciu Awdiejewa i Habrajskiej [Awdiejew, Habrajska 2010].
Sinko zauwaza tez, ze Raszewski posluguje sie terminologia empiriokrytyczna,
wedlug ktdrej przedstawienie teatralne jest suma wrazen widza, co jest zgodne ze

wspodlczesnym stanem wiedzy nauki o tedcie [Sinko 1992, 78].
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Rozdziat 4.

Sytuacje komunikacyjne

we wspolczesnym teatrze dramatycznym
— ujecie komunikatywistyczne

4.1 Pojecie i rodzaje komunikacji

Komunikacja, w zaleznosci od tego przez jaka dziedzine jest badana, bywa definio-
wana w bardzo rézny sposéb. Do tego stopnia, ze przedmiot takiego badania moze
by¢ zupelnie odmienny. Dlatego w niniejszym podrozdziale chciatbym pokazac,
jak komunikacja moze by¢ rozumiana i precyzyjnie okresli¢ jak definiowana jest
ona przez komunikatywistéw. Pozwoli to w dalszej czesci omowic z tej perspektywy

komunikacje zachodzaca we wspdlczesnym teatrze.
4.1.1 Definicje komunikacji

Tomasz Goban-Klas w ksigzce Media i komunikowanie masowe przytacza naj-
bardziej typowe okreslenia komunikowania:

« komunikowanie jako transmisja informacji, idei;

« komunikowanie jako rozumienie innych i umozliwienie zrozumienia siebie;

o komunikowanie jako oddzialywanie wzajemne ludzi;

» komunikowanie jako faczenie czy budowanie wspdlnoty;

« komunikowanie jako interakcja z uzyciem symboli;

« komunikowanie jako wymiana znaczen;

« komunikowanie jako element procesu spotecznego [Goban-Klas 2006, 42].

Z przywolanych definicji wynika, ze komunikacja to wymiana informacji, poro-
zumiewanie w celu wspdlnego dzialania, osiagnigcia porozumienia, podzielania si¢
wiedza lub emocjami. W podobnym tonie wypowiada si¢ tez B. Dobek-Ostrowska,

dla ktérej komunikowanie to:
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,2proces porozumiewania sie jednostek, grup, i instytucji, ktérego celem jest
wymiana mysli, dzielenie sie wiedzg, informacjami i ideami. W zaleZznosci od
poziomu komunikowania proces ten obejmuje swym zasiegiem rézng liczbe
jednostek. Realizowany jest przy uzyciu wielu srodkéw. Wywotuje okreslone

skutki” [Dobek-Ostrowska 2007, 63].

Z kolei Maciej Mrozowski zaznaczajac, ze stworzenie syntetycznej i komplek-

sowej definicji komunikacji wydaje si¢ niemozliwe, pisze, Ze:

,2komunikowanie jest rodzajem kontaktu nawigzanego za pomoca zmystéw,
badz takze specjalnie do tego przystosowanych narzedzi ($rodkéw komuni-
kowania), miedzy co najmniej dwiema osobami, z ktérych jedna (nadawca)
przekazuje drugiej (odbiorcy) za pomoca zrozumiatych dla nich obu znakéw
pewne tresci pojeciowe lub emocje z zamiarem wywotania u odbiorcy okre-

$lonych reakcji” [Mrozowski 2001, 14].

Takie podejscie do komunikowania krytykuje jednak Michael Fleischer [2010].
Autor ten podkresla, Ze nie mozna traktowa¢ komunikacji jako porozumiewania

sie, dochodzenia do konsensusu czy wymiany informacji. Jego zdaniem:

,porozumienie/porozumiewanie sie nie ma nic wspélnego z komunikacjg,
jako ze jest jednym z mozliwych rezultatéw komunikacji (lub zamiaréw podje-
cia komunikacji). Czyli pojawia sie po i w rezultacie komunikacji (lub przed nig).
A rezultat nie moze byé producentem procesu, ktdry ten rezultat wyproduko-
wat. (...) Ponadto nie ma komunikacyjnej mozliwosci sprawdzenia czy porozu-

mienie »naprawde« zostato uzyskane” [Fleischer 2010].
Dlatego tez Fleischer uznaje tradycyjne definicje komunikacji za nieodpowiednie:

»komunikacja nie ma oczywiscie nic wspdlnego z informacjg, porozumiewa-

niem sie, wymiang wiadomosci lub przekazywaniem X, lecz z procesualnym
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cjonujacych w obrebie komunikacji. Bierze sie to stad, ze nauka o komunikacji
wystepuje w wielu réznych dyscyplinach naukowych, a kazda z nich podkresla

w swojej definicji komunikacji to, co jest dla niej najistotniejsze*. Wobec powyz-

zastosowaniem znakéw i tworzeniem znaczen. Co widoczne staje sie juz
z faktu, ze komunikacja nieprowadzgca do porozumienia nadal pozostaje ko-
munikacja, a nawet dluzej sie utrzymuje, niz kiedy dochodzi do porozumie-
nia. Réwniez nieudana komunikacja jest komunikacjg, gdyz »nieudana« jest

z innych powoddw niz te, z ktérych przebiega” [Fleischer 2007, 45].

Fleischer wskazuje Ze, nie obejmujg one w swojej tresci wszystkich zjawisk funk-

szego Fleischer zaproponowal taka definicje komunikacji:

49

»,Komunikacja to proces i lezacy u jego podstaw mechanizm, gwarantujacy
i zabezpieczajacy wynikajgce z mechanizmu kognitywnej konstrukcji: przy-
stosowanie (dopasowanie), wytyczanie, sondowanie, rewidowanie, konfron-
tacje socjalnie uwarunkowanych i kulturowo intersubiektywnie wytworzo-
nych oraz funkcjonujacych konstruktywnych komunikatéw i obrazéw swiata,
w celu wyprodukowania i zachowania systemu kultury, w celu ich zastoso-
wanie w obrebie dyskurséw oraz w celu wyprodukowania, sterowania i zmia-
ny danych dyskurséw. Proces ten przebiega w ramach istniejacych i obowig-
zujacych scenariuszy uzasadnieniowych lub tworzonych ad hoc scenariuszy
legitimizacyjnych. Komunikacja nie jest ukierunkowana na przekazywanie
informacji (jako ze bazuje ona na znaczeniach, a te nie sg zjawiskami infor-
macyjnymi) lub tresci (jakkolwiek rozumianych), lecz na odbywajace sie za

posrednictwem komunikatéw dopasowanie, przystosowanie, sprawdzanie

M. Mrozowski przytacza na przyklad podziat zachowan cztowieka dokonany przez Edmunda Leacha,
wedtug ktorego ludzkie zachowania mozna sprowadzi¢ do trzech rodzajéw czynnosci; biologicznych
(naturalnych), zwigzanych z funkcjonowaniem ludzkiego organizmu, technicznych (rzeczowych),
ktore stuza do przeksztalcania srodowiska oraz ekspresywnych (symbolicznych), do wyrazania emocji
i mysli. Jak wskazuje ten badacz, komunikowanie nie ogranicza si¢ tylko do tej strefy — jakby sie po-
czatkowo moglo zdawa¢. Bo nawet jesli ktos gotuje obiad, komunikuje tym samym na przyklad swoja
bieglos¢ w tej materii lub jej brak. [Mrozowski 2001, 13-14]. Stad komunikacja przenika wszystkie
chyba aspekty zycia (jak powiedziat Michael Fleischer: ,Wszytko jest komunikacjg”), zatem kazda jej

definicja skazana jest na ograniczenia lub przesadna pojemnos¢.
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inegocjowanie intersubiektywnych konstruktéw z uwagi na ich zgodnosé, po-
krywanie sie z kolektywnymi konstruktami i ich elementami oraz z obrazami

$wiata” [Fleischer 2002, 335-336].

Fleischer faczy zatem komunikacje z kultura i obrazem $wiata. Podkresla, ze
kultura jest przyczyna, powoduje oraz gwarantuje spojnos¢ systemu komunika-
cyjnego oraz komunikowania si¢ za posrednictwem obrazu §wiata [2002, 337].

Sam jednak pézniej stwierdza, ze ,,definicje komunikacji s bezuzyteczne, gdyz
nie wyjasniaja literalnie niczego, lecz zjawisko jedynie opisujg” [Fleischer 2010].
Jak z kolei podkresla G. Habrajska, definicje komunikowania zaproponowane
dotychczas nie obejmuja calosciowo komunikacji, wszystkich zjawisk z nig zwia-
zanych [Habrajska 2012, 37]. Twierdzi ona, Ze o efekcie komunikacji decyduje
kompetencja komunikacyjna oraz postawa (rozumiana szeroko jako che¢ kontaktu,
che¢ zrozumienia, polozenie w przestrzeni, wplyw zakldcen itp.) zaréwno nadawcy
jak i odbiorcy. Stad tak istotna jest autoprezentacja i perswazja ze strony nadaw-
cy [zob. Mrozowski 2001, 25]. Wazne s3 tez wysylane przez nadawce instrukcje
odbioru, ktdre utatwiaja znalezienie za pomoca bazy interpretacyjnej, wlasciwego

znaczenia komunikatu®°.
4.1.2 Srodki i kanaty komunikaciji

M. Mrozowski pisze, ze warunkiem zajscia procesu komunikacji jest nie tylko
zaistnienie jakiego$ zachowania, ale tez sytuacji, w ktérej to zachowanie moze
kto$ odczytac. Oznacza to po pierwsze, ze musi by¢ zawsze nie tylko nadawca,
ale i odbiorca. Czyli komunikat musi gdzie$ dotrzeé, gdzie moze by¢ odebrany®.

Ponadto musi by¢ w takiej formie, przy ktorej odbiorca potrafi nada¢ mu jakis

50 Warto zaznaczy¢, ze umiej¢tnos¢ odczytania znakéw w kontekscie nie dotyczy tylko napisow, ale tez
np. funkcji rzeczy. Boles$nie przekonat si¢ o tym prezydent Bronistaw Komorowski, nie odczytujac
wlasciwie znaczenia ,,stoleczka” w japonskim parlamencie, co skonczyto si¢ matym skandalem. Co
ciekawe — wiekszym w Polsce niz w Japonii.

51 Celowo pisze szeroko, ogélnie, gdyz nie chodzi tu tylko o druga osobe. Czlowiek moze przeciez
komunikowac¢ si¢ ze zwierzgciem, np. méwiac; ,,Ira, siad” do psa. Moze tez komunikowac si¢ z samym
soba (komunikacja intrapersonalna).
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sens [Mrozowski 2001, 14]. Pomijajac stary spor o to, czy komunikat istnieje od
momentu utworzenia go przez nadawce, czy tez dopiero od momentu jego zrozu-
mienia przez odbiorce, zauwazamy, ze wszystkie definicje komunikacji zaktadaja
wystepowanie nadawcy i odbiorcy.

W teatrze nadawca jest najpierw autor tekstu wyjsciowego. Czasem autoréw
moze tez by¢ kliku. Rezyser-odbiorca dokonuje kognitywnej obrébki przekazu
autora/autoréw i u§wiadamia sobie kontekst danego tekstu [ Awdiejew, Habrajska
2010, 84]. Przedstawia go jako komunikat aktorom i pozostatym cztonkom zespotu
teatralnego — on wowczas staje si¢ nadawca, cztonkowie zespotu, z aktorami na
czele sg odbiorcami. Moze si¢ okaza¢, ze z polaczonych tekstéw kilku autorow
wylania sie¢ zupelnie inny kontekst — wéwczas to z takim komunikatem rezysera
pracuja dalej aktorzy, scenograf, choreograf itd. (np. w przypadku (A)pollonii
komunikat taki mozna stresci¢ w stowach: robimy spektakl o niejednoznaczno-
$ci poswigcenia sie dla innych, kosztem najblizszych). Nowe interpretacje moga
pojawic sie réwniez w trakcie pracy zespolowej nad przedstawieniem. Wéowczas
rezyser bywa wspolczesnie nie tylko nadawcs, ale i odbiorcg, gdy przekazywane
s3 mu interpretacje innych czlonkéw zespotu (gléwnie aktoréw. W pracy tej
nadawcami i odbiorcami wymiennie s3 tez dla siebie aktorzy. Swoje komunikaty
wzajemnie przekazujg sobie tez scenograf, rezyser itp. Swoisty wewnetrzny dialog
prowadzg takze wszyscy cztonkowie artystyczni zespotu teatralnego. W ten sposob
cztonkowie zespolu tworza partykularne reprezentacje kognitywne, zawierajace
obraz ideacyjny i zamiar pragmatyczny, wobec czego produkuja oni komunikat,
ktdry zostaje przekazany do widza (jednoczesnie, ale do kazdego z osobna, bedzie
on tez indywidualnie zinterpretowany). Swiadomos¢ cztonkéw zespotu co i po
co dang rzecz wykonujg lub méwia z jednej strony dotyczy ich wlasnego komu-
nikatu, a drugiej komunikatu calo$ciowego, wypracowanego z zespolem w czasie
prob. Stad w finalnej fazie teatralnej komunikacji mozemy moéwi¢ jednoczesnie
o komunikacie poszczegdlnego artysty oraz calego zespotu. Ciekawie w tej per-
spektywie rysuje sie sytuacja komunikacyjna rezysera jako nadawcy. Poniewaz
on odpowiada za sp6jnos¢ komunikatu, calosciowa koncepcje przekazu, zatem

ideacje, interakcje i przede wszystkim za organizacje dyskursu (w odréznieniu
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od pozostalych pozioméw poziom ten wydaje sie by¢ niemal zupelnie zalezny od
rezysera), ale realizacja tego komunikatu zachodzi poprzez inne osoby, inne zatem
»postaci realne” [Kubikowski 1994], zewnetrzne i konkretne, fizyczne ciala (ich
wyglady, ruchy;, itp.). U samego rezysera komunikat pozostaje natomiast tylko na
etapie niezrealizowanej reprezentacji kognitywnej. Jest niezrealizowanym zamia-
rem. Stad zdarzajg si¢ spore nawet rozbieznosci wlasnie miedzy tym ,,zamiarem”
rezysera i jego realizacjg z pomocg takich, a nie innych srodkéw (przede wszystkim
ludzkich). To jedna z rdznic, ktére wystepuja pomiedzy sytuacja komunikacyjna
codzienng a teatralng - to komunikowanie per procura, ktore jest immanentng
cechg sine qua non teatru. Dlatego tez rezyserzy (zazwyczaj artystyczne porazki)
ttumaczg czasami, ze chcieli czego innego, co innego mieli ,,w glowie”, a co innego
wyszlo na scenie. Stad réwniez konkluzja, ze im mocniej rezyser rozpozna materie
ludzka (przede wszystkim), w ktorej mu przychodzi pracowac (wyzyskiwaé do
swojego celu komunikacyjnego fizyczno$¢ i emocjonalnos¢ aktoréw), za pomoca
ktdrej chce sie komunikowac z widzem (widzami), tym blizej jest tej reprezentacji
kognitywnej do realizacji, i mozna zaryzykowac twierdzenie, tym lepszy, bardziej
perswazyjny, komunikat teatralny (przedstawienie jako calo$¢). Szerzej zaleznosci
te omowie w dalszej czes¢ rozdziatu.

Kolejnym elementem procesu komunikacji wyréznionym przez M. Mrozowskie-
go jest kanal. Jest to przestrzen, jak pisze Mrozowski, wypelniana przekazami (co
najmniej jednym), ktére sa zbudowane za pomocg wlasciwych (czyli mozliwych od
odczytania, wywiedzenia z nich sensu) znakdw>. W przestrzeni tej moga zaistnie¢:

» prezentacje — czyli gdy materialna forma znaku zastepuje byty niematerialne,

np. mysél, uczucie.

» reprezentacje — gdy znak zastepuje inne materialne byty.

Obie funkcje moga by¢ petnione réwnoczesnie [Mrozowski 2001, 16]. Mrozow-

ski wyrdznia réwniez srodki komunikacyjne. Sg to zachowania (w tym gestyka,

52 Wryjatkiem moze by¢ sytuacja, gdy aktor rezyseruje siebie w monodramie. Ale nawet wowczas ktos
odpowiada za techniczng strone spektaklu, tj. o§wietlenie czy nagto$nienie. Ma wigc dodatkowy wplyw
na komunikat spektaklu. Sytuacja natomiast, jak pisalem wcze$niej, gdy aktor komunikuje siebie i tylko
przez siebie sprawig, ze o takim widowisku mozemy moéwi¢ juz jako o performansie, a nie teatrze
[Carlson 2007].

53 Ze znakiem jest podobnie jak z komunikacjg. To znaczy, ze znakiem moze by¢ wszystko.
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mimika i proksemika), przedmioty oraz urzadzenia, ktdre moga petni¢ funkcje
znakowga (symboliczng), a takze utrwalac i przenosi¢ w czasie i przestrzeni komu-
nikaty [Mrozowski 2001, 17].

Z kolei Bogustawa Dobek-Ostrowska definiuje kanal jako ,,droge przekazu i srodek
transportu komunikatu” [Dobek-Ostrowska 2007, 65]. Ze wzgledu na charakter
kanatu John Fiske [1982] dzieli srodki komunikowania (zwane tez mediami) na
trzy kategorie $rodki prezentacji, reprezentacji i transmisji. Srodki prezentacji
(wyrazania), to ludzkie zachowanie werbalne i niewerbalne, czyli glos i jego cechy
(wysokos¢, barwa, sila, tempo wypowiadania stéw i sposob akcentowania) oraz mi-
mika, gesty, postawa ciata, umieszczenie w przestrzeni, wyglad. Srodki reprezentacji
(rejestracji) to te, ktore stuzg do utrwalania komunikacyjnych zachowan cztowieka,
by mdc je oderwac od nadawcy i przekaza¢ dalej niz w bezposrednim kontakcie.
To zaréwno kartka i dlugopis, jak i przenosny dysk, fotografia, tasma magnetyczna.
Wreszcie $rodki transmisji, ktére stuzg do powielania i przenoszenia przekazéw
np. sie¢ internetowa, telefoniczna. Nie tworza one przekazu — wplywaja tylko na
zwiekszenie zasiegu komunikatu i przyspieszajg jego rozprzestrzenianie. Na kazdym
etapie, warto doda¢, moga jednak wystapic¢ szumy, ktoére powoduja, ze komunikat
jest nie od odczytania dla odbiorcy [Fiske 1982]. Warto dodac, ze powyzszy podziat
jest dosy¢ uznaniowy i zalezy od sytuacji - bo glos bedacy normalnie srodkiem
prezentacji przy przytaczaniu czyichs stéw staje sie srodkiem reprezentacji.

W ujeciu komunikacyjnym A. Awdiejewa i G. Habrajskiej kanal przekazu nie
jest istotnym elementem procesu komunikacji. Jest on tak zwigzany z samym
przekazem, ze nie ma potrzeby jego wyrézniania. Przy zalozeniu, zZe wszystko
moze by¢ komunikacja, kanal moze tylko powodowac zakldcenia przekazu, ale

sam przekazem nie jest [z wykladow G. Habrajskiej na UL, 2018].

4.1.3 Rodzaje komunikowania

Omowienie kanaléw komunikowania pokazato, ze intuicyjnie i najbardziej ogdlnie
mozna komunikacje mozna podzieli¢ na taka, ktéra moze odbywac sie face-to-face,

kiedy do nadawania i odbierania w niej tekstow wystarczajg tylko ograny naszego

138



ciala, zmysly i taka, kiedy kontakt miedzy nadawcg i odbiorcg wymaga zastosowa-

nia §rodka technicznego. W zaleznosci od tych parametréw, a takze relacji miedzy

osobami komunikujacymi si¢, wyrdznia sie rozne rodzaje komunikacji.

B. Dobek-Ostrowska wyrdznia cztery podstawy podziatu rodzajow komunikowania:

ze wzgledu na liczbe uczestniczacych w procesie 0sob (zasieg uczestnikow),
ze wzgledu na kanaly porozumiewania sie,
ze wzgledu na uzywane w procesie znaki i kody,

ze wzgledu na cel przekazu [Dobek-Ostrowska 2007, 70-87].

Pierwsza z tych klasyfikacji, czyli ze wzgledu na zasieg uczestnikow zwigzana jest

z podzialem, jaki zaproponowal Denis McQuail, opartym o liczbe uczestnikéw

bioracych udzial w procesie komunikowania. I tak wyréznit on:

komunikowanie intrapersonalne, bedace komunikowaniem z samym soba,
procesem biologicznym i psychicznym, odbieraniem i reagowanie poprzez
centralny uktad nerwowy bodzcéw plynacych z organizmu,
komunikowanie interpersonalne, bedace najnizszym poziomem komuni-
kowania miedzyludzkiego, spolecznego. Zazwyczaj odbywa sie face-to-face,
komunikowanie grupowe, czyli komunikowanie w niewielkich grupach
takich jak rodzina, grupa pracownikéw, przyjaciot,

komunikowanie miedzygrupowe, zachodzace miedzy wiekszymi grupami,
gdzie nie wszyscy cztonkowie majg osobiste, bezposrednie kontakty. Sg to
na przykltad wspdlnoty lokalne, stowarzyszenia czy zwiazki,
komunikowanie organizacyjne/instytucjonalne to sformalizowane komu-
nikowanie, gdzie wladza i kontrola sg jasno zdefiniowane a role nadawcy
i odbiorcy jednoznacznie okreslone. Takie komunikowanie zachodzi miedzy
innymi w przedsi¢ebiorstwie, na linii prezes — podwtadni/pracownicy,
komunikowanie masowe to najszerszy proces komunikowania, odbywajacy
sie za posrednictwem mediéw masowych szeroko rozumianych. W trans-
misji i wymianie informacji uczestniczy tu najwigksza liczba ludzi, liczba

odbiorcéw jest w zasadzie nieokreslona [McQuail 1987, 6].

Sposrdd tych rodzajow komunikowania we wspolczesnym teatrze zachodza

trzy pierwsze, to znaczy komunikowanie intrapersonalne, najbardziej chyba
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charakterystyczne dla aktora, ktéry pracuje nad rolg, komunikowanie interperso-
nalne, miedzy aktorami, rezyserem i aktorem, rezyserem a scenografem, kompozy-
torem czy dramaturgiem. I wreszcie komunikowanie grupowe, charakterystyczne
dla zespotu teatralnego na etapie prob.

Druga klasyfikacja B. Dobek-Ostrowskiej opiera sie na rozréznieniu opartym
o kanaly porozumiewania sie¢, wskazuje na sposoby kontaktu nadawcy i odbiorcy:

+ komunikowanie bezposrednie, face to face, zachodzace tu i teraz, odbiorca
natychmiast ma mozliwo$¢ zareagowania,

« komunikowanie masowe, majace charakter posredni, poniewaz niebezpo-
sredniego kontaktu nadawcy z odbiorcg. W tym wypadku nadawca dociera
zatem do odbiorcéw za pomocg mediéw masowych, Selekcji tekstow moze
dokona¢ w tym momencie osoba odpowiedzialna za to, co dane medium
przekazuje, czyli tzw. gate-keeper (moze tak zadziala¢ wtasciciel medium,
szef redakcji, wydawca czy dziennikarz).

+ komunikowanie sieciowe, ma takze charter posredni, zachodzi przez Internet.
Od komunikowania interpersonalnego bezposredniego rézni si¢ tym, ze nie
ma tu kontaktu fizycznego, a medium jest wlasnie globalna sie¢ komputerowa.
[Dobek-Ostrowska 2007, 72-77].

W teatrze podstawg jest komunikowanie bezposrednie. To wyrdzniajaca cecha
teatru. Nawet, jesli wykorzystywane narzedzie charakterystyczne dla $srodkéw
masowego przekazu, jak na przyklad kamery, czy polaczenia internetowego, to
istotg teatru jest, Ze nie stanowig one gtéwnego sposobu komunikowania z widzem.
Owszem, istniej teatr telewizji, jednak jest to juz bardziej program telewizyjny niz
teatr - dowodem na to niech bedzie koniecznos¢ realizacji telewizyjnej takiego
przedsiewziecia. Widz przed telewizorem zupelnie inaczej odbiera spektakl niz na
sali teatralnej, ma zupelny punkt obserwacji, inaczej styszy. Stad czgsto wersje tele-
wizyjne spektakli nawet znacznie r6znia si¢ od swoich teatralnych pierwowzordéw.

W trzeciej klasyfikacji zaproponowanej przez B. Dobek-Ostrowska, autorka
dzieli komunikowanie na:

« werbalne

e niewerbalne.
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Komunikacja werbalna, czyli odbywajaca si¢ w jezyku naturalnym, jest szybkim
i ekonomicznym sposobem komunikowania sie. Wystepuje w dwoch formach:
ustnej i pisanej. Komunikacja ustna, co zaznaczalem, pierwotnie wymagata kon-
taktu bezposredniego, obecnie dzigki réznym no$nikom informacji kontakt taki
nie jest dla niej bezwzglednie konieczny. Poza tym komunikacja ta moze dzigki
rozwojowi techniki réwniez stuzy¢ komunikowaniu w czasie. Komunikacja za
pomoca pisma wymaga natomiast zawsze jakiego$ nosnika. Takze umozliwia ko-
munikowanie pomigdzy osobami miedzy osobami, ktére dzieli czas. Dzigki temu
rezyserzy moga czytac, odbierac to, co chcial im przekaza¢ Shakespeare, moc to
zinterpretowac i wystawic¢ na scenie. Kiedys$ forma pisana wydtuzata sprzezenie
zwrotne, byta znacznie wolniejszg forma komunikacji niz ustna. Obecnie jednak,
dzigki powszechnie instalowanym na przyklad w telefonach komdrkowych réznym
komunikatorom mobilnym, jak np. Whatsapp, komunikacja za pomocg pisma
pozwala jednak na niemal réwnie szybkie komunikowanie i reagowanie jak jezyk
mowiony. Komunikacja werbalna pisana wystepuje na wszystkich poziomach
komunikowania z podzialu McQuaila, za wyjatkiem intrapersonalnego.

Komunikowanie niewerbalne odbywa sie w kodzie, na ktory skladaja si¢ takie
elementy jak: gesty (niezalezne od mowy lub od niej zalezne), postawa, zachowania
dotykowe, mimika, parajezyk (zachowania wokalne), autoprezentacja, chronemika,
proksemika (srodowisko przestrzenne) czy srodowisko fizyczne komunikacji [zob.

Knapp, Hall 1997, Leathers 2009]. J. Antas pisze o tym tak:

~gesty, niektére ekspresje twarzy i pewne efekty parajezykowe majq zdecy-
dowanie charakter znakowy, poniewaz uzywane s3 zawsze intencjonalnie,
a wiec sensu stricto semiotycznymi znakami mowy i komunikacji. Nalezg do

jezyka tak samo jak stowa i frazy, zdania i tryby modalne” [Antas 2008, 10].

Jak podkreslaja Knapp i Hall, komunikacja niewerbalna moze powtarzac to, co
zostato Wypowiedziane, moze wyrazac sprzecznos¢, mieszane uczucia nadawcy, moze
uzupelnia¢ tres¢ komunikatu stownego, moze wypowiedzi w jezyku naturalnym

zastepowac, moze wzmacniac lub ostabia¢ wypowiedz oraz regulowa¢ zachowania
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werbalne, poprzez koordynacje wlasnych zachowan werbalnych i niewerbalnych
oraz koordynacje zachowan nadawcy z odbiorca/odbiorcami [Knapp, Hall 1997,
35-41]. Kody werbalny i niewerbalny w teatrze s3 rownowazne. Pierwszy na ogdt
dostarcza niezbednych do zrozumienia calosci ideacji, drugi zazwyczaj pozwala
rozumie¢ przekaz na poziomie interakcyjnym - czyli jak w komunikacji codzienne;.
Szczegdtowo funkcjonowanie tych kodow w teatrze oméwie w nastepnym rozdziale.

Ostatnim podziatem wprowadzonym przez Dobek-Ostrowska jest wyodrebnienie
komunikatéw ze wzgledu na ich cel: informacje i perswazje [Dobek-Ostrowska
2007, 83-87]. Celem komunikowania informacyjnego jest ,kreowanie wzajemnego
porozumienia miedzy uczestnikami procesu, dzielenia si¢ wiedza, wyjasnianie
i instruktaz, przy zalozeniu, Ze nadawca nie ma zadnych intencji wplywania na
postawy i zachowania odbiorcéw”. Z kolei podstawowe funkcje komunikowania
perswazyjnego wedlug B. Dobek-Ostrowskiej to: formowanie postaw, wzmacnianie
postaw oraz zmiana potraw oraz zachowan [Dobek-Ostrowska 2007, 83]. Dobek-
-Ostrowska wyrdznia tez trzy typy perswazji, w zaleznosci od stopnia nieetycznosci
wplywu. Najbardziej etyczna jest wedlug tej badaczki perswazja przekonujaca,
w ktdrej nadawca dazy do porozumienia, np. w negocjacjach. Jest to odpowiednik
komunikowania bona-fide, w koncepcji A. Awdiejewa [2004] (cho¢ kontakty bo-
na-fide w ujeciu tego badacza nie maja tylko charakteru perswazyjnego). Kolejny
typ perswazji wg Dobek-Ostrowskiej to perswazja naktaniajaca, gdzie nadawca
przekonuje odbiorce do zmian idei czy postaw na takie, z ktérymi tenze nadawca
sie zgadza. Najmniej etyczna jest perswazja pobudzajaca, gdzie nadawca narzuca
swoje idee lub postawy [Dobek-Ostrowska 2007, 85-86].

W ujeciu komunikacyjnym komunikowanie informacyjne funkcjonuje na dwéch
poziomach jezyka — ideacyjnym i interakcyjnym. Na poziomie ideacyjnym stanowi
opis rzeczywistosci i dzielenie si¢ informacjami. Wiaze si¢ glownie z dyskursem
urzedowym, naukowym (w tym takze nauczaniem w szkotach). Z kolei na po-
ziomie interakcyjnym wiaze sie gtéwnie ze strategia informacyjno-weryfikacyjna
i przebiega odmiennie w réznych sytuacjach komunikacyjnych, w zaleznosci od
celu nadawcy. Na przyklad przy komunikacji twarza w twarz, jest to najczesciej

reakcja na pytanie, czy prosbe osoby o podanie jej informacji, czy tez ustalenie
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wspolne zaistniatego stanu rzeczy. Tutaj celem pytajacego jest zdobycie wiedzy,
a celem udzielajacego odpowiedzi podzielenie sie ta wiedza. Jesli chodzi o ko-
munikacje wewnatrz grupy, to w niej celem nadawcy informacji bedzie sprawne
dzialanie tejze, ktore jest po mysli tego nadawcy. Z kolei w komunikacji masowej
przekazywane informacje moga stuzy¢ wielu celom. Na przyklad prognoza pogody
stuzy celowi oméwionemu powyzej, ale tez informacje pomagaja np. budowac do-
bry wizerunek politykéw, wspomagajac komunikowanie perswazyjne [Habrajska
2012, 48]. W komunikatywizmie oprocz perswazji informacyjnej, wyrdzniana jest
takze perswazja aksjologiczna i perswazja behawioralna. O ile celem perswazji
informacyjnej jest zmiana stanu wiedzy odbiorcy, to w przypadku perswazji ak-
sjologicznej nadawca zmierza do zmiany hierarchii warto$ci u odbiorcy, a stosujac
perswazje behawioralng chce skloni¢ odbiorce do okreslonego dziatania. Perswa-
zja informacyjna stosowana w komunikacji masowej ma charakter propagandy
informacyjnej, perswazja aksjologiczna — propagandy aksjologicznej, a perswazja
behawioralna - agitacji [z wykladéw G. Habrajskiej na UL].

Michael Fleischer natomiast wyrdznia szes¢ komunikacyjnych relacji [2012].
Pierwsza z nich to, gdy ,méwione jest A, za§ komunikowane jest rowniez tylko
A”. Jak zaznacza wroctawski badacz, sytuacja ta ma w zasadzie tylko miejsce
w przypadku komunikacji sztucznej, na przyktad miedzy maszynami. Jest to bo-
wiem komunikacja zorientowana wylacznie na informacje zawartg w przekazie
ideacyjnym, np. komunikat na dworcu, polecenie stuzbowe itp. Kolejna relacja
jest, gdy ,mowione jest A, zas komunikowane jest A oraz B”. Jest to najczestszy
typ relacji przy kontaktach face-to-face. Odbiorca dekoduje wtedy docierajacy do
niego komunikat, tworzy w przestrzeni dyskursu to, co jego zdaniem nadawca
powiedzial, a zarazem buduje obraz okolicznosci i sposobu w jaki co$ zostalo
powiedziane. Nastepnie odbiorca uzupelnia to o swoja wiedz¢ o moéwigcym
i o $wiecie — stowem doklada dodatkowy komunikat, ktory jest w duzej mierze
niezalezny od tego, co jest méwione. Wazne jest tez, jak dodaje Fleischer, Ze ten
dodatkowy element B, konstruowany przez odbiorce, w ramach autoprezentacji
moze tez by¢ wspotksztattowany przez nadawce, jezeli opanowal on wilasnie ten

element kompetencji komunikacyjnej. Jest to wiec rowniez czgs¢ komunikacji
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czgsciowo sterowalna, wymaga jednak wiekszej praktyki komunikacyjnej, ko-
munikacyjnych umiejetnosci. Kolejna relacja komunikacyjna, ktérag wymienia
Fleischer, to relacja ,moéwione jest A, komunikowane jest nie-A”. Jest to mecha-
nizm klamstwa lub ironii, przy czym jak zaznacza badacz, wazniejsze od tego, czy
rzeczywiscie nadawca mysli A, a méwi A lub nie-A wazniejsze jest, ze to odbiorca
w dyskursie buduje sobie te negacje prawdy. I wtedy staje si¢ podejrzliwy. Kolejna
relacja polega na méwieniu A, a komunikowaniu nie-A oraz B. Jest to tak zwane
moéwienie w cudzyslowie, przy czym ten cudzystéw jest specjalnie widoczny dla
odbiorcy. Zastosowanie tego zabiegu jest juz samo w sumie zakomunikowaniem
szacunku, dostrzegania rangi drugiej osoby. Poniewaz z goéry zakltadamy, ze
jest ona na tyle inteligentna, posiada tak duza kompetencj¢ komunikacyjna, ze
cudzystéw ten od razu dostrzeze. A na poziomie mowy zastosowana jest figura
odwrotnosci. Czesto tego typu dialogi zachodzg miedzy partnerami w zwigzku.
Wtedy uzywane sa stowa, ktore powszechnie moglyby zostac za obrazliwe: matpa,
goryl, krowa>*. Jednak w dialogu kochankdéw znaczg one wrecz co$ przeciwnego,
a w dodatku zastosowanie ich w takie formie jest wyrazem najwyzszego przy-
wigzania: ,méwig tak, bo jesteSmy bardzo blisko i odbiorca po pierwsze sie za to
nie obrazi, a po drugie zrozumie, ze mowig tak tylko dlatego, ze wlasnie jestesmy
blisko. Inaczej uzytbym/uzytabym bardziej oczywistego okreslenia, bez »klucza«”.
Piatym rodzajem relacji, ktéry wymienia Fleischer jest ten, kiedy ,,mdéwione jest A,
za$ komunikowane jest B”. To schemat komunikacji realizowany miedzy innymi
w sytuacjach formalnych, kiedy zwraca si¢ nie tyle uwage na to, co jest mowione,
ale na to, jak to jest méwione. Dlatego wazne sg przy tej komunikacji indeksy
emocji, stanéw psychicznych. Ostatnia relacja, o ktdrej pisze Fleischer, to sytu-
acja, gdy ,,mOwione jest A, za§ komunikowane 0”. To sytuacja, gdy mowa spelnia
czysto fatyczng wedlug podzialu Jacobsona funkcje. Czyli komunikacja stuzy tu
jedynie podtrzymywaniu wigzi spolecznej. Jak pisze Fleischer, w zasadzie nie jest

to juz komunikacja, a dzialanie poprzez $rodki jezykowe, kiedy kod traci swoje

54 Per ,Krowo” do zony zwracal si¢ na przykltad Stefan Kisielewski. ,,Przydomek Krowa zona znosita
cierpliwie. Bardziej nawet cierpliwie od pocztowej urzedniczki, ktéra odméwita przyjecia imienino-
wego telegramu, zaczynajacego sie od stow: ,, Kochanej krowie..”, bo nie wolno wysyla¢ telegraméw
z obrazliwg trescig’. Kisiel, Mariusz Urbanek, Wroctaw 1997, 113
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wlasnos$ci znakowe i zaczyna funkcjonowac na poziomie fizycznym, dostrzegalnym
zmyslami. Fleischer w swojej analizie komunikacji zaznacza réwniez, ze tre$¢ nie
warunkuje typu komunikacji. Kazdego z wyszczegélnionych przez niego typow
mozna uzy¢ przy moéwieniu o wszystkim - beda sie one jednak rézni¢ skutkami,
wynikajacymi wlasnie z uzycia tego, a nie innego typu komunikacji*.

W teatrze, podobnie jak w komunikacji codziennej najczestsza forma komu-
nikowania z klasyfikacji Fleischera jest ,m6wione jest A, zas komunikowane jest
A oraz B”. Zachodzi on bowiem zaréwno na etapie prob jak i w czasie spektaklu,
gdzie poprzez rozmowy regulowany jest jego sprawny przebieg. Pozostale relacje
wystepuja takze pomiedzy cztonkami zespotu, jednak tu chcialbym krétko oméwic,
jak realizowane s3 one w spektaklu. Relacja ,,méwione jest A, komunikowane jest
nie-A” jest to klasyczny mechanizm komunikacji scenicznej. Posta¢, cho¢ méwi, ze
jest kims, wcale nim nie jest. Jezeli nienawidzi — nie oznacza to, ze aktor mowigcy te
stfowa nienawidzi naprawde (cho¢ moze si¢ zdarzy¢ nienawis¢ wérod aktoréw, jednak
z powodu specyfiki pracy, nierzadko koniecznego przefamywania barier intymnosci,
nie mogliby dlugo funkcjonowac w jednym zespole). Odbiorca, tak jak w naturalnym
dyskursie, buduje sobie te negacje prawdy, poniewaz wie, ze jest w teatrze. Bardziej
rozbudowanym komunikowaniem aktora do widza jest ,,méwienie A, a komuni-
kowaniu nie-A oraz B”. Ten widoczny cudzystow, jak napisatem, jest uswiadomiony
dlatego, ze widz wie, ze przyszedt do teatru, wie gdzie znajduje. Jednoczes$nie konwen-
cja teatru pozwala mu odczytywaé komunikaty w oparciu o poprzednie zdarzenia
sceniczne, czyli wszystko to, co uprzednio mu (falszywie) zakomunikowali teatralni
tworcy. Potrafi on zatem na podstawie komunikatu A zrozumie¢ co$ zupelnie innego,
czego oczekiwaliby najlepiej autorzy spektaklu. Czasami scena jest wymyslona tak,
ze zachodzi czysta relacja ,mdéwione jest A, za§ komunikowane jest B> Wéowczas
widz powinien skupi¢ si¢ na tym co jest mowione, ale na to, jak to jest méwione.
Relacja ta oczywiscie odbywa si¢ niejako wewnatrz uprzednio ustanowionego na-

wiasu ktamstwa. W spektaklu moga znajdowac si¢ réwniez sceny gdzie ,,méwione

55 Fleischer w swojej typologii komunikacji wyszczegélnia: komunikacje frazeologiczng, komunikacje
tautologiczng, komunikacje termostatowa, komunikacje diagnostyczng, komunikacje dziataniows,
komunikacje autystyczna, komunikacje eufemistyczng, komunikacje indeksalna, komunikacje ko-
operatywna i komunikacje subwersywna [Fleischer 2012].
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jest A, za$ komunikowane 0”. Aktorzy pokazujg wowczas, ze mowig. I to tylko ma

by¢ odebrane. Czasem na przyktad zaglusza ich muzyka.

4.2 Schematy komunikacji w aspekcie socjologicznym
ilingwistycznym

Tradycyjny model komunikacji, oparty na Arystotelesowskiej triadzie méwca —
mowa - stuchacz, stanowi podstawe wszystkich pdzniejszych modeli komunikacyj-
nych. Stanowi on punkt wyjscia m. in. ujecia Karla Biihlera [1934]. Znak jezykowy
znajduje sie tu w okreslonej relacji wobec nadawcy, odbiorcy, a takze zjawiska, do
ktorego si¢ odnosi. Inna propozycja opisu komunikacji w oparciu o Arystotelesowski
schemat, to przywotywane juz ujecie R. Jakobsona [1960]. W akcie komunikacji
rosyjski uczony wyroéznia szes¢ sktadnikéw — nadawce, odbiorce, kontekst, komuni-
kat, kontakt i kod. Ktdre determinuja odpowiednio funkcje: emotywna, konatywna
(impresywna), poetycka, fatyczng i metajezykows, w zaleznosci od tego, na ktéry
z elementéw aktu komunikacji zorientowana jest wypowiedz™*. Jurij Lotman [1999,
31] wskazuje, ze w miejsce okreslenia Arystotelesa ,,jezyk” u Jakobsona pojawia sie

stowo ,,kod” - co jest brzemienne w skutki. Poniewaz termin ,,.kod” moéwi o

,Strukturze dopiero co stworzonej, sztucznej i wprowadzonej na mocy zawar-
tej w okreslonym momencie umowy. Kod nie zaktada historii, czyli psycholo-
gicznie orientuje nas w jezyk sztuczny, ktéry wtasnie jest traktowany jako ide-
alny model jezyka w ogdle. Natomiast »jezyk« nie§wiadomie wzbudza w nas
mysl o historycznej cigglosci istnienia. Jezyk to kod plus jego historia” [Eot-

man 1999, 31-32].

Rosyjski semiotyk konkluduje, ze postugiwanie si¢ kodem ufatwia porozumiewa-
nie dzieki identycznosci znakoéw. Jednak bedzie to tylko komunikacja ,,tu i teraz’,

poniewaz w takim ukfadzie nie ma mozliwosci przekazywania czgsci informacji,

56 Na niejasnosci i nieprecyzyjnosci tego pozornie atrakcyjnego schematu wskazywali spo$réd polskich
uczonych miedzy innymi Janusz Lalewicz [1973], Antoni Furdal [1977] i Renata Grzegorczykowa [1991].
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ktére przypisane sg tylko jezykowi — ktérych jezyk jest magazynem. Nawet przy
komunikacji intrapersonalnej ponadto nie ma zastosowania idealny model ko-
munikacji, zakladajacy taka sama pamig¢, pelng zgodnos¢ nadawcy i odbiorcy,

poniewaz nasza psychika jest ztozona. Stad:

,W normalnej ludzkiej komunikacji, wiecej, w normalnym uzyciu jezyka.
Ukryte jest zlozenie o wyjsciowej nieidentycznosci nadawcy i odbiorcy” [Lot-

man 1999, 32].

W swoim schemacie komunikacji Lotman widzi nadawce i odbiorce jako dwa
obszary, majace wspdlna czes¢. Czeg$¢ wspdlna jest konieczna, by w ogdle do komu-
nikacji mogto dojé¢. Jednak komunikacja w niej jest bezprzedmiotowa. Poniewaz
w sytuacji gdy nadawca i odbiorca maja catkowicie wspolng przestrzen mentalng®
jest ona bowiem calkowicie zbedna. I tak w komunikacji, zdaniem tego badacza,
dzialaja dwie przeciwne sity - z jednej strony formulowanie komunikatu stano-
wi prébe (zgodnie z nazwg) ,uwspolnienia” wiekszego obszaru, czyli ulatwienia
wspolnego zrozumienia, a z drugiej ten nie krzyzujacy si¢ obszar stanowi zbior
informacji wysokiej jakos$ci [Lotman 1999, 33]. Stad, jak konkluduje autor, bie-
rze si¢ cale napiecie w komunikacji: by unika¢ trywialnych, niekomunikujacych
wypowiedzen, siegamy do sfery, ktdra jest rézna dla nadawy i odbiorcy od razu
skazujac jakby komunikacje¢ na pewne niezrozumienie, wymuszajac prace zarow-
no nadawcy (by sformutowal komunikat w sposéb mozliwy do odszyfrowania),
a takze odbiorcy, ktéry musi dokonaé odtworzenia sensu®.

Przegladu réznych modeli komunikowania dokonuje Tomasz Goban Klas
w ksigzce Media i komunikowanie masowe [Goban Klas 2006, 54-68].

W gramatyce komunikacyjnej, ktéra stanowi podstawe metodologiczna tej

rozprawy, generowanie tekstu zaczyna si¢ od bloku intencji [Awdiejew, Habrajska

57 Wynika z tego, ze wlasnie nawet w przypadku wewnetrznych dialogéw ze soba musza by¢ jakie§ mar-
ginesy niezgodnoéci, poniewaz przy pelnym nachodzeniu obu obszaréw takie dzialanie nie mialoby
sensu.

58 Warto pordéwnac to ujecie z opisem ksztaltowania i odczytania komunikatu, jaki przedstawiaja
A. Awdiejew i G. Habrajska [Awdiejew, Habrajska 2010].
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2004, 15]. W bloku intencji okreslana jest motywacja kognitywna, czyli zamiar
pragmatyczny wypowiedzenia danej tresci ideacyjnej, ktora uprzednio zaistniata
w $wiadomosci mowigcego jako okreslone przedstawienie mentalne [Awdiejew,
Habrajska 2004, 28]. Po dokonaniu wyboru strukturalnego przez nadawce (blok
produkcji) powstaje tekst, ktdry trafia do odbiorcy, gdzie w bloku interpretacji
wymaga dopelnienia informacyjnego o informacje niesystemowe. Dopiero tak
wspolnie stworzony w bloku nadawcy i odbiorcy tekst jest formalng reprezentacija
komunikatu, ktéry jest zorganizowanym zbiorem informacji, jaki chciat przekazac
nadawca [Awdiejew, Habrajska 2004, 30]. Schemat komunikacji w ujeciu komu-

nikologicznym przedstawia si¢ zatem nastepujaco:

Schemat komunikowania
opracowany przez A. Awdiejewa i G. Habrajska

INFORMACJE SYSTEMOWE
OBRAZ OBRAZ
IDEACYINY IDEACYINY
REPRE- BLOK REPRE-
ZENTACIA TEKST | R ZENTACIA

KOGNITYWNA PRETACIJI KOGNITYWNA

ZAMIAR ZAMIAR
PRAGMATY- PRAGMATY-
CZNY CZNY

INFORMACIJE NIESYSTEMOWE

Schemat 4. Schemat komunikowania Awdiejewa i Habrajskiej [Awdiejew,

Habrajska 2004, 31].

4.3 Sytuacja komunikacyjna w aspekcie lingwistycznym

Pojecie ,,sytuacji komunikacyjnej” oraz pierwsze polskie jej badania pochodzg
zlat 70. XX wieku. Zwigzane sg z poczatkami badan nad pragmatyka jezyka w Polsce
[Awdiejew 2010b, 15]. Punkt wyjscia stanowil wspominany model komunikowania

zaproponowany przez Romana Jakobsona:
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» e \ Schemat komunikacji
S \ i i funkcji mowy opisany
' :,:f przez Romana Jakobsona

Schemat
komunikaciji

REPRE-
ZENTACJA
KOGNITYWNA

N\ KONTEKST
\ KOMUNIKAT
NADAWCA ‘ /
'Sl | KONTAKT A
= s KOD A -
Schemat H g5 A n: :
funkcji mowy - 0 B ) :
| |F H POZNAWCZA § =
EMOTYWNA H POETYCKA =
METAJEZYKOWA

Sytuacja komunikacyjna byta wéwczas ujmowana jako ztozona konfiguracja
stanowigca tlo dla aktu mowy i zawierajaca skladniki, uczestniczace w interpre-
tacji tekstu, ktory powstaje w wyniku danego aktu mowy [Awdiejew 2010b, 15].
W pracach jego kontynuatoréw ujecie to zasadniczo si¢ nie zmienito, zostaly tylko
doprecyzowane niektore jego elementy.

Karel Pala wyodrebnil sze$¢ podstawowych elementéw w modelu sytuacji ko-
munikacyjnej: istnienie §wiata realnego, istnienie myslacych uzytkownikéw jezyka,
posiadanie przez nich komunikacyjnego zamiaru i celu, istnienie zwiazku miedzy
uzytkownikami a §wiatem realnym, istnienie zwigzku miedzy swiatem realnym
a $wiatem przedstawionym, istnienie systemu jezykowego, w ktérym przekaz jest
realizowany [Pala 1973, 50]. Koncepcje¢ te rozwinat Jurand Banach. Podzielil on
obszar sytuacji komunikacyjnej na dwie ptaszczyzny:

» kompetencje jezykowa, rozumiang tak, jak w gramatyce generatywnej;

« kompetencj¢ drugiego stopnia, ktéra ,,zawiera wszystkie pozasystemowe

elementy jezyka” i ktéra mozna rozumie¢ jak ,,kompetencje komunikacyjng”

D. Hymesa [Awdiejew 2010b, 15].
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Krystyna Pisarkowa w swoich rozwazaniach podkreslata, Ze sytuacja komu-
nikacyjna odgrywa wigksza role w interpretacji tekstu méwionego niz pisanego
[Pisarkowa 1978, 7]. Okresdlila tez elementy tla komunikacyjnego, ztozonego i ru-
chliwego, do ktdrego zaliczyta: sktadniki fizyczne, skladniki spoleczne i sktadniki
merytoryczne.

Grazyna Sawicka okresla z kolei sytuacje komunikacyjne jako zdarzenie za-
mkniete wokdt aktywnosci komunikacyjnej lub interpretacyjnej, podczas ktérego
uczestnicy stosuja stale i konwencjonalne znaki i strategie [Sawicka 2010, 61].
Sytuacje takie sa wielopoziomowe i regulowane wieloma konwencjami, z ktérych
najmniej istotne okazuja sie konwencje wynikajace ze struktury jezyka. Sytuacja
komunikacyjna jest zatem czyms$ w rodzaju ,,cze¢sci akcji dramatycznej”, ktdra
zawiera w sobie skladniki uczestniczace w interpretacji tekstu powstatego w wy-
niku odbywajacego sie w jej trakcie aktu mowy [zob. Habrajska 2012, 89-90]. Jak
dodaje G. Sawicka, waznym aspektem jest tu jej ciaglos¢ i nieodwracalno$¢, zatem
sytuacje komunikacyjne tworzg kontinuum [Sawicka 2010, 64].

Barbara Boniecka uwaza natomiast, Ze sytuacja komunikacyjna:

»to wszystko, co dla méwiacych ma znaczenie, gdy konstruuja teksty, czy tez
to, co powinni bra¢ pod uwage, gdy méwia inni, wreszcie to wszystko, z czego
powinni zdawad sobie sprawe, wchodzac w interakcje, przy zatozeniu, ze stro-

nom zalezy na osigganiu konkretnych celéw” [Boniecka 1999, 49].

Teun van Dijk wiacza w sytuacje komunikacyjng kompetencje kulturowa uczest-
nikow tekstu jako jej staly, niezmienny czynnik warunkujacy. Cho¢ pozostaje on
niewidoczny w bezposredniej obserwacji [van Dijk 1972, 7]. Takze zdaniem ]J.
R. Firtha sytuacja komunikacyjna jest osadzona w kontekscie kulturowym, ktéry
stanowi matryce dla odczytywania (interpretowania) sytuacji oraz pozostalych
kontekstéw (fonologicznego, morfologicznego, sktadniowego czy kolokacyjnego)
[Firth 1957, 32]. Determinantami, ktére okreslaja status sytuacji komunikacyjnej
s3 jego zdaniem:

a) cel, dzi$ zazwyczaj okreslany jako ,intencja’,
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b) uczestnicy, czyli nadawca i odbiorca [Firth 1957, 190-228; za: Sawicka 2010,
65].

Do tych elementow John Lyons dotacza swoje zmienne. Chodzi o domniemane
decyzje ,uzytkownika idealnego’, jakie podejmuje on przy konkretnym ,wydarzeniu
jezykowym” (Lyons odnosi wydarzenie jezykowe, jak nazywa sytuacje komunika-
cyjna, do kompetencji komunikacyjnej). Uznaje, ze:

1. Uczestnicy wydarzenia jezykowego muszg znac swojg role spoteczng, pelniong

przez uczestnika w danej sytuacji i manifestujaca si¢ przez zaimki osobowe
i wskazujace, a takze stowa deskryptywne wobec innych osob, oraz pozycje
spoteczng, rozumiang jako stanowisko spoteczne rozmowcédw wobec siebie,
manifestujace si¢ m. in. w zwrotach adresatywnych do rozmdwcy.

2. Uczestnicy wydarzenia jezykowego musza umie¢ okreslic¢ stopien oficjalnosci
sytuacji. Lyons wyroznia sytuacje:

c) sztywne (frozen),

d) oficjalne (formal),

e) rzeczowe (consultative),
f) swobodne (casual),

g) familiarne (intimate).

Umiejetnosc¢ ta wigze si¢ ze zdolnoscig uczestnikow do przetaczania kodu je-
zykowego, zarowno z jednego jezyka na inny jak i w ramach jednego jezyka, aby
siega¢ do zasobow stownikowych oraz syntaktyki odpowiednich dla danej sytuacji
[Lyons 1989, 197-199; za: Sawicka 2010, 66].

3. Uczestnicy powinni wiedzie¢ nie tylko co jak méwi¢ w danej sytuacji, ale
tez dostosowywac swoje wypowiedzi do tematu, co wigze si¢ tez z wyborem
stownictwa [Lyons 1989, 190-193, 196-197; za: Sawicka 2010, 65].

4. Uczestnicy muszg tez umie¢ dostosowywac swoje wypowiedzi do ,,dzie-
dziny”, ktora Lyons rozumie jako ,,zbitke sytuacji spotecznych rzadzonych
wypadkach typowych przez wspdlny zespot regut zachowania” i ,,branzy”,
obejmujacej echy jezyka przyporzadkowujace wypowiedz wlasciwosciom
kontekstu pozaj¢zykowego, ktére odpowiadaja odpowiedniemu wykonywa-
nemu zawodowi [Lyons 1989, 197, 199-200; za: Sawicka 2010, 66].
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W kognitywizmie sytuacja komunikacyjna opisywana jest jako , gestalt do-
swiadczeniowy”. Gestalty doswiadczeniowe sg wielowymiarowymi strukturami,
zbiorami doswiadczen, ktére sa sposobami organizacji tychze doswiadczen w ca-
tosci okreslonej struktury [Lakoft, Johnson 1988, 103-104; za: Sawicka 2010, 66].
Lakoft i Johnson w strukturze takiej sytuacji komunikacyjnej wskazuja na kilka
wymiarow:

a) uczestnikow,

b) partie (kolejne wypowiedzi),

c) etapy,

d) nastepstwo linearne,

e) zwiazki przyczynowe,

f) zamiar [Lakoff, Johnson 1988, 103-104; za: Sawicka 2010, 67].

Jak zauwaza G. Sawicka, wymiary gestaltu doswiadczeniowego sg skonwencjo-
nalizowane; analogicznie do sytuacji, jaka miata miejsce w wydarzeniu jezykowym
J. Lyonsa” [Sawicka 2010, 67].

Z perspektywy uczestnika komunikacji zjawiska komunikacyjne maja charakter
ciagly. Zdaniem Anny Duszak ,,uczestnictwo w procesach komunikacji zachodzi
przy stalym dostosowywaniu si¢ do zmiennych potrzeb, uwarunkowan i realiéw
komunikacyjnych” [Duszak 1998, 198-199]. W tym ciaggu komunikacyjnym mo-
zemy wyrozni¢ poszczegolne sytuacje poprzez zmienne takie jak:

o przedmiot komunikatu — odpowiadajacy mniej wiecej ideacji w podziale

funkcjonalnym jezyka M. A. K. Halliday’a [1973]

o cel dyskursu - ktdry jest motywacja do podjecia i podtrzymywania kontaktu

werbalnego z odbiorcy, czyli poziom interakcyjny M. A. K. Halliday’a

« forma tekstu - czyli sposéb prezentaciji tekstu, czyli mniej wiecej to, co u M.

A. K. Halliday’a nazywany jest poziomem organizacji dyskursu
« okolicznosci, ktdre towarzysza i wplywaja na obywajacy sie akt komunika-
cyjny [Duszak 1998, 199].

Anna Duszak podkresla tez to, na co w swoim opisie wskazuja Awdiejew i Ha-

brajska [2004]: Ze w procesach komunikacyjnych bierze udziat wiedza o $wiecie,

zdobyta dotychczas przez méwiacego, a takze jego wczesniejsze doswiadczenia
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komunikacyjne. Awdiejew i Habrajska w swoim schemacie interakcji werbalnej
odrozniajg ,informacje systemowe i niesystemowe” [Awdiejew, Habrajska 2004, 31].

A. Awdiejew przypomina, ze waznym krokiem w badaniach fenomenu sytuacji
komunikacyjnej byla zaprezentowana przez Dana Sperbera i Deirdre Wilson teoria
relewancji [1986]. Przekaz werbalny jest przez nich i przez A. Awdiejewa traktowany
jako wstepny ,,bodziec inferencji’, ktory dopiero uruchamia caly proces interpretacji
tekstu [Awdiejew 2010b, 15]. Podstawowym zalozeniem jest tu poszukiwanie przez
odbiorce dodatkowych informacji, ktore s nieodlacznym elementem umozliwia-
jacym interpretacje tekstu w okreslonej sytuacji komunikacyjnej. Takie relewantne
elementy moga w sytuacji komunikacyjnej uczestniczy¢ nawet bezposrednio, na
co wskazywal B. Malinowski, méwiac o ,,pierwotnej sytuacji pragmatycznej’, czyli
takiej, gdzie mdwi sie o rzeczach z fizycznego otoczenia [1987].

Sperber i Wilson wskazali zrodta, z ktérych czerpiemy dopelnienie znaczeniowe.
Zaliczyli do nich: wiedze o $wiecie, wiedz¢ dyskursywna, wiedz¢ indeksalng oraz
mozliwosci inferencyjne moéwiacych. Jednak niewyjasniona pozostata przez ame-
rykanskich badaczy motywacja oraz $wiadomo$¢ uczestnikéw czerpania z takich
informacji [Awdiejew 2010b, 15].

W komunikatywizmie nacisk badaczy kladziony jest na interakcyjny wymiar
zjawisk jezykowych. W tym ujeciu ludzie komunikujacy si¢ korzystaja ze srodkow,
ktore umozliwiaja realizacje ,,zamiaréw komunikacyjnych”. Sg one wsparte innymi
procesami: wnioskowania, rozumienia czy interpretacji. Z informacji kodowych
uczestnicy sytuacji komunikacyjnej w ujeciu komunikatywistycznym korzystaja
zatem dopiero w czasie ,,aktu komunikacyjnego, na etapie opracowywania infor-
macji oraz ich implikatur [Korzyk 1999, 18-19].

Z punktu widzenia gramatyki komunikacyjnej sytuacje komunikacyjna mozna
zdefiniowaé w dwoch perspektywach: nadawcy i odbiorcy [Awdiejew 2010b, 16].

Z perspektywy nadawcy, jest to obszar sensu, zawierajacy komunikat oraz tlo
komunikacyjne, w ktérym komunikat ten zostal przez nadawce umieszczony. Za-
tem najpierw nadawca wybiera tlo swojego komunikatu, a potem dopasowuje do
niego swoje wypowiedzenie/tekst. Nadawca buduje tez swoj przekaz tak, aby nie

powtarzaly si¢ w nim elementy tla komunikacyjnego, lecz jednoczesnie odbiorca
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musi by¢ w stanie je odtworzy¢ [Awdiejew 2010b, 16]. Jak zauwaza Awdiejew, jest
to odpowiednik pojecia ,,efektu komunikacyjnego” u D. Sperbera i D. Wilson, ktéry
w teorii relewancji ujety jest w zasade: ,najwiecej informacji przy najmniejszym
wysitku”. Stad tez, jak dodaje Awdiejew, wypowiedz jest tylko drogowskazem do
dalszej interpretacji jako ,,bodziec inferencji”

Z perspektywy odbiorcy natomiast, sytuacja komunikacyjna to obszar sensu,
ktéry odtwarza on w wyniku interpretacji komunikatu [Awdiejew, 2010b, 17]. To
odtworzenie sytuacji komunikacyjnej przez odbiorce pozwala na wtasciwe rozu-
mienie przekazu. Proces interpretacji jest procesem umystowym, stad A. Awdiejew

okresla sytuacje komunikacyjng jako:

~konfiguracje wyobrazeniowa, ktéra powstaje w umysle odbiorcy w wyniku
interpretacji komunikatu na podstawie elementéw realnej rzeczywistosci
oraz rzeczywistosci wirtualnej zmagazynowanej w jego pamieci operacyjnej”

[Awdiejew, 2010b, 17].

Odtwarzanie sytuacji komunikacyjnej w umysle odbiorcy, bedace de facto
procesem obrazowania $wiata przebiega w trzech etapach [Awdiejew 2010b, 17].
Pierwszym z nich jest ostensja, czyli fizyczna, dostrzegalna zmystami forma tekstu.
Sygnaly majace wlasciwosci znakowe moga przyjac forme fal $wietlnych (dzialaja-
cych na wzrok), akustycznych (dzialajacych na stuch), zapachowych (dziatajacych
na wech), smakowych czy dotykowych. Czlowiek jest nastawiony na postrzeganie
ostensji, to jest na przypisywanie dostrzegalnym zmystami zachowaniom (czy ich
sladom) nadawcy znaczen. I to dostrzezenie ostensji jest poczatkiem powstawania
w umysle odbiorcy sytuacji komunikacyjne;.

Kolejnym etapem jest standaryzacja formy przekazu. Polega ona w pierwszej
kolejnosci na sprowadzeniu komunikatu do takiego ksztaltu, ktéry odpowiada
jego znaczeniu [Awdiejew, Habrajska 2004, 280-281]. Inaczej mdéwigc chodzi
o sprowadzenie form nieizomorficznych (niedopowiadajacych tresci) do form
izomorficznych (gdzie istnieje zgodno$¢ miedzy postacig formalng i efektem

komunikacyjnym). Np.
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Spacerowanie (forma nieizomorficzna, bo rzeczownik wskazuje na czynnos¢)
go meczyto > Meczyt sie, gdy spacerowal (forma izomorficzna, bo czasownik
wskazuje na czynnosc).

Kolejnym krokiem w standaryzacji komunikatu jest rekonstrukcja scenariusza
zdarzen. Jak pisze Habrajska jej najprostsza forma polega na dekompresji form
jezykowych, ktére wskazuja na scenariusze, poniewaz w mowie, dla ekonomicz-
nosci przekazu, zazwyczaj ,upakowuje si¢” informacje [Habrajska 2012 93]. Méwi
o tym wspominana teoria relewancji. Najpopularniejsza forma kompresji infor-
macji w jezyku polskim jest zastosowanie czasownikéw dokonanych np. wyniost,

poszedt itd. np. w wypowiedzeniu:

Michat wynidst Smieci z mieszkania.

Czasownik dokonany wynies¢ pozawala na rekonstrukcje scenariusza:

(t-2) BYC [COS: SMIECI, GDZIES: W MIESZKANIU]
(t-1) NIESC [KTOS: MICHAL, COS: SMIECI, GDZIES: POZA MIESZKANIE]
(t0) BYC [COS: SMIECI, GDZIES: POZA MIESZKANIEM]

Podobng funkcje spelniaja niektére stowa, nazywane operatorami kompresji.

To np. jeszcze, nawet, ledwo itd. Np. W zdaniu:

Nawet czterolatek to potrafi.

Oznacza to, Ze skoro potrafig to inne osoby, w tym czterolatek, to adresat tej
wypowiedzi teoretycznie tez nie powinien mie¢ z danym zadaniem problemow.

Sa tez stowa, ktére wskazujg na odpowiednie scenariusze do odtworzenia: np.
wyktad, lekcja itd.

Kolejna, jak pisze Habrajska, wystepujaca czesto forma standaryzacji przekazu
jest dopelnianie sensu na podstawie regul heurystycznych. Reguly te sg znane

wszystkim uzytkownikom danego jezyka, cho¢ nie przez wszystkich podzielane.
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Mozemy podzieli¢ je na te, ktdre opisujg rzeczywistosc¢ i sg sprawdzalne zmystami
oraz na kulturowe, ktdre s3 znane, ale ograniczone do danego kregu, a nawet w nim
nie przez wszystkich akceptowane np. ,,Uchodzcom zawsze trzeba pomagac™
Standaryzacji w przekazie podlegajg takze figury takie jak metonimia i metafo-
ra. Metonimia jest figurg stylistyczng polegajaca na ,,zastgpieniu nazwy jakiegos
przedmiotu lub zjawiska nazwa innego, pozostajacego z nim w pewnej obiektywnej
zaleznosci, takiej jak np. relacja miedzy czescig i caloscig, przyczyna i skutkiem”
[Zgotkowa 1999, 50] wymaga odnalezieniu tego komponentu, ktdry jest zastegpowany
(np. Warszawa — polskie wtadze, Rembrandt - obraz tego malarza itp.). Metoni-
mia dziala na jednym obrazie tylko profilujac jeden z jego elementéw [Habrajska
2012]. Metafora z kolei - czyli figura bedaca zamierzong podmiang znaczen stéw
w obrebie danego wyrazenia [Zgbétkowa 1999, 22], uruchamia u odbiorcy dwa
niezalezne od siebie obrazy, gdzie jeden wiaze si¢ z analizowanym fragmentem
bezposrednio, a drugi jest z nim ontologicznie zwiazany i pozostaje w sferze wy-

obrazenia [Habrajska 2012, 95]. Na przyklad zdanie zawierajace metafore:

Slizgat si¢ po temacie.

rozumiemy przez odniesienie do dwdch obrazow, pierwszego:

SLIZGAC SIE [KTOS/COS1; PO CZYMS2] = LEDWIE > DOTYKAC
[KTOS/COS1, CZEGOS2]

Slizgat si¢ po powierzchni lodu / posadzki itd.

oraz drugiego:

MALO > NA TEMAT > MOWIC [KTOS] = LEDWIE > DOTYKAC [KTOS,
CZEGOS: TEMATU]

Mato mowit na temat
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Oba te obrazy umozliwiajag metaforyczna interpretacje zdania Slizgat si¢ po
temacie jako ,moéwic pobieznie, powierzchownie, ogdlnie”.

Reguly i sposoby standaryzacji pozwalaja na uzyskanie formy bazowej, ktora jest
pierwszym stopniem procesu interpretacji. Interpretacja formy bazowej prowadzi
do rozumienia przekazu, czyli odtworzenie sytuacji komunikacyjnej [Awdiejew
2010b, 19]. A. Awdiejew za M. A. K. Hallidayem wyodrebnia wspominane juz trzy
poziomy jezyka. Interpretacja na poziomie ideacyjnym oznacza odczytanie tego,
co, o czym mowi nadawca. Przy czym Awdiejew zastrzega, ze ,,pojecia bazowosci
nie mozna w tym przypadku myli¢ z pojeciem waznosci sktadnikéw sytuacji komu-
nikacyjnej. W roznych typach komunikacji rozne strefy sytuacji komunikacyjnej,
moga dominowac, oslabiajac merytoryczny sens ideacyjny” [Awdiejew 2010, 20].
Co oznacza, Ze, tre$¢ przekazu moze by¢ jego najwazniejszym elementem przede
wszystkim w tekstach tzw. informacyjnych (wyklad, obwieszczenie), natomiast
w komunikatach, gdzie najistotniejszy jest sens interakcyjny, czyli naklonienie
kogos$ do jakiego$ dziatania, zmiany lub wzmocnienia jakiej§ postawy, tres¢ ide-
acyjna schodzi na plan drugi. Z kolei w tekstach artystycznych najistotniejszy jest
sposob ujecia tematu, czyli organizacji dyskursu.

Poziom ideacyjny, jak podkresla Awdiejew, jest fundamentem sytuacji komu-
nikacyjnej. Bez niego pozostale dwa poziomy nie zaistnieja, bowiem najpierw
odbiorca musi wiedzie¢ o czym, co, méwi nadawca, by uzupelnic to pozostatymi
elementami sytuacji komunikacyjnej, czyli: do kogo, w jakim celu i w jaki sposéb
zostal skierowany przekaz [Awdiejew 2010b, 20].

Komunikat facznie z pozostalymi elementami sytuacji komunikacyjnej tworzy
w umysle odbiorcy mniej wigcej domkniety obraz [Awdiejew 2010b, 20], a moz-
liwos¢ uswiadomienia sobie przedstawionego obrazu, jest ostatecznym celem ko-
munikacyjnym na poziomie ideacyjnym i moze by¢ utozsamiana ze zrozumieniem
przekazu [Habrajska 2012, 96].

Aleksy Awdiejew wyrdznia sytuacje komunikacyjne o charakterze indeksalnym
i kognitywnym. [Awdiejew 2010b, 20]. W sytuacji komunikacji indeksalnej kompo-
nentami sg rzeczywiste przedmioty czy zjawiska percypowane przez obserwatora.

Mozna to dostrzec w przykltadowych zdaniach:
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1. Domy zostaly za nami.
2. Puszka stoi po lewej.

3. Prom juz odptywa.

W przypadku zdania pierwszego, mamy zobrazowany ruch obserwatora. W zda-
niu drugim obrazowana jest pozycja obserwatora. Trzecie zdanie obrazuje ruch
obiektu (promu), od obserwatora [Awdiejew 2010b, 21].

W przypadku kognitywnej czesci sytuacji komunikacyjnej, mozna wyrézni¢
dwa gléwne obszary informacyjne: systemowy (w schemacie aktu komunikacji
Awdiejewa i Habrajskiej to ,,informacje systemowe”) i partykularny (w schema-
cie aktu komunikacji Awdiejewa i Habrajskiej to ,,informacje niesystemowe”).
W obszarze systemowym znajduje si¢ wiedza ogdélnodostepna dla wszystkich
uzytkownikéw jezyka, standardowa wiedza o $wiecie, przedstawiana w gramatyce
komunikacyjnej w postaci standardéw semantycznych oraz scenariuszy. Obszar
wiedzy partykularnej jest dostepny wyltacznie dla interpretatora, to informacje
o jego wlasnych doswiadczeniach, stanie jego otoczenia lub zdarzeniach, w kté-
rych brat udzial lub ktérych byl swiadkiem™®. W efekcie mozemy mowi¢ o dwdch
rodzajach interpretacji:

a) systemowej, gdy odbiorca czerpie tylko z informacji systemowych w procesie

komponowania sensu komunikatu;

b) partykularnej, gdy korzysta z informacji dodatkowych, z zakresu niesyste-

mowego, wlasnego [Awdiejew 2010b, 21-22].

Stad ten sam tekst moze zosta¢ réznie zinterpretowany, w zaleznosci od wy-
korzystania informacji tylko systemowych badz jeszcze partykularnych. I tak na
przyktad wypowiedzenie:

Poset spotykat sie co najmniej kilkukrotnie z tq kobietg w hotelu niedaleko sejmu.

59 Zdarzeniem w tym rozumieniu jest takze ,,ustyszenie” wczeéniej przez interpretatora o jakims zdarzeniu.
Poniewaz informacja ta staje si¢ jego wtasna, subiektywna wiedzg. Zatem informacja partykularna moze
by¢ tez rodzajem wiedzy dyskursywnej, to znaczy jest to wiedza, ktéra zdobywamy w trakcie trwania
danej sytuacji komunikacyjnej (tak samo jak poprzednich). Pozwala ona na wlasciwie interpretowanie
kolejnych nastepujacych po sobie wypowiedzen w danej sytuacji komunikacyjnej [Awdiejew 2010b, 22].
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moze uruchamia¢ w ramach informacji systemowych scenariusz zdrady, uwo-
dzenia, mobbingu. W przypadku, gdy dochodzi informacja szczegélna, jak na
przyktad to, ze posel spotykal sie tam z kobieta w czasie przygotowywania ustawy
o osobach niepelnosprawnych, do spotkan dochodzilo w ciggu dnia, a kobieta jest
matka dorostego syna z Zespolem Downa, uruchamia sie zupelnie inny scenariusz
— konsultowania zapiséw przygotowywanego prawa z osobami, ktérych to bez-

posrednio dotyczy. A. Awdiejew uscisla takze terminy ,,kontekst” i ,,konsytuacja”:

,Korzystajac z przyjetych przez nas ustalen, mozna przedstawi¢ kontekst jako
odtworzony w procesie interpretacji obszar przedstawieniowy sytuacji komu-
nikacyjnej. W momencie uswiadomienia sobie przez odbiorce kontekstu, for-
malna manifestacja przekazu przestaje dla niego istnieé. Kontekst jest wiec pro-
duktem kognitywnej obrébki przekazu. Na pytanie typu: co on powiedziat? Nikt
nie oczekuje dostownego przytoczenia wypowiedzi, lecz jej dowolnego wariantu
(parafrazy), po interpretacji ktérego powstaje zblizony kontekst. Z kolei konsy-
tuacja to niesystemowa informacija, ktéra jest traktowana przez interpretatora

jako niezbedna dla wlasciwego zrozumienia przekazu” [Awdiejew 2010b, 22].

Jak zauwaza G. Habrajska, dla kazdego wypowiedzenia mozna dobudowac ramy
interakcyjne, prébowa¢ wskaza¢ intencje i cel interakcyjny, stad interakcja, jest
sytuacja komunikacyjna pierwotna [Habrajska 2010, 24].

Nierzadko wyznaczenie przez nadawce odbiorcy swoistej ,,roli” w relacji, co
wiaze si¢ z uformowaniem w jego myslach celu i intencji, przekazanych potem
odbiorcy, jest podstawowym warunkiem zaistnienia sytuacji komunikacyjne;j.
Zwlaszcza widoczne jest to w sytuacjach, gdy na poziomie ideacyjnym przekaz
nie komunikuje, jest trywialny, nie moze zatem mie¢ znaczenia dla odbiorcy.
Czyli do identycznego przekazu na poziomie ideacyjnym, ktéry odpowiada na
pytanie: ,,Co zostalo powiedziane?” dopisywane sg rézne odpowiedzi na pytanie
interakcyjne: ,,Po co to zostalo powiedziane?”, co w efekcie buduje zupelnie inne
komunikaty i zarazem wyznaczane sg inne role [Habrajska 2010, 24]. Dla kazdego

aktu mowy mozna wskazaé istotne komponenty sytuacji komunikacyjnej, a opisac
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je probowalo wielu badaczy, m. in. John Searle [1987], Anna Wierzbicka [1973,
1986], Aleksy Awdiejew [2004].

W sytuacjach komunikacyjnych mozna wyréznic¢ stale elementy oraz relacje
miedzy nimi [Habrajska 2010, 25]. Podstawe stanowig komponenty wyodrebniane
we wszystkich schematach komunikacyjnych:

o Nadawca (JA)

e Odbiorca (TY)

o Komunikat (p)

Jak pokazatem wyzej, komunikat (p) niesie w sobie komponenty z sytuacji
ideacyjnej i dopiero wyznaczenie przez nadawce celu oraz intencji przenosi go
na poziom interakcyjny. Przy czym sytuacj¢ mozna ujmowac zaréwno od strony
nadawcy (JA) jak i odbiorcy (TY).

Intencja jest skierowana na komunikat (p), ma forme aktu mowy, ktéry odbiorca
(TY) ma zrozumie¢, natomiast celem tego aktu mowy, skierowanym na odbiorce
(TY), jest spowodowanie zmiany postawy lub wykonania dzialania. Np. intencja
proponowania wyrazonego w postaci wypowiedzenia: Za rogiem jest cukiernia
jest poinformowanie odbiorcy o miejscu, gdzie znajduje si¢ cukiernia, a celem
jest wspdlne pdjscie do tej cukierni; intencja przypuszczenia: Maria chyba przy-
jechata jest wyrazenie przez JA swojej niepewnosci, a celem jest uzyskanie od TY
potwierdzenia albo zaprzeczenia [Habrajska 2010, 25].

Komunikat (p), cel i intencja moga by¢ rédzne w zaleznosci od stosowanej przez
nadawce strategii komunikacyjnej. Aleksy Awdiejew wyrdznil trzy rodzaje takich
strategii [Awdiejew 2005]:

« Strategie informacyjno-weryfikacyjne, ktérych celem komunikacyjnym jest
przyjecie w wyniku negocjacji modalnej (z wykorzystaniem modalnych ak-
tow mowy) wspdlnego prawdopodobienstwa wystapienia danego zdarzenia.
Intencja natomiast jest w tych strategiach przekazanie wiedzy nadawcy (JA)
o danym zdarzeniu odbiorcy (TY) - czyli pewnosci, prawdopodobienstwa,
watpliwosci badz wykluczenia.

 Strategie behawioralne, ktorych celem komunikacyjnym jest wykonanie

przez odbiorce (TY) okreslonego dzialania, a intencjg naklonienie go do tego
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przez nadawce (JA). Moze by¢ tez odwrotnie. Nadawca (JA), podejmujac
wobec odbiorcy (TY) zobowigzanie, bierze na siebie obowigzek wykonania
czegos$, korzystnego dla (TY). G. Habrajska przypomina, ze w tym drugim
przypadku jednym z celéw jest powstanie zobowiazania odbiorcy do rewanzu,
zgodnie z regula wzajemnosci, opisang przez Roberta Cialdiniego [2004, 33-
64]. Intencja jest natomiast przekonanie (TY) o szczerosci takiego dzialtania.
Autor niniejszego opracowania chcialby jednak zaznaczy¢, ze uruchomienie
reguly wzajemnosci musi by¢ rozumiane w tym przypadku szeroko, tj. nie
tylko jako podejmowanie jakiej$ konkretnej czynnosci w odpowiedzi na
wczesniejsze dzialanie nadawcy (jak np. pozyczenie pieniedzy), ale tez na
przyktad mozliwos¢ pozostawania w otoczeniu danej osoby, poniewaz dla
nadawcy obecno$¢ ta jest przyjemna, badz dostarcza korzysci. Zachowanie
bedace reakeja na zobowigzanie nie musi wiec by¢ celowe w zamysle odbior-
cy, a moze by¢ warto$cia dodana, by¢ realizowane niejako ,,przy okazji”. Bez
watpienia jednak musi by¢ szeroko rozumiana ,korzyscig” z perspektywy
nadawcy, zobowigzujacego sie.

« Strategie aksjologiczne — tu celem komunikacyjnym jest wywotanie emocji
lub tez zmiana przekonan (albo i obu naraz), ktére prowadzi do uzyskania
solidarnosci uczu¢ pomiedzy nadawcg (JA) i odbiorcg (TY). Intencjg jest
natomiast wyrazenie swojego stosunku do danego zjawiska lub odbiorcy.
Naleza tu miedzy innymi takie akty mowy jak krytyka, kondolencje, znie-
cierpliwienie gniew itd. [Habrajska 2010, 26].

4.4 Zdarzenie teatralne jako sytuacja komunikacyjna

4.4.1 Analiza interakcyjna teatralnej sytuacji komunikacyjnej
zaproponowana przez A. Awdiejewa i G. Habrajska

G. Habrajska twierdzi, ze dla sytuacji komunikacyjnej relacje miedzy nadawca
i odbiorcg na poziomie interakcyjnym wplywaja na skuteczng komunikacje. Istotne

sa tu takie elementy jak:
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« wzajemna ocena kompetencji interlokutordéw,

 stosunek emocjonalny pomiedzy nadawca i odbiorca,

 zalezno$¢ spoleczna miedzy interlokutorami [Habrajska 2010, 26].

Relacje te odzwierciedla schemat, przywotany juz we wstepie do tej rozprawy,

ktdry tutaj powtarzam:

KOMPONENTY SYTUACIJI
KOMUNIKACYJNEJ

OSADZENIE W RAMIE CZASU (TERAZ) I PRZESTRZENI (TU)

mozliwos$é

relacja zaleznosci/dominacji

mozliwosé stosowania
stosowania sankcji
sankcji praktycznych
moralnych relacja emocjonalna/atrybucji

intencja stosunek
p
N\
cel
ocena kompetencji OBSERWATOR

Schemat 4. Komponenty sytuacji komunikacyjnej [Habrajska 2010, 26].

Ocena kompetencji odbiorcy (TY) szczegdlnie wazna jest w przypadku strategii
behawioralnej i informacyjno-weryfikacyjnej, poniewaz prosby, zadania czy pytania
wymagaja wstepnego zalozenia, ze odbiorca ma umiejetnosci i/lub wiedze. Z kolei
odbiorca zaklada, ze nadawca, proszac o cos lub pytajac, sam nie wie czegos lub
nie umie czego$ sam zrobi¢ (lub tez jest to znacznie trudniejsze niz w przypadku
odbiorcy) [Habrajska 2010, 27].

W teatralnej sytuacji komunikacyjnej pomiedzy aktorem-nadawca a widzem-
-odbiorcy z perspektywy tego pierwszego odbiorca powinien posiada¢ odpowiednie
kompetencje, by wlasciwie oceni¢ komunikat, to znaczy po pierwsze zrozumiec¢

rame teatralng [Goftman 2010] i jej modalno$¢ (prawdziwos¢ w mikrokosmosie
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teatralnym i nieprawdziwos$¢ w rzeczywistosci), a takze kompetencje komunikacyj-
na rozumiang jako wiedze o $wiecie, ktorego dany spektakl jest odbiciem, w tym

kompetencje jezykowa®®.

JA
— AKTOR P

ocena kompetencji

Z perspektywy aktora moze to budzi¢ che¢ wejscia w taka sytuacje komunika-
cyjna, gdy ocena kompetencji komunikacyjnej jest wysoka i nieche¢, gdy taka
ocena jest niska. Cho¢ nalezy podkresli¢, ze nawet wsrdd zbiorowosci, ktére
potencjalnie, wedtug subiektywnych przeczu¢ aktora, moga takich kompetencji
nie mie¢, moga znalez¢ sie osoby, ktdére jednak je posiadaja. Przeczucia te biora
sie ze swiadomosci nadawcy-aktora, do jakiego odbiorcy bedzie moéwil, czyli np.
ze dany spektakl grany jest dla uczniéw szkoly podstawowej). Potem jest to na
biezaco weryfikowana w trakcie spektaklu w oparciu o reakcje widowni (w czasie
spektaklu nie tylko aktor komunikuje do widza ale i widz do aktora, o czym wigcej
bedzie w dalszej czesci rozdziatu). Sytuacja komunikacyjna w teatrze naktada tez
zobowiazanie na widza do konkretnego dzialania w teatrze, to jest zajecia miejsca
i, wedlug obecnego zwyczaju, za wyjatkiem spektakli opartych na interakcji, nie
przeszkadzania aktorom. Aktor wychodzac na scene na taka tez kompetencije liczy.

Z kolei odbiorcy-widz, wchodzi zazwyczaj w te sytuacje komunikacyjng oceniajac,
ze aktor posiada kompetencje zbudowania spektaklu teatralnego, czyli po prostu
jest dobrym aktorem, umie dobrze gra¢. Zna tekst i umie poruszac si¢ po scenie, ma

dobry glos. Pozwoli uwierzy¢ (modalnos¢) widzowi, ze kreowany $wiat jest w pewien

60 Awdiejew i Habrajska kompetencja komunikacyjna nazywaja ,,predyspozycje czlowieka do uczestnictwa
w komunikacji (do produkgji i interpretacji przekazéw) na poziomie doswiadczenia komunikacyjnego
i konwencjonalnego. Inaczej méwiac, jest to nabyta umiejetno$¢ porozumiewania sie z ludzmi o réz-
nych do$wiadczeniach indywidualnych z wykorzystaniem wspdlnych dla wszystkich interlokutoréw
regul heurystycznych (odniesienia normatywnego) i znajomosci konwencji danego jezyka [Awdiejew,
Habrajska 2010, 182]
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sposob autentyczny. Tak jak aktor przy negatywnej weryfikacji kompetencji moze
zerwa¢ przedstawienie, w ogole nie wyjs¢ na sceng albo przestac gra¢ (bo np. ktos
mu ciagle przeszkadza, zlosliwie kaszle, krzyczy itp.) tak widz posiada mozliwos¢
sankcji praktycznych po negatywnej ocenie kompetencji (,,zle gra”) w postaci reakcji
glosowych i dzwigkowych - buczenia czy gwizdéw. Jednak stosowanie bezposred-
nich sankcji zaréwno ze strony nadawcy-aktora jak i odbiorcy-widza jest takze
sankcjonowane spolecznie, co wynika z obowiazujacych wspoélczesnie wzorcow
kulturowym zachowania w teatrze. Tak samo jak widz nie moze bez narazenia sig
na jakas kare spoleczng (ale tez i np. sadowa®) wstac i wykrzyczed, ze nie podoba
mu sie spektakl lub gra, tak samo i aktor moze spotkac si¢ z karg administracyjna
wymierzong przez dyrektora teatru (np. obcigcie pensji) w przypadku, gdy spektakl
z jego powodu zostanie przerwany lub nie odbedzie si¢®®. Stad sankcje praktyczne
we wspdlczesnym teatrze majg charakter albo zakamuflowany (aktor wykonuje
SWoj3 prace niestarannie, bez zaangazowania, odbierajac w ten sposéb widzowi
pelng korzys¢ z uczestnictwa w spektaklu), badz tez widz stosuje sankcje ex post
negatywnie oceniajgc danego aktora czy spektakl. Obecnie miejscem gdzie odbywa
si¢ takie publiczne ,,ukaranie” tworcow teatralnych (zreszta nie tylko) jest najczesciej
Facebook, gdzie w zasadzie codziennie ukazuje sie caly szereg komentarzy, uwag
czy krétkich recenzji dotyczacych sztuk obejrzanych przez uzytkownikow tego
portalu spotecznosciowego.

W przypadku omawianej sytuacji komunikacyjnej w teatrze zachodza zatem dwa
procesy: z jednej strony ocena kompetencji nadawcy-aktora przez odbiorce-widza,
a z drugiej aktor sam ocenia swoje kompetencje. W momencie zakupienia biletu po-

wstaje tez pewna zaleznos¢ formalna, bedaca konsekwencjg umowy cywilno-prawne;j

61 Zastosowanie moze mie¢ tu np. art. 51 Kodeksu wykroczen, ktdry mowi, ze: “kto krzykiem, hatasem,
alarmem lub innym wybrykiem zakldca spokdj, porzadek publiczny, spoczynek nocny albo wywoluje
zgorszenie w miejscu publicznym, podlega karze aresztu, ograniczenia wolnosci albo grzywny”.

62 Np. art. 54. regulaminu Teatru Lalki, Maski i Aktora Groteska w Krakowie glosi: Za nieprzestrzeganie
przez pracownika Teatru ustalonego porzadku i dyscyplin pracy, przepiséw bhp i ppoz. oraz innych
przepisow niniejszego Regulaminu pracy stosuje sie:

1. kare upomnienia,

2. kare nagany,

3. kare pieni¢zna w przypadku nieprzestrzegania przez pracownika przepisow bezpieczenistwa i higieny
pracy lub przepiséw przeciwpozarowych, opuszczenie pracy bez usprawiedliwienia, stawienie sie do
pracy w stanie nietrzezwosci lub spozywanie alkoholu w czasie pracy.
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- widz staje sie klientem ustugi wykonywanej przez nadawce-aktora, zobowiazujac
si¢ jednoczesnie do przestrzegania pewnych warunkoéw jej przeprowadzenia. Dlatego
obie strony majg prawo wymaga¢ pewnych dzialan, pod grozbg sankcji praktycznych.

Jak podkresla G. Habrajska waznym komponentem sytuacji komunikacyjnej

jest stosunek emocjonalny interlokutoréw.

relacja emocjonalna/atrybucji

-y,
-
-

»/ \‘
° p

Poniewaz to, czy jest on pozytywny czy negatywny wptywa na komunikowanie,

moze je uczyni¢ fatwiejszym badz trudniejszym. Stosunek pozytywny jest szczegdlnie
istotny w aktach emotywno-oceniajacych jak i naktaniajacych [Habrajska 2010, 27].

Stosunek emocjonalny moze zastepowac sankcje praktyczne poniewaz otwiera
on droge sankcjom moralnym. Jak zauwaza Habrajska, sankcje takie, w przypadku
duzego zaangazowania emocjonalnego TY wobec JA, moga by¢ bardziej dotkliwe
od sankgji praktycznych [Habrajska 2010, 27].

W przypadku sytuacji komunikacyjnej aktor — widz lubienie moze mie¢ znaczenie
z perspektywy odbiorcy — poniewaz rzadko kiedy aktor wie doktadnie, kto siedzi na
widowni. Widz, ktéry lubi aktora na pewno bedzie fatwiej ulegac jego perswazji, tatwiej
podzieli z nim emocje wzgledem postaci czy zjawiska scenicznego (a takze zjawiska
w rzeczywistosci, do ktorego scenicznie dany fenomen si¢ odnosi). Niewatpliwie tez
pozytywnie bedzie odbierana jego gra - to znaczy cos tak subiektywnego jak ,,ja-
kos¢ gry aktorskiej”. Jakos¢ ta moze by¢ mierzona bowiem wylacznie skutecznoscia
przekazu, wplywem, jaki ma na odbiorce. Jezeli zatem dany aktor jest lubiany przez
widza, samo to powoduje, ze wplyw ten jest wigkszy. Automatycznie wiec ocena gry
aktorskiej staje sie wyzsza. O skutecznosci perswazji w swietle wptywu komponentéw
sytuacji komunikacyjnej bede pisal w dalszej czesci rozprawy.

Zaleznos¢ spoteczna, jak pisze Habrajska, wymusza okreslone zachowanie TY

(odbiorcy) wobec JA (nadawcy), ktory jest w tym ukladzie jednostka dominujaca.
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relacja zalezno$ci/dominacji

JA
—AKTOR

Brak podporzadkowania si¢ nakazom, zagdaniom, grozi sankcjami praktycznymi.
Szczegdlnie jest to istotne w przypadku aktow naklaniajacych w strategiach behawio-
ralnych - poniewaz wykonanie jakiego$ dziatania (lub jego zaniechanie) jest tatwiej
weryfikowalne niz np. zmiana pogladéw. Odwrotna sytuacja jest przy dominacji
TY — wowczas JA ogranicza si¢ tylko do prosb — poniewaz inny, mocniejszy nacisk,
moglby wywolac reakcja skrajnie negatywna. Mozliwe zalezno$ci migdzy aktorem
i widzem oméwiltem juz przy analizie wptywu kompetencji, tu natomiast chciatbym
dodacd jeszcze, ze obecnie rezyser jest osoba, ktora w czasie produkgji spektaklu ma
pozycje najwazniejsza® i to on innym twdrcom, w tym aktorom, moze narzuci¢
swoja wole. Przed Wielka Reforma Teatru bylo jednak inaczej i najwazniejszy glos
w zespole mialy gwiazdy, czyli osoby lubiane przez publicznos¢ [Braun 1984].

Istotnym komponentem sytuacji komunikacyjnej jest tez obserwator. Habrajska
nawigzuje tutaj do R. Cialdiniego. Amerykanski socjolog pisze bowiem o putapce
konsekwencji lub spotecznym dowodzie stusznosci [Cialdini 2004]. I wlasnie poprzez
te mechanizmy obserwator moze bowiem wptywac na interakcje. W przypadku
sytuacji komunikacyjnej w teatrze ,aktor — aktor — widz” widzowie s3 obserwa-
torami innych widzéw. I dostarczajg poprzez swoje reakcje spotecznego dowodu
stusznosci na to, czy dana scena jest $mieszna, wzruszajaca itp. [Cialdini 2004,
110-150]. Warto tez doda¢, ze obecnos¢ obserwatora — widza, jest warunkiem
zaistnienia tak ramowanej interakcji [Goffman 2010]. Bez tego obserwatora nie

ma teatralnej sytuacji komunikacyjnej, poniewaz w sytuacji aktor — aktor widz jest

63 Jak mowit autorowi niniejszej rozprawy Krzysztof Gluchowski, dyrektor Teatru im. J. Stowackiego:
»Autor, jak juz co§ wypusci, przepraszam, méwigc tak kolokwialnie: ,,urodzi’, to juz to dziecko zyje
wlasnym zyciem. Autor moze potem wyrazic¢ tylko swoje zdanie jak to dziecko jest traktowane” [au-
dycja radiowa, Meloradio Krakéw, Wywiad Kulturalny, 07.03.2019, g. 21:30].
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tak naprawde odbiorcg, a nie obserwatorem [Goftfman 2008]. Stad aktorzy musza
sie komunikowac¢ na scenie tak, by ich teksty docieraly nie tylko do nich, ale tez
i ,do ostatniego rzedu”. Jednoczesnie muszg to robic tak, by nie burzy¢ w widzu
poczucia bycia obserwatorem - za wyjatkiem sytuacji, gdy aktor oficjalnie zwraca
sie do widza/widzow. Widz ztaem podczas trwania spektaklu nie powinien wyjs¢
z roli obserwatora. Poniewaz opuszczenie jej moze oznaczaé przelamanie ramy,
iluzji, konwencji. Z drugiej strony odbiorca-widz jako obserwator wplywa takze
na wzmocnienie pozycji aktora na scenie. Jesli jeden z aktoréw wzbudza szcze-
g6lny aplauz, np. Smiech w komedii, to jego teksty maja dla kolegow, ,,falszywych
odbiorcow’, wigksza moc perswazyjna, znéw ze spolecznego dowodu stusznosci
[Cialdini 2004, 110-150]. Choc¢ jest to raczej dodatkowa informacja na poziomie
metatekstowym ,jak gra¢’, niz na poziomie tekstu, ktéry powinien za kazdym
razem brzmie¢ tak samo i wywolywac zblizong reakcje — bez wzgledu na wzmoc-
nienia w danym dniu przez obserwatoréw-widzow. Reakcja taka zatem moze by¢
wskazowka dla innych aktoréw w jaki sposob kreowac swoje postaci nastepnym
razem, jakimi pozajezykowymi srodkami si¢ postuzy¢, by reakcja na nich byta tak
pozytywna, jak na tego, na ktérego juz Zzywo reaguje widownia. Trzeba jednak raz
jeszcze podkresli¢, ze aktorzy graja w ramach wyznaczonych przez rezysera i to on,
a nie widownia, okresla w jaki sposdb dana posta¢ ma by¢ przedstawiana. Wplyw
ten wiec jest ograniczony i miesci sie w ramach, ktére na prébach wspoélnie ustalili

tworcy spektaklu, z decydujacym glosem rezysera.

4.4.2 Analiza z perspektywy sktadnikéw sytuacji
komunikacyjnej zaproponowanych
przez Elzbiete Laskowska

Zarowno komunikat sceniczny jak i cata komunikacyjna sytuacja teatralna, wspot-
tworzone sg przez wiele osob — obecnych i nieobecnych na scenie. Po pierwsze, w
czasie produkeji spektaklu zachodza sytuacje komunikacyjne, skutkujace powstaniem
tekstow scenicznych (rozumianych szeroko, takze pozajezykowo). Po drugie - juz

w czasie konkretnego spektaklu zachodzi caly szereg sytuacji komunikacyjnych,
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w czasie ktoérych stopniowo tworzony jest komunikat calego przedstawienia (czyli
ostatecznie odebrany i zinterpretowany przez widza tekst [Awdiejew, Habrajska
2004]). Sa to sytuacje komunikacyjne sceniczne, w ktorych role nadawcow i odbior-
cOdw moga pojawiac si¢ w nastepujacych relacjach: aktor - aktor, aktor - aktorzy,
aktorzy - aktorzy, ktérych pasywnym i niejako niezamierzonym odbiorca (co wynika
z konwencji) jest obserwator, w tym przypadku widz. Interakcje miedzy aktorami
tocza sie tak, jakby widza nie bylo - za wyjatkiem spektakli zakladajacych interak-
cje z widownia. Sg tez sytuacje komunikacyjne wptywajace na komunikat, ktérych
widz nie jest sSwiadomy, obserwuje tylko ich efekt — s3 to sytuacje komunikacyjne
zobowigzania, jakie zachodzg np. miedzy inspicjentem (nadawcg) i aktorami czy
maszynistami, technikami itd. Sytuacje takie bede jednak rozpatrywat szerzej na
przyktadach w rozdziale 5. Tu przedstawie ogdlnie sytuacje komunikacyjna spekta-
klu jako cato$ci w oparciu o podzial elementéw wyréznionych przez E. Laskowska.

Laskowska traktuje sytuacje komunikacyjna jako zespo6l elementéw towarzy-

szacych wypowiedziom. Te elementy to:

a) typ nadawcy,

b) typ odbiorcy,

c) typ kontaktu,

d) tworzywo,

e) okolicznosci fizyczne [Laskowska 2010, 72-73].

Spdjrzmy z tej perspektywy na sytuacje komunikacyjng widza/odbiorcy, ktéry

zasiadl na widowni i nadawcédw/autoréw teatralnego komunikatu.

Wedlug Elzbiety Laskowskiej nadawca moze by¢:

+ indywidualny albo zbiorowy — w przypadku spektaklu teatralnego ma miej-
sce ta druga sytuacja, poniewaz tekst komponowany jest tutaj z wypowiedzi
wielu oséb, wspoltworzacych spektakl;

o stalylub zmienny -w teatrze mamy do czynienia najczesciej z nadawcg statym
—zespolem tworcow. Zdecydowanie rzadziej, w spektaklach interakcyjnych

nadawca jest zmienny®;

64 Trojpozycyjna teoria znaku Ch. S. Peirce’a, pozwala na uogdlnienie teoretyczne nauk o tekscie w taki
sposob, ze uznajemy widza za wspodtuczestnika sytuacji komunikacyjnej, a przez to i wspottworce
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wyrazisty lub niewyrazisty — tu sama autorka podaje przyklad teatralny
- w przypadku ogladania Hamleta, jak pisze E. Laskowska, widz moze
zastanawiac sie, kto jest nadawca tekstu, ktéry wilasnie odbiera. Czy jest
to Shakespeare, czy rezyser, czy aktor? Nota bene odpowiedz znajduje si¢
w pierwszym punkcie tego wyliczenia - to znaczy: wszyscy oni;

znany lub nieznany - wedlug tego podzialu w teatrze nadawca jest znany,
cho¢ wydaje sig, ze brakuje tu jeszcze jednej, posredniej kategorii, do ktérej
zaliczyliby$my teatr, tzn. czgsciowo nieznany. Bo o ile aktor objawia si¢ na
scenie naocznie, to rezyser moze by¢ widzowi nieznany. Podobnie jak ekipa
maszynistow — tworzaca spektakl zza kulis®;

dostepny lub niedostepny — w tym przypadku tez brakuje wyraznej kategorii
dla teatru. Po pierwsze — skoro nadawca jest zbiorowy, moze by¢ on ,czg¢-
sciowo dostepny’, jak w przykladzie E. Laskowskiej, gdzie niedostepny jest
niezyjacy autor tekstu, np. Shakespeare, ale inni nadawcy moga by¢ dostepni.
Z drugiej strony, jeden (lub kilku) nadawca moze by¢ dostepny - jak np.
rezyser K. Lupa, ktory w czasie swoich przedstawien zasiada na widowni.
Moze si¢ tez zdarzy¢ tak, ze poza aktorami, zaden nadawca nie jest dostepny.
Kolejne pytanie, jakie nalezy sobie zada¢ w przypadku tej kategorii to w jaki
sposob aktor jest dostepny dla widza w spektaklu, ktory nie jest z zalozenia
interaktywny. Na pewno reakcje widza sa slyszalne, odczuwalne dla aktoréw,
cho¢ w wielkich widowiskach, opartych o nagtosnienie i mikroporty, jak
(A)pollonia, wplyw ten jest mniejszy, niz na niewielkiej scenie np. w Teatrze
Barakah w Krakowie czy na Scenie pod Ratuszem krakowskiego Teatru Lu-

dowego. Jak wspominatem wczes$niej, obecnie konwencja teatralna co do

teatralnego komunikatu. Mowi on bowiem, ze interprentantem, czyli tym, co nadaje znaczenie tekstowi
jest kompetencja komunikacyjna nadawcy i odbiorcy. W teatrze element ten pojawia si¢ na wielu

etapach powstawania teatralnego komunikatu przedstawienia — od przeczytania tekstu przez rezysera,

przez prace rezysera z aktorami az po sytuacje¢ aktor — widz (bgdaca jednym z elementow spektaklu)

[Sinko 1988, 139].

Kategoria ta wydaje si¢ mocno niedoprecyzowana. Sama E. Laskowska niewiele wyjasnia: ,,Kiedy
wiemy, kto jest nadawca styszanej lub czytanej wypowiedzi, mamy do czynienia z nadawca znanym.
Czasem tego nie wiemy — nadawca jest nieznany” [Laskowska 2010,73]. Jesli jednak styszymy czyjas
wypowiedz np. w radiu czy telewizji i jest ta osoba przedstawiana (gtosem lub podpisem), a my mimo
to nie wiemy kto to jest np. “Jan Kowalski, Swiat Boksu” - czy jest to wtedy nadawca znany czy
nieznany? Lub tez gdy w teatrze styszymy gtos z offu, ale nie rozpoznajemy aktora, czy swiadomos¢,
ze jest to cztonek zespotu teatralnego juz pozwala nam powiedzie¢, ze jest to nadawca znany?
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zasady zakazuje widzowi ingerowania w spektakl, czyli tekst i w jego nadawce
cho¢ jest on dostepny. Ta spoteczna umowa stanowi, ze nadawcag statym jest
zespol teatralny. Ztamanie tej zasady oznacza zfamanie obyczaju, zachowanie
niestosowne i moze prowadzi¢ wrecz do zerwania spektaklu. Zespét aktorski

jest wiec nadawca dostepnym, ale tez cze$ciowo.

Z kolei odbiorca w sytuacji komunikacyjnej moze by¢ [Laskowska 2010, 73]:

pojedynczy lub zbiorowy — wedlug tego podzialu, ktéry, jak ttumaczy au-
torka ,,opiera si¢ na liczbie os6b odbierajacych komunikat’, teatralng sytu-
acj¢ komunikacyjng nalezaloby opisa¢ poprzez ten drugi element - czyli
odbiorcy zbiorowego. Autor niniejszego opracowania ma jednak obiekcje
przed takim ujeciem. Z perspektywy komunikacyjnej bowiem kazdy z wi-
dzow jest osobnym odbiorcg i z osobna wspoltworzy komunikat. Kazdy
widz odbiera nieco inaczej teksty ptynace ze sceny. Chocby dlatego, ze jest
inaczej usadzony. Ma kolo siebie innych, réznych widzéw, ktérych reakcje
wspolksztaltujg jego odbidr. Poza tym kazdy z nich ma inng kompetencje
komunikacyjna, dysponuje innymi informacjami pozasystemowymi, stad
ich odbidr si¢ rézni. Dlatego tez konsekwentnie w niniejszej pracy widz/
odbiorca jako uczestnik teatralnej sytuacji komunikacyjnej pojawia sie
w liczbie pojedynczej;

rzeczywisty lub wirtualny - odbiorca rzeczywisty, to odbiorca znany nadawcy;,
wirtualny to taki, ktérego nadawca zupelnie nie zna. Autorka pisze o ,,stop-
niu wirtualnosci”: im lepiej odbiorca jest znany, tym mniej jest wirtualny.
W teatrze na og6! widzowie s blizej bieguna ,wirtualnego’, poniewaz akto-
rzy czy rezyser nie wiedza, kto siedzi na widowni. Tworcy teatralni tworzac
spektakl zaktadaja pewna grupe widzow, posiadajacych jaka$ kompetencije
komunikacyjng, informacje systemowe i niesystemowe, potrzebne do odbioru
teatralnego komunikatu. Dobrze, by ludzie o zblizonym do tego projektowa-
nego profilu trafiali na widownie, wéwczas komunikat moze by¢ odebrany.
Podzial ten uzupelnia omawiany juz wczesniej podzial widzéw zapropo-
nowany przez T. Kubikowskiego ,widza nominalnego” i widza realnego”

[Kubikowski 1994, 112.]; Zdarzajg si¢ oczywiscie wyjatki, kiedy odbiorcy sg
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znani nadawcom, dzieje si¢ tak na spektaklach szczegélnych, premierach,
prapremierach - kiedy widzowie s zaproszeni.

aktywny lub pasywny - w tym przypadku E. Laskowska proponuje ptynny
zakres mozliwosci; we wspolczesnym teatrze dramatycznym na ogét mamy
do czynienia z sytuacja, gdzie odbiorca blizej jest bieguna pasywnosci. Bo
cho¢ aktor styszac $miech, szmery, szuranie butami, skrzypienie krzesetek,
oznajmujgce wiercenie si¢ z nudéw, czy wreszcie oklaski — za wyjatkiem tych
ostatnich sg to reakcje na ogo! stabe i nie zawsze mozliwe do odczytania, na
przyktad z powodu wielkosci sali. Czasami rezyser jednak wprowadza interak-
cje. Wowczas widz moze ksztaltowac spektakl jak np. w przypadku spektaklu
Sekretne Zycie Friedmandéw w Teatrze Ludowym w Krakowie®, gdzie widz
podazajac za aktorami wedlug wybranego schematu sam uklada tekst, ktory
do niego dotrze. Czasami tez reakcje widowni stajg si¢ elementem spektaklu,
nieSwiadomie nawet dla samych widzéw - jak w przypadku Poskromienia
ztosnicy K. Warlikowskiego®, gdzie caly zespot aktorski wstrzymuje na chwile
akcje i czeka na reakcje wynikajace ze zniecierpliwienia odbiorcow;
zamierzony lub niezamierzony - to podzial odbiorcow, ktéry odpowiada
propozycjom T. Kubikowskiego ,widza nominalnego” i ,widza realnego’,
stad w teatrze obydwa typy wystepuja, cho¢ pozadany jest bardziej oczywi-
scie ten pierwszy;

bezposredni lub posredni (do mniej wiecej lat 20. XX wieku w teatrze byl
tylko odbiorca bezposredni. Ale gdy teatr zaczat czerpac ze sztuki filmu sy-
tuacja sie skomplikowala [Braun 1984]. Cze$¢ spektaklu moze by¢ uprzednio

nagrana i wyswietlana w teatrze, jak np. w przypadku Wycinki®® K. Lupy lub

66 Sekretne zycie Friedmanow, Daniel Soltysinski, Marcin Wierzchowski, Teatr Ludowy Krakéw, Scena

67

68

Stolarnia, data premiery: 2016-11-19, rezyseria: Marcin Wierzchowski, dramaturgia: Daniel Soltysin-
ski, scenografia: Barbara Ferlak, wspolpraca scenograficzna: Klaudia Bracha, Natalia Niziotek, Anna
Rogdz, kostiumy: Ewa Mroczkowska, muzyka: Urszula Chrzanowska.

Poskromienie ztosnicy, W. Shakespeare, Teatr Dramatyczny Warszawa, data premiery: 1998-01-03, rezy-
seria: Krzysztof Warlikowski, przektad: Stanistaw Baranczak, konsultacja dramaturgiczna: Malgorzata
Sugiera, scenografia: Mafgorzata Szczesniak, muzyka: Pawel Mykietyn, choreografia: Wojciech Misiuro.
Wycinka/Holzfillen, Thomas Bernhard, Teatr Polski Wroctaw, data premiery: 23-10-2014, rezyseria:
Krystian Lupa, ttumaczenie: Monika Muskala, scenariusz: Krystian Lupa, scenografia: Krystian Lupa,
muzyka: Bogumit Misala, Rezyseria $wiatla: Krystian Lupa, Kostiumy: Piotr Skiba, wideo: Lukasz
Twarkowski.
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kamera towarzyszy aktorom na scenie i powala ich ogladac lepiej, blizej,

doktadniej - jak cho¢by w spektaklu Koniec K. Warlikowskiego®.

Kolejnym elementem, jaki wyréznia E. Laskowska w sytuacji komunikacyjnej,

jest typ kontaktu. Tu autorka wyrdznia kilka czynnikéw [Laskowska2010, 73-74]:

relacje spoteczne wynikajace z rol spotecznych nadawcy i odbiorcy — w przy-
padku teatru relacja ta jest ustanowiona konwencja teatralng, przyporzad-
kowujacg pewne zachowania widzowi (nie przeszkadzac), a pewne aktorowi
(jego zachowania s3 w ramie teatralnej, przypisywane sa postaci, nie jemu
osobiscie);

réwnorzednos¢ lub nierdwnorzednosé rol - jak sie zdaje po Wielkiej Reformie
Teatralnej mamy do czynienia z réwnorzednoscia [Braun 1984]7.

role interakcyjne - tu stopien interakcji zalezy od typu spektaklu - jezeli
spektakl zaklada interakcje, wowczas ona jest, aktor moze wchodzi¢ w bez-
posrednia interakcje widzem. Jesli spektakl tego nie zaklada, woéwczas sam
z siebie widz nie moze wej$¢ w interakcje bez konsekwencji. W takim wy-
padku musi pozosta¢ biernym odbiorca.

stopnien trwalosci - teatralna sytuacja komunikacyjna jest najczesciej nie-
trwatla. To znaczy widz idzie na spektakl raz i na tym poprzestaje. Moze by¢
jednak wzglednie trwala, jesli widz jest zafascynowany jakims spektaklem,
i chodzi na niego wielokrotnie (autorowi niniejszej rozprawy zdarzalo si¢
oglada¢ jeden spektakl co najmniej 5 razy w niewielkich odstepach czasu).
Sama Laskowska podkresla: ,,nie ma ostrej granicy migdzy trwaloscig i nie-

trwatoscig kontaktu” [Laskowska 2010, 75].

69 Koniec, Nowy Teatr Warszawa, data premiery: 2010-09-30, rezyseria i adaptacja: Krzysztof Warlikowski,

70

Piotr Gruszczynski, scenografia i kostiumy: Malgorzata Szczg¢$niak, dramaturgia: Piotr Gruszczynski,
muzyka: Pawel Mykietyn, Pawet Bomert, Pawel Stankiewicz, rezyseria $§wiatta: Felice Ross, ruch:
Claude Bardouil, video: Denis Guéguin, stylizacja fryzur: Monika Kaleta, operator kamery: Lukasz
Jozkow.

Wielka Reforma Teatru (WRT) to szereg dziatan i postulatow teoretycznych, ktore pojawity si¢ w teatrze
europejskim mniej wigcej we okresie 1890-1940 r. Ich zasadniczym celem byto stworzenia teatru jako
sztuki autonomicznej, ktéra nie musi odtwarzac¢ rzeczywisto$ci, nie musi stosowac¢ srodkéw bedacych
iluzja zachowan ludzkich, ale tez na przyklad nie musi wcale odbywac si¢ w budynku teatralnym.
Tworcy, ktorzy zapoczatkowali WRT, tacy jak Andre Antoine czy Otto Brahm, wprowadzili tez wtasnie
nowy sposob myslenia o zespole teatralnym, jako o swego rodzaju wspdlnocie artystycznej, ideowej
i o teatrze jako miejscu permanentnego doskonalenia zawodowego [Braun 1984].
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« oficjalno$¢ lub nieoficjalnos¢ - E. Laskowska wprowadza tu uzyteczne pojecie
~wiezi’, jak si¢ zdaje, chodzi o wiez emocjonalna. I to ona decyduje o stopniu
oficjalnosci sytuacji komunikacyjnej. W przypadku sytuacji w teatrze trudno
raczej mowic o glebokiej wiezi emocjonalnej migdzy nadawcami a odbiorca-
mi. Gdy taka zachodzi mamy zazwyczaj do czynienia z niewtasciwg relacja
widz - aktor i zjawiskami wrecz krymilanymi jak stalking.

» bezposredniod¢ lub posrednios¢ — w teatrze mamy do czynienia zaréwno
z kontaktem bezposrednim, gdy aktor jest na scenie, jak i po$rednim, gdy
aktorzy sa na przyklad pokazywani na filmie.

Kolejnym elementem sytuacji komunikacyjnej wymienianym przez Laskowska
jest tworzywo wykorzystywane w sytuacji komunikacyjnej. Badaczka wymienia tu
wypowiedzi méwione i pisane. Teatr jednak jest wielotworzywowy. Tworzywem
aktora jest glos i ruchy, gesty. Tworzywem scenografa sa materialy plastyczne
i techniczne. Tworzywem kompozytora — dzwieki i muzyka. Z kolei rezyser ko-
munikuje si¢ z widzami poprzez aktordw, to oni s3 jego medium w posrednim
kontakcie.

Wreszcie okolicznosci fizyczne, jakie wymienia Laskowska, to miedzy innymi:
czas, miejsce, temperatura pomieszczenia, oswietlenie, nagtosnienie. Te w teatrze
s3 w miare mozliwo$ci aranzowane w taki sposob, by sprzyjaly odbiorowi komu-

nikatu, oraz by mozliwie ograniczy¢ zakldcenia i szumy.

4.4.3 Interakcja w teatrze a perswazyjnos¢
spektaklu

Swiadomo$¢ komponentdw sytuacji komunikacyjnej w interakcji (nadawca »JA«,
odbiorca »TY «, komunikat »p«, cel, intencja, relacja zaleznosci, relacja emocjonalna,
ocena kompetencji) jest bardzo wazna dla tworcéw teatralnych, poniewaz pozwala
ona na okreslenie sity perswazyjnosci inscenizacji, rozumianej jako prezentowanie
swoich pogladéw (akty modalne, strategie informacyjno-weryfikacyjne), naklanianie
do dziatan w spektaklach propagandowych, nachalnie dydaktycznych (akty nakla-

niania, strategie behawioralne), wywolywanie emocji (akty emotywno-oceniajace,
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strategie aksjologiczne). Jak stusznie bowiem zauwaza Habrajska, im doktadniej
nadawca (w tym przypadku zbiorowy, MY) stworzy te komunikaty, tym latwiej
moze wplywac na przekonania i postawe adresata, czyli kazdego z widzow (TY)
[Habrajska 2010, 33].

Komunikowanie perswazyjne, jak pisze Dobek-Ostrowska, ma na celu mody-

fikacje postaw i wplyw na zachowanie. Jej zdaniem

LJkomunikowanie perswazyjne jest przede wszystkim procesem wymiany. Od-
biorca jest sktonny podporzadkowaé sie nadawcy lub przyjaé jego sugestie,
W zamian za realizacje swoich zyciowych potrzeb i Zyczen. Obaj uczestnicy
procesu komunikowania wchodza zatem w specyficzny uktad wzajemnego
uzaleznienia: Nadaweca realizuje potrzeby Odbiorcy <> Odbiorca akceptuje
wplyw Nadawcy. Z tego powodu perswazje okresla sie jako proces interaktyw-

nego uzaleznienia” [Dobek-Ostrowska 2007, 85].

Jednak - jak zwraca uwage Habrajska - takie ujecie perswazji jest idealistyczne,
to znaczy tak rzeczywiscie powinno przebiegac. Faktycznie jednak odbiorca wcale
nie musi akceptowaé wptywu jaki ma na niego nadawca. Wystarcza mu, by w tym
ukladzie nie ponies¢ dotkliwych strat. Natomiast nadawca nie kieruje si¢ dobrem
odbiorcy, ale wlasnym co nie wyklucza przy okazji korzysci, jakie czerpa¢ moze
jednoczesnie odbiorca [Habrajska 2012, 49].

Jak podkresla Habrajska, w sytuacji perswazyjnej centrum ideacyjne tworzy
obiekt perswazji oraz przypisywana mu warto$¢. Obiekty perswazji zaliczane sg
do ktorejs z klas obiektow ogolnych. Takie zaliczenie do klasy wystepuje row-
nocze$nie z wyrazeniem swojego stosunku wobec klasyfikowanego zjawiska
czy osoby. To przenosi juz wypowiedz na poziom interakcyjny, uruchamiajac
wszystkie przywotywane juz elementy sytuacji komunikacyjnej, jakie towarzysza
aktom mowy emotywno-oceniajacym. Poniewaz nadawca wyraza swojg opinie
i realizuje cel pragmatyczny, jakim jest oczekiwana aprobata tej opinii przez od-
biorce [Habrajska 2010, 35].

Schemat sytuacji interakcyjnej od strony nadawcy Habrajska okresla nastepujgco:
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»2Formutuje (JA) opinie pozytywng (+) lub negatywng (—) w stosunku do obiek-
tu perswazji x wyrazajgc réwnoczesnie swdj stosunek emocjonalny, spodzie-
wam sie, ze moéj sad kwalifikujacy konkretny obiekt x do klasy nacechowanych
obiektéw ogdlnych X nie bedzie sprzeczny ze znana mi postawa odbiorcy (TY)

i moja opinia zostanie zaakceptowana [Habrajska 2010, 35].

Natomiast odbiorca, do ktdrego perswazja jest kierowana realizuje schemat:

»,Nadawca (TY) formutuje opinie pozytywna (+) lub negatywng (—) w stosunku
do obiektu perswazji x, zaliczajac go do klasy nacechowanych obiektéw ogdl-
nych X iwyraza swdj stosunek emocjonalny do tego obiektu, méj (JA) stosunek
do obiektu perswazji rézni sie/nie r6zni sie od stosunku nadawcy, wiec akcep-

tuje/nie akceptuje opinie nadawcy” [Habrajska 2010, 36].

Jezeli nastepuje akceptacja opinii nadawcy, woéwczas akt perswazyjny przebiega
bez konfliktéw. Gdy nastepuje brak akceptacji, tworzy sie konflikt z komunikacyjna
zasada kooperacji, co popycha interlokutoréw do dalszej negocjacji aksjologiczne;.
Argumentacja ta wzmacnia lub ostabia czynniki sytuacji interakcyjnej [Habrajska
2010, 36].

Jak pisze Habrajska, nadawca, ktory nie jest pewien skutecznosci wptywu podej-
muje strategie zbudowania sytuacji, ktéra ten wplyw moze zwigkszy¢. Utatwieniem
takim moze by¢ na przyklad zyskanie sympatii [Cialdini 2004], w retoryce uzna-
wane za chwyt captatio benevolentiae [Kohout 2006]. Wptyw lubienia na przekaz
aktorski juz omdwilem. Dodam tylko, Ze rezyser moze zastosowac tez ,,chwyt
sceniczny” podkreslajacy zwigzek tworcodw z widzami, na przyklad jakis element
rzeczywisto$ci widzow na scenie (element scenograficzny, kostium, rekwizyt a na-
wet sposéb mdéwienia aktoréw — akcent), by pokazac¢ zwigzek z odbiorcami, a tym
samym zyska¢ ich wieksza sympatie [Cialdini 2004, Pease 2007]. Na przyktad
zastosowanie elementu jakiejs lokalnej kultury nie tylko moze by¢ odebrane jako
»upodobnienie’, rodzace sympatie, ale tez jako komplement - jakby wypowiedz

rezysera: ,Wasza kultura jest na tyle ciekawa, fadna, wazna, ze godna jest pokazania
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na scenie’. Taka sytuacja réwniez wzmacnia wplyw przekazu, bo nadawca (w tym
momencie zespol teatralny) moze oczekiwac, ze skoro on w ten sposéb ,,docenia”
widzdéw to i widzowie ,docenig” jego sztuke. Ostatecznie krytykujac sztuke z ele-
mentami wlasnej kultury, krytykuje si¢ tez poniekad wlasng kulture, lub obniza
jej znaczenie - zostala ona bowiem wykorzystana nie w ,,znakomitym” spektaklu,
ale ,miernym”. Sytuacja moze tez by¢ odwrotna, to znaczy jaki$ sceniczny zabieg
moze by¢ odczytany jako atak na wartosci widzow. Tak byl w przypadku prezentacji
(A)pollonii w Rosji, na moskiewskim festiwalu Ztota Maska. Gdy wracajacy spod
Troi Agamemenon (M. Stuhr) pojawia si¢ na scenie, odtwarzany jest w spektaklu
hymn kraju, w kétrym akurat dawane jest przedsatwienie. Gdy Rosjanie ustyszeli
swoj hymn przezyli szok, mysleli, ze zawsze ich hymn jest grany, co ma by¢ poka-
zaniem katarstrofy, jaka na $wiat sprowadzili Rosjanie. Odebrali to jako pokaza-
nie ich jako imperialistow i zbrodniarzy. Sytuacje wyjasnila dopiero dyskusja po
spektaklu [Smiechowicz 2018, 155].

Jak pisze dalej Habrajska, nadawca (JA) gdy stwierdzi juz, ze moze liczy¢ na
zyczliwy stosunek adresata (TY), wowczas przystepuje do zainteresowania od-
biorcy dzialaniem w stosunku do jakiego$ obiektu albo tez przyjeciem jakies
postawy, ktdrej nadawca oczekuje [Habrajska 2010, 34]. W spektaklu sympatie
mozna zbudowac na przyklad poprzez zatrudnienie lubianego aktora czy rezy-
sera. Moze by¢ to tez wspomniane uzycie elementéw ,,swojskich” dla widzdéw.
Habrajska dodaje, ze najlepiej efekty osiaga si¢ poprzez wskazanie korzysci, ktore
stang sie udzialem odbiorcy, gdy ten postapi zgodnie z komunikatem nadawcy
lub tez wskazanie strat, jezeli si¢ takich dziatan (takze mentalnych) nie podejmie.
Wrhasciwe dzialania perswazyjne, kontynuuje Habrajska, nastepuja po zaskarbieniu
sobie sympatii oraz zainterweniowaniu odbiorcy tym, co jest przedmiotem naszego
naklaniania. Elementem tego jest podtrzymywanie zadzierzgnietych uprzednio
wiezi i poczucia wspolnoty. W teatrze zainteresowanie obiektem czy postawa
formulowane jest w czasie catego spektaklu, a jego domkniecie nastepuje wraz
z koncem przedstawienia, ostatnim jego tekstem przedstawionym widzowi do
interpretacji, by wreszcie jako calos¢ sta¢ sie komunikatem spektaklu. Ekspozycje

korzysci w teatrze zazwyczaj osiaga si¢ poprzez pokazanie zwyciestwa lub braku
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porazki protagonisty — nosiciela mysli rezysera (i na ogét aktoréw) oraz porazke
lub brak zwyciestwa antagonisty takiej mysli.

W perswazji stosowane sg tez rézne reguly psychologiczne, ktore ulatwiaja
manipulowanie postawg odbiorcy w procesie argumentowania [zob. np. Hogan
Speakman 2007, 14, 32, 34]. Do najczesciej wykorzystywanych regul naleza:

1. Mechanizm konsekwencji — polegajacy na tym, ze jezeli wykonalismy juz

jakie$ dziatanie w jakims celu, to chcemy je kontynuowa¢ [Cialdini 2004,
67, 73]. W teatrze niewatpliwie mechanizm konsekwencji utrzymuje widza
na widowni, gdy moze poddany jest aktom mowy, z ktérymi sie¢ nie zgadza,
ktdre odrzuca poniewaz wytracaja go z psychicznej homeostazy [por. Hogan
Speakman 2007, 27]. Wowczas, jak notuje Cialdini [2004, 73], jezeli widz
zdecydowal si¢ przyjs$¢ do teatru, najpierw zaklada, ze wytrzyma pierwszy
akt, czy pierwsza godzine (rzecz jasna opisuje tu sytuacje modelows, gdy
tre$¢ sztuki jest dla niego nudna lub wrecz odpychajaca), potem pulapka
zaangazowania powoduje, ze zostaje do konca. W efekcie zapoznaje si¢
z caloscig tekstu przedstawienia. Mechanizm ten dziala oczywiscie takze na
poziomie skupienia uwagi, §ledzenia akcji, nawet gdy tre$¢ plynaca ze sceny
jest ciekawa, a zaktocenia komunikacji s3 spowodowane zmeczeniem, sen-
noscig itp. W pozostatych sytuacjach komunikacyjnych w teatrze, na etapie
produkcji, mechanizm ten nie wymaga osobnego omoéwienia, poniewaz
z tej perspektywy jest to taka sytuacja perswazyjna, jaka opisuje Habrajska.
2. Mechanizm konformizmu - u Cialdiniego zwany ,,spotecznym dowodem
stusznosci’, band wagon, owczy ped, opiera si¢ na staraniu czlowieka
podazania $ciezkami wytyczonymi przez innych, po pierwsze dla bez-
pieczenstwa po drugie dla podkreslenia przynaleznosci do wspdlnoty, by
unikna¢ wykluczenia [Cialdini 2004, 111]. W sytuacji teatralnej tworcy
spektaklu — widz szczegolnie interesujace jest wspominane juz zjawisko
zachodzace pomiedzy widzami, czyli komunikacja widz - widz. Przy-
kiad wymuszania konkretnych zachowan, w tym wypadku pozytywnych,
czyli ,klaki” przywoluje zreszta sam Cialdini [2004, 144-145]. Chodzi

o wynajmowanie 0sdb, ktore bedg ,,zaraza¢” entuzjazmem inne osoby na
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widowni (zawodowi klakierzy byli odpowiednio oplacani). W ramach
zawodu klakiera wyspecjalizowaly si¢ nawet grupy: oséb sklaniajacych
innych widzow do ptaczu, domagajacych sie gtosno biséw czy powodujace
powodujacych $miech u innych oso6b z widowni, same $miejac si¢ zaraz-
liwie [Cialdini 2004, 145]. Wspdlczesnie tego typu przedsiewzigcia nie sg
juz stosowane w teatrze (przynajmniej nie tak otwarcie i powszechnie jak
kiedys$) - przeniosty si¢ do telewizji, gdzie staly sie czescig tzw. sitcomow,
czyli produkgji telewizyjnych realizowanych z udzialem publicznosci, ktora
ma za zadanie reagowac $§miechem na Zarty w scenariuszu [Cialdini 2004,
110-111]. W teatrach na widowni, w oparciu o pozawerbalng i niewerbalna
komunikacje widz - widz, wciaz jednak ten mechanizm perswazyjny dziala.
Powodujac, ze widzowie zblizajg si¢ w interpretacji komunikatu. Zalezy to
jednak bardzo mocno od sktadu widowni i wchodzg tu w gre takze inne
elementy wywierania wplywu, o ktérych pisze Cialdini, jak np. autorytet
[Cialdini 2004, 186]. Jesli dany widz ma $§wiadomos¢, ze ktos obdarzony
przez niego autorytetem, znajduje si¢ obok i reaguje tak a nie inaczej, to
i on réwniez bedzie swoje reakcje zblizal do reakcji (a zatem interpretacji)
tegoz autorytetu.

. Mechanizm opcji ograniczonej — opierajacy si¢ na wrazeniu wyjatkowosci
danego dobra, zjawiska [Hogan Speakman 2007, 92]. W teatrze taki wptyw
ma sie zdaje uktad komunikacyjny aktor — widz, poniewaz kazdy widz moze
sie poczu¢ wyjatkowym odbiorca komunikatu - ma poczucie, ze tekst te-
atralny dociera szczego6lnie do niego. Komunikat teatralny jest bowiem peten
luk, metafor i innych figur [zob. Swiontek 2003 3], wymaga wielu dopelnier
sensu, stad informacje pozasystemowe, jakimi dysponuje kazdy z widzéw
daja mu to poczucie wyjatkowosci, z racji duzego osobistego udziatu w tym
komunikacie. Ekskluzywnos¢ ta jest jeszcze wzmacniana przez wyciemniona
widownig i generalnie obowiazujaca obecnie, przywolywana juz konwencje
ciszy na widowni. Wynika to tez z niejednoznaczno$ci teatralnego przedsta-
wienia: ,,niestabilnosdci przedmiotdw artystycznych i estetycznych sa zdolne

do wytworzenia wzglednie stalej dynamiki, ktéra warunkuje i umozliwia
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pojawienia si¢ silnej koncentracji uwagi, ktéra warunkuje i umozliwia poja-
wienie si¢ silnej koncentracji uwagi (i w efekcie — mocnej reakcji estetycznej)
uwidza” [Bartosiak 2013, 101]. I dalej, jak pisze Bartosiak: ,,Z perspektywy
widza zdarzenie teatralne jest zwigzane z opozycja, i jednoczesnie oscylacja
miedzy tym, co zmystowo postrzegane, a tym, co wyobrazone” [Bartosiak
2013, 101].

4. Unikanie wprowadzania w stan nierdwnowagi aksjologicznej albo jej neutra-
lizowanie - tu konwencja, czy tez rama teatralna pozwala bowiem bezpiecznie

odrzuci¢ pewne teksty sceniczne [zob. Swiontek 2003 3].

4.4.4 Intencja i efekt teatralny a intencjonalnosé
w codziennej komunikacji
(w ujeciu komunikatywistycznym)

Jak zauwazajg Awdiejew i Habrajska, intencjonalno$¢ towarzyszy kazdemu
dzialaniu cztowieka - a szczegdlnie stownemu [Awdiejew, Habrajska 2004, 28].
Stad w gramatyce komunikacyjnej konfiguracja wyj$ciowa jest blok intencji. Tam
okreslany jest zamiar werbalizacji danej tresci, ktdra zaistniata jako reprezentacja
kognitywna w umysle nadawcy. To przedstawienie mentalne zawiera obraz ideacyjny,
bedacy odzwierciedleniem jakiego$ fragmentu rzeczywistosci badz abstrakcyjnego
schematu mentalnego ze swiadomosci nadawcy oraz zamiar pragmatyczny, ktéry
dang wypowiedzig mowigcy chce zrealizowac.

Nastepnie nadawca przechodzi do wyboru struktury realizacji tekstowej. Co
oznacza wybdr komunikacyjnych jednostek leksykonu oraz ich ukladu, a tak-
ze zabiegi detrywializacji, ktére pozwola na przekazanie zamierzonej tresci.
Wybdr ten zalezny jest od oceny dyspozycji informacyjnej odbiorcy, jaka ma
nadawca. Poniewaz efekt komunikacyjny zalezy od tego, na ile nadawca moze
zminimalizowa¢ wysitek komunikacyjny wobec posiadania przez odbiorce da-
nej informacji niesystemowej oraz mozliwosci inferencji, jakie moze odbiorca
ten wykorzystac przy interpretacji komunikatu [Awdiejew, Habrajska 2004, 29;
Sperber, Wilson 1986].
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Produktem wyboru strukturalnego jest tekst, ktory jest zestawem manifestacji
jednostek znaczeniowych: graficznych, fonicznych, ruchowych, kinezycznych,
proksemicznych, mimicznych, gestycznych oraz relewantnych elementéw kon-
sytuacyjnych. Tak szeroko rozumiany tekst jest punktem wyjscia do interpretacji
przez odbiorce, ktéry musi dokona¢ dopelnienia sensu dla jego zrozumienia [Aw-
diejew, Habrajska 2004, 29]. Na drodze wnioskowania, z wykorzystaniem swoich
informacji niesystemowych odtwarza obraz ideacyjny nadawcy i odczytuje jego
zamiar pragmatyczny. Awdiejew i Habrajska zaktadaja jednak, Ze reprezentacja ko-
gnitywna odtworzona przez odbiorce to nie jest ta sama reprezentacja kognitywna,
ktdra stanela u poczatku danego aktu komunikacji. W procesie komunikacji dazy
sie do maksymalnego ich zblizenia, jednak ze wzgledu na réznice biologiczne,
psychiczne czy biograficzne zawsze bedg one rdzne, cho¢ zazwyczaj, w codzienne;j
komunikacji rozbieznosci te nie powodujg probleméw w porozumieniu si¢. Jednak
gdy juz do czegos takiego dojdzie, méwimy o ,,niepowodzeniu komunikacyjnym”
[Awdiejew, Habrajska 2004, 32].

W przypadku teatru spawa jest trudniejsza — jak wspominalem we wczesniej-
szym rozdziale — teatr musi cze$ciej operowac skrotem niz normalna komunikacja,
poniewaz w teatrze nie ma czasu. Brakuje go na dostarczanie informacji niesyste-
mowych - stad odbidr sztuki moze by¢ trudniejszy i czesciej nieudany niz odbidr
(zrozumienie) komunikatu w codziennym zyciu. Jak zauwazaja tez Awdiejew
i Habrajska - tre$¢ przedstawieniowa oraz zamiar pragmatyczny nadawca moze

wyrazi¢ na rézne sposoby, inaczej je strukturalizujac. Wypowiedzenia:

Auto!
Uwazaj!

Nie wchodz na jezdnie!

spelniajg bardzo podobng funkcje komunikacyjng. Taka mozliwos$¢ rézni-
cowania form wypowiedzenia otwiera mozliwo$¢ tworczosci jezykowej, a po-
niewaz zalezna jest tez migdzy innymi od norm zachowania jezykowego, to ich

wybdr (a takze pozostalych wymienianych elementéw wypowiedzi) pozwala na
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szybkie charakteryzowanie postaci scenicznej — podobnie jak méwiacego w zyciu.
Strukturalizacja jest bowiem wyborem indywidualnym, ktéry moze $wiadczy¢
o cztowieku, dostarcza¢ dodatkowych informacji o nim. Teatr bardzo czgsto siega
po takie zabiegi - kazac na przyklad zZolnierzom méwi¢ zdecydowanie i zwigzle,
osobom znerwicowanym wpada¢ w logoree, do tego w kodzie pozawerbalnym
doktadajac nieskoordynowane ruchy. Cho¢ trzeba przyznaé, ze sg to $rodki na
tyle wyraziste, ze sprawdzaja si¢ przede wszystkim w sztukach komediowych,
gdzie postaci kreslone s3 przez autora tekstu czy rezysera ,,grubg kreskg’, a ich
przerysowanie, uwypuklenie cech, wyolbrzymienie zachowan obserwowanych
w zyciu, stanowi celowy zabieg komiczny. W dramatach czy tragediach struktu-
ralizacja jest zblizona do naturalnej, z drobnymi zmianami wymuszonymi przez
skroty sceniczne i ptynnos¢ akeji (o czym pisalem w poprzednim podrozdziale)
- dlatego tez ich odczytanie i zrozumienie (jako elementu przedstawienia) nie jest
tak proste i jednoznaczne jak w przypadku fars. Widz musi by¢ bardzo uwazny
i cho¢ tworcy staraja si¢ o redundancje (ograniczong tylko zbytnig oczywistoscia),
to jednak zazwyczaj tych informacji jest najmniej, jak rezyser uznat za konieczne
do odtworzenia danej sytuacji komunikacyjnej na scenie. Stad wysokie ryzyko
rozminigcia si¢ intencji tworcow i efektow, ktore osiggaja — czyli duza rozbieznos¢
reprezentacji kognitywnych zespotu teatralnego i publicznosci. Najczesciej taki
blad jest popelniany przez rezysera, gdy wybdr strukturalizacji tekstu (szeroko
rozumianego) uznaje na przyklad za zabawny, smutny, wzruszajacy itd., podczas
gdy widz ocenia go p6zniej jako nudny lub wrecz zenujacy. Ponadto rezyser moze
uznad, ze informacje niesystemowe, ktorych dostarcza (takze poprzez aktorow,
ich zachowanie) pozwola na zgodne z jego intencjami uzupetnienie komunikatu,
a tymczasem widz nie ma wystarczajacej wiedzy systemowej, ktéra pozwoli mu
wykorzysta¢ informacje niesystemowych (np. na scenie wisi mapa — ale widz nie
wie, Ze to mapa Francji, stad rozmowa o tym kraju bedzie nieczytelna), albo tez
pojawia sie zakldcenia komunikacyjne w odbiorze informacji niesystemowych

(aktor méwi za cicho, widz nie ustyszal potowy kwestii)”. Stad w teatrze bardziej

71 By unikna¢ przedstawiania postaci w spektaklu Francuzi K. Warlikowski wykorzystal informacje pisana
dotyczaca wystepujacych w spektaklu postaci. Kazdy widz wchodzac na przedstawienie otrzymuje spis
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niz w zyciu nalezy doktada¢ staran, by intencja twércéw byta zblizona do efektu
teatralnego, powstajacego w sferze mentalnej widza. Z drugiej strony trzeba to
robi¢ z wyczuciem, by nie popas¢ w banal. Sytuacja komunikacyjna w teatrze
jest tez przygotowywana miesigcami — ¢wiczona i wielokrotnie przemyslana
(a przynajmniej powinna taka by¢) — stad tez i duze wymogi widza wobec jest
strukturalizacji - oczekiwanie idealnego balansu migdzy niezrozumieniem a oczy-
wisto$cig. Mozna zatem powiedzie¢, Ze intencja w teatrze, skazana na trudniejsza
interpretacje, jest opracowywana zdecydowanie dluzej, niz w zyciu codziennym,
aitak zrozumienie takiego komunikatu bywa trudniejsze, niz komunikaty, jakie

spotykamy w naturalnych kontaktach face-to-face.

4.5 Realnosé i iluzyjnosé w teatrze w perspektywie
komunikatywizmu. Percepcja i komponowanie sensu
fikcji w dziele teatralnym

Z perspektywy komunikacyjnej zagadnienie realnosci i iluzji odnosi si¢ do pozio-
mu ideacyjnego jezyka. Poniewaz to tre§¢ wypowiedzi reprezentuje rzeczywisto$¢
lub zjawiska psychiczne, myslowe, a takze fantastyczne, ktére moga ewentualnie
rzeczywisto$¢ udawac. Przekaz ideacyjny moze by¢ nos$nikiem jednostek znacze-
niowych, odsylajacych do dzialan, zjawisk, stanéw jak i schematéw mentalnych
[Awdiejew, Habrajska 2004, 35]. W teatrze jednak te schematy s3 nieprawdziwe,
a stany podobnie i w tym w sensie w teatralnemu obrazowaniu §wiata blisko jest

do ktamstwa: "Klamca musi by¢ takze bardzo sprawnym jezykowo fikcjotworca

i charakterystyke bohaterdw. Z jednej strony uniknieto przez to pewnie nudnego, pustego emocjonalnie
przedstawiania postaci, z drugiej jednak strony widz przy duzej licznie protagonistow moze zapomina¢
kto jest kim, co kto przezyt. Stad widzowie stawiali taki zarzut temu przedstawieniu: ,,Co to za spektakl,
gdzie musze czyta¢ po tym, co ogladam, by wiedzie¢ na co patrze i rozumie¢?”. Francuzi na podstawie
W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Prousta, miejsce premiery: Miedzynarodowe Centrum Kultury
Nowy Teatr, data premiery: 03-10-2015, rezyseria: Krzysztof Warlikowski, scenografia: Malgorzata Szcze-
$niak, muzyka: Jan Duszynski, Pawel Mykietyn, adaptacja: Krzysztof Warlikowski, Piotr Gruszczynski,
dramaturgia: Piotr Gruszczynski, wspdltpraca dramaturgiczna: Adam Radecki, rezyseria $wiatet: Felice
Ross, wiolonczela: Michat Pepol, ruch: Claude Bardouil, wideo: Denis Guéguin, animacje: Kamil Polak.
72 Zdaniem J. L. Austina powinni$my moéwi¢ o dwoch rodzajach udawania. W teatrze aktorzy ,,udaja cos$”,
wprowadzajac w blad lub mylac odbiorcéw-widzéw, co do aktualnych swoich stanéw swiadomosci czy
emocjonalnych, swoich dzialan. Ktamstwo jest ,udawaniem, ze..., poniewaz tu dokonuje si¢ czego$ wiecej,
ukrywane jest cos innego, niz stany nadawcy [Austin 1993, 356]. Jak ujmuje to Antas: ,Udawanie w fikcji
jest ukierunkowane nie na skutki prawdziwosciowe, lecz impresywno-impresywne” [Antas 2008, 67].
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i aktorem” [Antas 2008, 6]. Jak pisze Antas, obecnie teoria literatury ostabia gra-

nice migdzy klamaniem a innymi aktami zmys$lania:

,b0 narzedziem zaréwno ktamstwa jak i zmyslania od zawsze byt jezyk oraz
jego referencjalne wiasciwosci, a fikcja literacka ma przeciez swa geneze naj-
pierw w najzwyklejszej jezykowej przesadzie, prowadzacej do zmys$lania, opo-
wiadania fantazyjnych anegdot, fantastycznych historii, a wreszcie w aktach

udawania przez méwigcego kogos$ innego” [Antas 2008, 6].

Antas jednoczes$nie zaznacza, ze klamstwo jest wobec fikcji nadrzedne z dwéch
powodow: po pierwsze dlatego, ze klamstwo nie musi falszowa¢ rzeczywistosci,
a pod drugie klamiemy zawsze tak, by kto§ nam uwierzyt, podczas gdy fikcja moze
by¢ jawna (trudno przyjaé, by jaki§ odbiorca-widz byt przekonany, ze aktor grajacy
Hamleta faktycznie umiera w V akcie) [Antas 2008, 24].

Wedlug J. Searle’a podstawowym pragmatycznym i semantycznym warunkiem
aktu illokucyjnego jest fakt zaangazowania si¢ nadawcy w prawdziwo$¢ wypowia-
danego zdania. Regule tej towarzysza dwie reguly przygotowawcze:

1. moéwiacy musi by¢ przekonany o oczywistosci wypowiedzenia lub méc do-

starczy¢ argumentdw, przemawiajacych za prawdziwoscia danego zdania;

2. wyrazone zdanie nie by¢ jednak nadto w sposob oczywisty prawdziwe dla

nadawcy i odbiorcy [Searle 1987, 310].

W takim ujeciu, jak dodaje Antas, fikcjotwdrca (w omawianym w tej pracy
przypadku tworcy teatralni jako zespot) nie zamierza nikogo oszukiwac. Sam jest
niezaangazowany i nie angazuje tez w prawdziwos$¢ odbiorcy (w odrdznieniu od
ktamcy). Mozliwe jest samozaangazowanie si¢ odbiorcy, ale jest ono przekroczeniem
konwencji i bledem interpretacyjnym (ktéry np. zdarza si¢ dzieciom w teatrze, ten
przyktad byl juz zreszta tu przywolywany). Zatem na mocy konwencji klamstwo
sceniczne jest jawne. Jak ujmuje to Platon w Gorgiaszu: ,Iragedia jest oszukan-
stwem takim, w ktérym oszukujacy jest uczciwszy od nieoszukujacego, a oszu-
kany — medrszy od nieoszukiwanego” [Antas 2008, 62]. Widz wie, Ze tresci, ktore

przekazuje aktor ze sceny nie odsylajg do rzeczywistosci, cho¢ ich wypowiadanie
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i reakcja na nie jest taka, jakby tak bylo. Sg one rzeczywiste, ale tylko w obrebie

$wiata na scenie. Jolanta Antas pisze:

»W przypadku fikcji moc illokucyjna aktu zostaje zawieszona, akt nie jest rze-
czywistym dziataniem; fikcji nikt nie zamierza serio realizowaé. Jest to akt
pozorny albo rzekomy, albo jesli juz rzeczywisty, to rzeczywisty w innym wy-

miarze referencyjnym” [Antas 2008, 26].

Wedtug Jensa Allwooda, Larsa-Gunnara Anderssona i Ostena Dahla $wiat
mozliwy to $wiat zdan, ktore sg prawdziwe w danym $wiecie [Allwood, Ander-
son, Dahl 1977, 22]. W takim ujgciu nasz $wiat realny jest jednym z mozliwych
$wiatdéw, a wyznaczaja go zdania, ktére sa prawdziwe, gdyz nie falsyfikuje ich
nasze doswiadczenie (np. rzucona pitka spada na ziemi¢). W przypadku rzeczy-
wisto$ci mamy wiec argumentum de re, argument z rzeczy, tego co doswiadczalne,
a w przypadku sztuki mamy do czynienia z argumentum de dicto, czyli do czyichs
twierdzen. W przypadku teatru mamy do czynienia z takimi komunikatami, ktdre
nie zawsze sformufowane sa w kodzie werbalnym, ale tez niewerbalnym i poza-
werbalnym [Sinko 1988, 27].

Precyzuje to Flip G. Droste, ktory wychodzi od tego, Ze nasze postawy mozna
stre$ci¢ w modalnych zdaniach ,uwazam, ze p”, ,,oczekuje, ze p” [Droste 1982,
21-23]. To dla Drostea ,,postawy propozycjonalne”, propositional attidudes . Co
mozna rozwing¢ w sformutowanie: ,We wszystkich §wiatach mozliwych zgodnych
z wierzeniami a prawdziwe jest p” [Allwood, Anderson, Dahl 1977, 112-13; za: Sinko
1988, 28]. Droste dochodzi do konstatacji, ze §wiaty mozliwe s3 $wiatami jezykowymi
[Droste 1982, 23]. Co pozwala rozszerzy¢ tez¢ konstruowania rzeczywistosci przez
jezyk na $wiaty fikcyjne, w tym makrokosmos teatralny przedstawienia [Sinko 1988,
28]. Sg jednak zdania, ktére sa prawdziwe we wszystkich swiatach i takie, ktore sa
prawdziwe przynajmniej w jednym $wiecie. Sg tez takie, ktére sg prawdziwe tylko
w fikeji. Dla tego rodzaju prawdziwos$ci Droste utworzyl angielski termin fictrue.

Zdaniem Antas koncepcje ,,mozliwych $wiatéw” nie oddaja jednak wilasciwie

réznicy pomiedzy przekazywaniem tresci prawdziwych i fikcyjnych [Antas 2008,
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55]. Jak podkresla, do stworzenia i odbioru fikcji nie potrzeba nieskonczonosci

mozliwych $wiatéw a nawet odniesien do $wiata aktualnego:

~Wystarczy jej referencyjne okreslona »przestrzenl mentalna«, wyznaczona ob-
szarem orzekan jezykowych i zdeszyfrowana w okreslonej domenie mentalne-

go odestania, wynegocjowanej miedzy nadawca a odbiorca” [Antas 2008, 56].

Jolanta Antas zaznacza jednoczesnie, ze realno$¢ fikcji nie moze by¢ podwazana
— poniewaz jej istnienie pochodzi z jej natury. To znaczy, ze fikcja istnieje, poniewaz
kto$ ja pomyslal, [Antas 2008, 34. Por. Awdiejew, Habrajska 2004, 28-29]. Antas
podkresla takze, ze tworzacy fikcje nie odpowiada za zgodno$¢ z rzeczywistoscia,
nie musi pilnowac jej zrebéw. Musi jedynie pilnowa¢ kwestii sktadniowo-logiczno-
-spojnosciowych, dba¢ o miejsca, gdzie wprowadzit pewne ,,novum predykatywne”,
ktore nie jest w zgodzie z ,,jawnymi przeswiadczeniami” odbiorcéw, gdzie wyznaczyl
nowe atrybucje oraz zwigzki zdarzeniowe [Antas 2008, 27]. Poza tymi miejscami
odbiorca-widz odbiera komunikaty naturalnie, tak jak padajg one w rzeczywistosci
fizycznej, zgodnie ze swojg naturalng sktonnoscia i przywotywang juz zasada rele-
wangcji [Sperber, Wilson 1986]. Takie zatem miejsca, gdzie kreowana jest odrebna
rzeczywisto$¢, musza by¢ konsekwentne, muszg si¢ odnosi¢ do tego samego wymiaru
referencyjnego, inaczej mozna zarzucic teatralnym tworcom ,,niespdjnosc’, ,,batagan
sceniczny”. Na przyklad, jesli rezyser uzna, ze osoby, ktdre ging w tej inscenizacji,
kucaja i bez stowa czekaja do konca sceny, po czym wychodzg razem z aktorami
grajacymi postaci wcigz zywe — widz przy kolejnym powtdrzeniu juz rozumie, ze
w tej rzeczywistodci scenicznej tak sie wlasnie dzieje z postaciami usmierconymi.
Gdyby natomiast kazda z zabitych postaci reagowalaby po swojej Smierci inaczej,
cze$¢é, zostawala na scenie, by zostac $ciggnieta za nogi - wowczas w umysle odbior-
cy powstalby chaos i przestalby rozumie¢ przedstawienie i jego makrokosmos, nie
wiedzialby, jak odréznia¢ postaci zabite od wciaz zywych. Jak podkresla bowiem
Antas ,,interpretacyjna odpowiedzialno$¢ za (...) wydedukowane efekty sensu,
przerzucona zostaje na odbiorce” ktory ,,na mocy naturalnej semantyki jezyka

sam wyprowadza inferencje, wynikajgce z zawartosci i charakteru opowiadanego
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mu $wiata” [Antas 2008, 28]. Nadawca, w tym wypadku teatralny zespot, skupia
sie nad spdjnosciag wytworzonego $wiata, a odbiorca-widz — nad calo$cia obrazu,
ktéry w swoim obszarze mentalnym interpretuje i uktada w cato$¢ [por. Awdiejew,
Habrajska 2010, 174-178]. Takie przelgczanie si¢ odbiorcy-widza pomiedzy roz-
nymi trybami referencyjnymi nie jest fatwe — w ksigzce mozemy cofnac sie o kilka
stron i przypomniec¢ sobie warunki determinujace wymyslony $wiat. W teatrze
takiej mozliwos$ci nie ma - stagd duzy nacisk tworcéw na wyrazistos¢ komunikatow
scenicznych (nawet na pograniczu oczywisto$ci) — poniewaz gdy do widza one nie
dotra, nie zostang zapamigtane, nie bedzie mozna do nich wrdcic i nie stang sie wie-
dzg pozasystemowa, stuzaca do interpretacji ciaggu dalszego akcji (patrz poprzedni
podrozdzial). Im wiec bardziej skomplikowana jest akcja spektaklu tym bardziej
proste i mocne muszga by¢ komunikaty, ktére te rzeczywisto$¢ stwarzaja.

J. Antas pisze o dwdch trybach - orzekania, rozumianym jako ,,podstawowy,
naturalny wymiar jezykowych odniesien, wymiar opisu faktow przez przyblizajace
je predykacje” oraz tryb wyznaczania, gdzie ,,nie jest to semantyka opisu opisu, ale
semantyka konstrukgeji’, i nie ma odniesienia do fizycznej rzeczywistosci [Antas
2008, 32-33]. Z jednej strony zatem dla widza musi by¢ jasne w jakim trybie musi
interpretowac obserwowane zdarzenia sceniczne, a po drugie komunikaty wyznacza-
jace muszg by¢ rozumiane w stopniu maksymalnie zblizonym do intencji nadawcy.
Jolanta Antas pisze: ,,byty fikcyjne konstruowane sag w wymiarze wyznaczania (tj.
funkcjonuja jako skonczone zbiory predykatow), to jednak deszyfrowane sg w wy-
miarze orzekania” [Antas 2008, 35]. Byty fikcyjne, jak pisze Saul Kripke, r6zng sie
tez od deskrypcji tym, ze sa wczesniej ustanowione [Kripke 1988; za: Antas 2008,
40]. Jezeli zatem ustanowienie to jest ,niewypalem” w rozumieniu Austina, jezeli
przez tworcow zostal popelniony jakis§ btad komunikacyjny, wtedy $wiat fikcji
sie rozpada. Ponadto jesli jest to fundamentalny dla spektaklu akt ustanowienia,
gdy jest on nieudany, to cala konstrukcja przedstawienia grozi zawaleniem (czyli
niepowodzeniem komunikacyjnym, gdzie reprezentacja kognitywna w ogole nie
zostala odtworzona przez odbiorce, albo jest bardzo daleka od reprezentacji ko-
gnitywnej nadawcy) [por. Gryffin 2003, 63]. Dzieje sie tak réwniez dlatego, ze jak

zauwaza Antas:
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,Odbiorca fikcji, $ledzgc tok narracyjny, nie identyfikuje postaci i zdarzen po
przeczytaniu calosci narracji, dokonuje tego znacznie wczesniej, zaraz na po-
czatku. Jedno, dwa albo kilka orzekan wystarcza do zidentyfikowania fikcyjnego

przedmiotu odniesien, ktdéry tym trybem zostaje wyznaczony” [Antas 2008, 49].

Stad jesli kolejne orzekania do siebie nie pasuja, to w dynamicznym procesie od-
twarzania sensu spektaklu moze zaistnie¢ blad, ktéry moze zosta¢ zatuszowany ko-
lejnymi orzekaniami, moze zosta¢ pominiety przy ostatecznej finalowej interpretacji,
ale moze byc¢ tez na tyle wyrazny, ze taki odbiér mocno zaktéci. Jak ujmuje to Antas:
odbiorca-widz otrzymuje pewng wigzke predykatywna, pozwalajaca na ,,decyzje
identyfikacyjna, a wigc na ustalenie ontologicznego odniesienia” (np. wejscie aktora
w koronie w pierwszej scenie oraz stowa innego aktora: Wsta¢, krol wchodzi), a ,,cata
reszta jest badz »nadpisywaniem« znaczen, badz swoista negocjacja z autorem” [Antas
2008, 50]. Na przyklad jezeli w pierwszym akcie aktor grajacy jednego z protagonistow
wbiega na scene i bije bezlitosnie posta¢ swojej zony, a potem w kolejnych scenach
jest kochajacym mezem i ojcem, widz moze stusznie si¢ zastanawiac po co ta scena
byta ijaka jest w takim razie ta posta¢. Antas tez twierdzi, ze tekst fikcjonalny odczy-
tywany jest w trybie orzekania, poniewaz tryb ten jest naturalny dla jezyka. Odbiorca
tak naturalnie rozumie wypowiedziane w nim komunikaty (dotyczy to takze kodow
pozajezykowych). Niepelne byty fikcyjne uzupelnia, tak jak czyni to w naturalne;j
sytuacji komunikacyjnej, przy czym informacje systemowe i niesystemowe zostaly
wczesniej ustanowione przez tworcow teatralnych, cho¢ czes¢ z nich jest czerpana
z rzeczywistosci, z powoddw wczesniej przytaczanych. Stopnien uzupelniania, czy
tez niepetnos¢ informacyjna tych komunikatow jest, jak podkreslalem, duzo wigk-
sza niz w przypadku naturalnej wypowiedzi, stad teatr i w ogdle sztuka moga by¢
poprawnie, czyli spojnie interpretowane na wiele sposobdw, tekst wymaga bowiem
wielu uzupelnien i dlatego zostawia duze pole do interpretacji odbiorcy [Antas 2008,

51, Awdiejew, Habrajska 2010, 76]. Tak pisat o tym John Hayden Woods:

,<Jednym z elementdéw, ktdre nalezy mie¢ na uwadze rozwazajac problem fikcji,

jest sprawa uzupelniania i zdolno$ci uzupeiniania opowiesci, ktéra w sposéb
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zasadniczy jest niepelna i zasadza sie na entymematycznym prezentowaniu
pewnych wyjasnien, ktére czytelnik jest zmuszony uzupetniaé; jednocze$nie
podstawowym zatozeniem praktyki literackiej [a takze teatralnej — dopowie-
dzenie moje] jest zatozenie, ze autor méwi maksimum tego, co powinien po-
wiedzied¢, w tym sensie, ze powiadamia w tekscie o wszelkich odstepstwach

od normalnosci” [Woods 1974; za: Antas 2008, 51].

To ,maksimum tego, co powiedziane/zagrane by¢ powinno” wyznacza przywo-
lywang juz bariere oczywistosci, poza ktéra zachodzi juz zjawisko w teatralnym
zargonie nazywane czasami ,bajeczka pokazywanky”. Zbytnia redundancja stow-
na, ale i pozastowna, odbiera tez odbiorcy-widzowi przyjemnos¢ ,,uzupelniania
tresci’, mozliwos¢ tworzenia osobistej historii, interpretacji spektaklu - ktére to
»obowiazki” widza tez sg wpisane w teatralng konwencje, stanowia element tej
»gry . Widz idzie do teatru wlasnie po to, by otrzymujac bodzce inferencji, bu-
dowa¢ wlasng fabule i jej bohateréw w oparciu o wiele relewantnych asumpcji.
Kiedy te porcje informacyjne zostajag mu dostarczone ze sceny, wowczas moze si¢
czué¢ w pewien sposob oszukany ztamaniem zasad, stawiany jest w bliskiej rzeczy-
wistosci sytuacji komunikacyjnej, gdzie margines interpretacyjny jest zawezony,
chocby z powodoéw, jakie dla pierwotnej sytuacji komunikacyjnej opisywat B.
Malinowski [1987].

Tak tez fikcje rozumial Lubomir Dolezel, niekompletno$¢ uznajac za jej esen-
cjonalng wlasnos¢ [Dolezel 1979, 1980]. Umberto Eco pisal z kolei o swoistym
»zerowaniu”” fikcji na rzeczywistodci, ktora ,,zapozycza wlasnosci §wiata »realnego«
i aby dokonac¢ tego bez nadmiernego marnowania energii wprowadza indywidua
jako takie”. Indywidua te pojawiaja w tekscie jako nazwy pospolite albo nazwy
wlasne, a dzieje sie¢ tak dlatego, ze zaden $wiat narracyjny nie moze by¢ catkowicie
oderwany od $wiata rzeczywistego, gdyz nie méglby od nowa zbudowa¢ stanu

rzeczy ,maksymalnego i konsystentnego” [Eco 1994, 192].

73 Do wrecz ,,pasozytniczych form porozumiewania si¢” literacka fikcje, odgrywanie komedii czy opo-
wiadanie dowcipéw zaliczyt ]. Searle [1987, 77, 106].
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Warto jeszcze na koniec podkresli¢, odnoszac si¢ do bytéow realnych i fik-
cyjnych oraz ich jezykowych reprezentacji, ze poziom tre§ciowy jest w teatrze
podwdjny. Ideacja w tekscie scenicznym z jednej strony odnosi si¢ do rzeczywi-
stych dziatan, np. jeden z aktoréw siada, a drugi pyta go: Dlaczego siadasz? Tu
tres¢ jest z jednej strony rzeczywista, bo zywy aktor rzeczywiscie usiadt (cho¢
sa rowniez spektakle, gdzie pozostaje to tylko w wersji stownej), ale z drugiej
strony, dla teatralnej rzeczywistosci, siadfa postac. Jak juz zostalo powiedziane, ta
rzeczywistos¢ jest wazniejsza niz dzialanie realne aktora. Dzieje si¢ tak dlatego,
ze dzialania i stowa prawdziwych aktoréw tworza odrebny, fikcyjny komunikat,
obrazuja §wiat, ktorego tak naprawde nie ma, a wiele rzeczy dzieje si¢ tylko dla-
tego, ze aktorzy mdwia, ze tak si¢ dzieje. Istota teatru jest wigc przyjecie przez
widza tej rzeczywistosci i jej praw. W tym sensie dzialania rzeczywiste aktora sa
relewantne i stuzg tylko lepszej perswazyjnosci przekazu przygotowanego przez

tworcodw teatralnych.

4.6 Konwencja teatralna a komunikacja

W ten sposéb dochodzimy do zagadnienia konwencji teatralnej i jej wptywu na
komunikacje w przestrzeni scenicznej i pomiedzy aktorem a widzem. Tu bardzo
przydatne s3 ustalenia E. Goffmana z jego pracy Frame Analysis [1974] w przy-
wolywanym juz ttumaczeniu Analiza ramowa [2010]. Wprowadzone tam pojecie
tytulowej ,,ramy”, pozwala wedlug Goffmana cztowiekowi okresli¢ sytuacje, stanowi
odpowiedz na pytanie ,co tu si¢ dzieje?” [Goffman 2010, 21-22]. W tym sensie
teatralny wystep ,,stanowi aranzacje, ktéra przeksztalca jednostke w wykonawce
scenicznego, ten ostatni za$ stanowi obiekt, ktéremu osoby w roli ,,audytorium”
moga sie przygladac dlugo i dokfadnie bez obrazy, w nadziei ujrzenia zajmujace-
go zachowania” [Goffman 2010, 97]. Stuzy temu rama teatralna, ktéra utrzymuje
Zazwyczaj ,granice miedzy obszarem sceny, na ktérym ma miejsce wlasciwe
przedstawienie, a obszarem widowni’, gdzie ,,gtéwne porozumienie polega tu na
tym, ze widownia nie ma ani prawa, ani obowiazku bezposredniego uczestnictwa

w dramatycznych wydarzeniach, jakie maja miejsce na scenie, cho¢ moze przez
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caly czas wyrazac swoje uznanie w sposob, ktéry przez przedstawiane przez wy-
konawcéw postaci moze by¢ ignorowany” [Goftman 2010, 97].

Na gruncie semiotyki teatru tak precyzuje to Keir Elam:

,Obramowanie teatralne to w istocie wytwor catego zbioru konwencji, kté-
re rzadza oczekiwaniami uczestnikéw oraz ich rozumieniem specyficznych
rodzajéw rzeczywistosci, jaka jest wciggnieta w przedstawienie. Cztonek pu-
blicznosci teatralnej przyjmuje do wiadomosci, ze (przynajmniej w przedsta-
wieniach dramatycznych bedzie mu zaprezentowana alternatywna rzeczywi-
sto$¢ fikcyjna przez jednostki wyznaczone jako wykonawcy: jego wiasna rola
wobec tej przedstawionej rzeczywistosci to rola uprzywilejowanego obserwa-

tora” [Elam 1980, 88; za: Sinko 1988, 127].

Z kolei Goffman wskazuje, Ze rama teatralna reguluje interakcje aktoréw i wi-

dzow, poniewaz buduje dwa odmienne $wiaty:

,W rozmowie tres¢ wypowiedzi jednego z uczestnikéw moze wywota¢ bezpo-
$rednia reakcje pod postacig odpowiedzi ze strony innego uczestnika, przy czy
obie reakcje stanowig cze$¢ tej samej przestrzeni bytowania. Podczas przed-
stawienia tylko wspdtwykonawcy odpowiadajg sobie nawzajem w sposob
bezposredni jako mieszkaricy tego samego uniwersum; widownia odpowiada
posrednio, patrzac, jak gdyby $ledzac watek, zachecajac do dalszego ciagu, lecz
nie przerywajac” [Goffman 2010, 99].

Goffman wprowadza tez termin ,,stan informacyjny’, przez kory rozumie ,wie-
dze¢ jednostki na temat tego, dlaczego wydarzenia przebiegaly wlasnie tak, a nie
inaczej, jakie sg aktualne sity sprawcze, jakie cechy oraz intencje posiadaja odpo-
wiednie osoby i jaki bedzie prawdopodobny wynik” [Goffman 2010, 104]. Tworcy
teatralni - rezyser, dramaturg, inspicjent, scenograf, zesp6t aktorski, maja niemal
taki sam stan informacyjny dotyczacy wydarzen scenicnych. Wspolnie ustalajg

go na probach. Chod, jak sie zdaje, mimo wszystko najwieszy stan informacyjny
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co do postaci ma grajacy ja aktor, w danej chwili, kiedy decyduje si¢ co$ zrobi¢
tak, a nie inaczej. Poniewaz to on daje postaci swoje ruchy migsni, gesty, mimike,
postawe. To znaczy jest nig, jednoczesnie nig nie bedac.

Co do calo$ci komunikatu teatralnego od strony bloku produkgji stan infor-
macyjny ma najpelniejszy rezyser, poniewaz w odréznieniu od aktoréw, musial
(a przynajmniej powinien) zaprojektowac czy wspottworzy¢ z poszczegdlnymi
aktorami wszystkie postaci. Niemniej jednak réznice pomiedzy stanami infor-
macyjnymi zespolu twdrcédw przedstawienia nie sa az tak znaczace, jesli po-
réwnac je do stanu informacyjnego widza, ktory ksztaltuje si¢ dopiero w czasie
przedstawienia (patrz poprzedni podrozdzial). Na scenie aktorzy przed naszymi
oczami odgrywaja jednak inne stany informacyjne niz te, ktoére posiadaja. Jak
zauwaza Goffman ,zmys$lona akceptacja odmiennych stanéw informacyjnych,
roznych od standw pozostatych postaci scenicznych oraz innych stanéw zalogi
rezyserskiej jest absolutnie konieczna, jesli mamy w ogoéle zrozumie¢ wewnetrzny
dramat, jaki ma miejsce na scenie” bowiem ,,kazda wypowiedz postaci na sce-
nie ma sens tylko wéwczas, gdy wypowiadajacy nie wie, jaki bedzie ostateczny
wynik dramatu oraz nie zdaje sobie sprawy z niektérych wtasciwosci sytuacji
»znanych« innym postaciom” [Goffman 2010, 105]. Zastosowana rama teatralna
obliguje jednak tworcéw przedstawienia do wyznaczenia widzom specjalnego
»stanu informacyjnego” [Goftman 2010, 105]. Do tego czasami konieczna jest
redundancja tekstu teatralnego, zwielokrotnienie go w réznych kodach, by na
pewno dotarl do widza, a czasami wrecz odwrotnie, ukrycie pewnych infor-
macji, by dotarly one do odbiorcy dopiero w odpowiednim miejscu i czasie.
Jak dodaje Goffman, rezyser czasami wyznacza tez jedna lub kilka postaci, by
na scenie reprezentowaly stan informacyjny widza, czyli wiedzialy tyle samo
o akcji i postaciach, ile z przedstawienia zdazyl si¢ dowiedzie¢ na danym etapie
widz. Na poziomie organizacji dyskursu sa one wéwczas ,,przewodnikami” po
makrokosmosie teatralnym inscenizacji.

Moze by¢ tez taka sytuacja, ze takze widz jest Swiadom caltego przebiegu akeji,
bo na przyktad zna dang sztuke, czytal tekst, na ktérym oparte jest przedstawienie,

albo wrecz widzial juz dane przedstawienie. Zna wowczas wszystkie odstepstwa od
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wyjsciowego tekstu oraz wie, w jaki sposob tekst ten zostal przepisany na wieloko-
dowy tekst teatralny (jaka zostala uzyta muzyka, kiedy wejda efekty dzwigkowe,
jak bedzie sie zmienia¢ scenografia). Zna zakonczenie. W takiej sytuacji réwniez
widz musi zachowywac sig tak, jak aktorzy na scenie, to znaczy udawag, ze nic nie

wie, tabula rasa w miejsce nihil novi:

»Bycie czescia widowni teatralnej obliguje nas do dziatania tak, jak gdyby
nasza wlasna wiedza, jak i wiedza niektérych postaci, byty czesciowe. Jako
widzowie przytgczamy sie do zabawy i dziatamy tak, jak gdyby$Smy nie zna-
li rezultatu — moze sie zreszta tak ztozyé, ze go nie bedziemy znali. Nie jest
to jednak zwykla niewiedza, gdyz nie podejmujemy zwyczajowego wysitku,
by ja rozwiaé. Celowo poszukiwalismy okolicznosci, w ktdérych zostalibysSmy
tymczasowo zwiedzeni, a przynajmniej trzymani w niewiedzy, stowem — prze-

ksztatceni w kolaboratoréw w nierzeczywistosci” [Goffman 2010, 105-106].

Amerykanski badacz zalicza tym samym widzéw do zespolu teatralnego,
i traktuje ich jako zespdt wystepujacy w takim sensie, jak rozumial ,,zespél
wystepujacy” w ,teatrze zZycia codziennego’, to jest grupe 0sdb wspolpracujaca
w utrzymaniu sfabrykowanej rzeczywisto$ci wystepu, tutaj rozumianej jako
teatralna konwencja™.

Sytuacja ,,zawieszenia swojego stanu informacyjnego” jest mozliwa w teatralnej
konwencji, poniewaz zdaniem Goftmana takie samo zachowanie przejawiamy
w codziennym zyciu. Gdy opowiadamy komus o wydarzeniach z dnia poprzedniego
wracamy w pewien sposdb do stanu informacyjnego z tamtych chwil, by dobrze

zrelacjonowac przebieg historii osobie, ktora przeciez ciggu dalszego nie zna. Stad

74 E. Goftman przytacza tez bardzo ciekawe przyklady wykorzystania ,,stanu informacyjnego” widzow
wzgledem postaci, gry, napiecia pomiedzy tymi dwiema zbiorowos$ciami - fikcyjnymi i realnymi —
jako element narracyjny. Przytacza stowa z dramatu E. Ionesco, ze ,wszelkie sztuki, jakie do tej pory
napisano (...) nigdy nie byly niczym innym jak thrillerami”. Przytacza tez prace B. Evansa Shakespere’s
Comedies [1980], gdzie z kolei ten autor odnotowuje trzy strategie, ktorymi moze postuzy¢ sie autor
konstruujac tekst sceniczny: widza ma mniejszg wiedze¢ niz postaci, widz ma takg sama wiedze jak
postaci i widz ma wieksza wiedze, niz postaci. I ktory stwierdza, ze komizm w utworach angielskiego
dramatopisarza polega na tym, ze widz ma wigkszg $wiadomo$¢ rzeczy niz poszczegélne postaci,
i dlatego bawia go btedne decyzje bohateréw scenicznych [Goffman 2010, 106-107, przypis 12].
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tak, jak aktor, by dobrze zgra¢ na scenie Hamleta musi udawac, ze nie wie, ze zginie
od zatrutego ostrza floretu w scenie 2. aktu V. Czlowiek, opowiadajacy w realnym
zyciu na przyklad o swojej samochodowej stluczce, musi zawiesi¢ swoj stan wiedzy,
by w sposdb komunikatywny, czyli mozliwy do zinterpretowania, opowiedziec to
zdarzenie [Goffman 2010, 383]. Co wazne, postawa taka jest na samym poczatku
konieczna w przypadku rezysera. To on, przekladajac kod werbalny stworzonego
przez siebie tekstu scenariusza na kody teatru, musi to robi¢ tak, jakby nie wie-
dzial, jaki jest final jego opowiesci oraz jej konsekwencje (perlokucja). Co wiecej,
jak zauwaza Goftman, autor sztuki teatralnej, a w przypadku scenariusza przed-
stawienia rezyser, przekazuje, a przynajmniej powinien przekazywaé, wszystkie
wazne dla widza w danym momencie informacje. Inscenizator powinien dostarczy¢
odpowiedniej ilosci tekstdw scenicznych (werbalnych i niewerbalnych, aktorskich
i pozaaktorskich) ktére pozwolg wlasciwe (wedtug zamierzen rezysera, skutecznie)
odnie$¢ sie widzowi do tego, co dzieje si¢ na scenie, zbudowac sens zgodnie z jego
zamiarem. Teatralny akt mowy powinien by¢ skuteczny, osiagga¢ swdj cel. Przy czym
pelna wiedza moze by¢ dana dopiero poz zakonczenu spektaklu (por. poprzedni
podrozdzial). Jak zauwaza Goffman, jest to technika zaréwno kreowania calej akcji
scenicznej jaki i poszczegolnych postaci. Moze by¢ tez tak, ze jakis tekst pojawia sie
na scenie, moze na niej trwac (rekwizyt), moze znikng¢ (wypowiedziane stowo),
ajego sens moze zosta¢ skonstruowany dopiero po dobudowaniu kolejnych tekstow.
Wtedy dopiero komunikuje, jako cze$¢ odczytanego komunikatu [Goffman 2010,
116]. Konwencja teatralna narzuca tez, zdaniem Goffmana, co$ innego. Nie jest to
typowe spotkanie face - to - face, poniewaz po pierwsze, odbiorca-widz powinien
skupiac sie na postaci aktualnie méwigcej i na ogoét jest to jedna postaé. Po drugie,
aktor-partner sceniczny swoimi reakcjami jako odbiorca nie powinien zakltécac¢
odbioru komunikatu aktora, méwigcego/komunikujacego niewerbalnie w danym
momencie najistotniejszy, zdaniem rezysera, komunikat odbiorcy wlasciwemu, czyli
widzowi [Goffman 2010, 108-109]. Konwencja teatralna sprawia, ze komunikat
aktor — widz, budowany jest w oparciu o analize komunikacji aktor - aktor, totez
ten drugi z ukladéw musi by¢ szczegdlnie wyrazisty [Goffman 2010, 111]. Jak za-

uwaza A. Awdiejew [2010] czlowiek jest nastawiony na ostensje, jednak w teatrze
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ma to szczegolny wymiar. Aktor swojg technika, plastyka gestow, ich szerokoscia,
glosnoscia mowienia i dykeja, musi odbiorcy szczegdlnie w tym pomagacé, poniewaz
jego gra skierowana jest tylko pozornie do postaci, w rzeczywistosci bowiem musi
komunikowac zalozone tresci widzowi. Stad pewna sztucznos¢ i przerysowanie. Tak
tez, zwlaszcza w komunikacji niewerbalnej, panuje duza starannos¢. W normalne;j
komunikacji nie zwracamy tak bardzo uwagi na ten aspekt, nie kontrolujemy go
do tego stopnia. W teatrze kazdy gest powinien by¢ wyrazny, te wiec muszg by¢
oszczedne i przemyslane, inaczej utong w niewerbalnym szumie informacyjnym.
Podobna sytuacja ma tez miejsce w przypadku skrajnych stanow emocjonalnych.
W codziennym Zyciu na ogdt zupetnie nie sg kontrolowane, natomiast w teatrze
gdy ktos krzyczy badz placze stowa wypowiadane wtedy muszg by¢ dla widza
zrozumiale, a jezeli nie sa, jest to celowy zabieg rezysera. Istotniejszy jest wowczas
sam graniczny stan psychiczny bohatera, zatem kod niewerbalny, niz to, co ma do
przekazania w kodzie werbalnym. Konsekwencja konwencji teatralnej, jak pisze
Goffman, jest tez zawieszenie warto$ci wlasnych aktora. Wartosci te s3 w teatrze
ramowane, widzowie w te fabrykacje wierzg tak, jakby byta prawda. To znaczy nie
widza fabrykacji, a wierza, ze to ,rama pierwotna, oryginalna” [Goftman 2010,
21, 144]. Widzowie wierza w te falszywe wartosci, takie na przykfad jak wiek, gdy
mlody aktor gra osobe straszg. Zazwyczaj dzieje sie tak w spektaklach dyplomo-
wych w szkolach teatralnych (w teatrach sa aktorzy w réznym wieku, spektakl
dyplomowy robi przewaznie jeden rok - z ewentualnym udziatem starszych lub
mlodszych studentéw badz absolwentéw). Trzeba jednak dodac, ze niektore fa-
brykacje przelamuja ramy konwencji, stad chocby stosunkowo szerokie spoteczne
potepienie tworcow spektaklu Klgtwa w rez. Olivera Frljicia ” [Luter 2017, Bollin
2017] lub dezaprobata, z jaka kiedys spotykali sie aktorzy, grajacy postaci homo-
seksualne [Goftman 2010, 148]. Teatralna konwencja narzuca takze specyficzna

komunikacj¢ miedzy aktorem a widzem w postaci monologu scenicznego. Jak

75 ,Klatwa” Stanistawa Wyspianskiego, Teatr Powszechny im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie, Scena
Duza, premiera 2017-02-18, rezyseria: Oliver Frlji¢, dramaturgia: Agnieszka Jakimiak, Joanna Wichow-
ska, Goran Injac, kostiumy: Sandra Dekani¢, rezyseria $wiatla: Jacqueline Sobiszewski, wspoipraca
scenograficzna: Malgorzata Dzik. Obsada: Karolina Adamczyk, Klara Bielawka, Maria Robaszkiewicz,
Barbara Wysocka, Julia Wyszynska, Jacek Beler, Arkadiusz Brykalski, Michat Czachor.
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zauwaza Goftman, po pierwsze, w zyciu kto$ ,,przytapany” na takiej czynnosci
préobowalby ja ukry¢, zamaskowac, sprawi¢, ze nie zostalaby ona rozpoznana
przez inna osobe. Tymczasem w teatrze jest ona méwiona glosno i wyraznie, bo
dzigki niej mozliwe jest ,,pociggniecie watku i dostarczenie orientacji” [Goffman
2010, 176]. Ponadto samo takie glosne wyglaszanie mysli jest w rzeczywistosci
mozliwe tylko podczas ¢wiczenia roli czy przemdwienia, w innym wypadku mé-
wimy cicho, ,,pod nosem” Komunikujemy sie¢ ze sobg, a nie z innymi. W teatrze
jest to pozorne komunikowanie si¢ postaci ze soba. Poniewaz takze w monologu
aktor komunikuje si¢ z widzem, inaczej niz w zyciu’. Podobnie sytuacja wyglada
z komentarzami i dzialaniami ,,na stronie”. Postac¢, ktéra wygtasza takie fragmenty
roli, lub robi cos, przygotowuje, robi to otwarcie przy postaci stojacej obok niej
na scenie — ona z zalozenia nie odbiera tego komunikatu. Komunikat ten z kolei
jest produkowany na tyle wyraznie, by mégt dotrze¢ do widowni, bo do niej jest
skierowany. Konwencja teatralna zaklada wiec, ze postaci sa ,,gluche i slepe” na
pewne zdarzenia sceniczne [zob. Pavis 1998, 42-404]. Podobnie dzieje si¢ w symul-
tanicznych spektaklach, np. (A)pollonii, kiedy aktorzy z jednej strefy przestrzeni
teatralnej nie zauwazaja w ogole postaci z innej strefy, mimo ze znajduja si¢ na tej
samej scenie, kilka metrow dalej. Rezyser oszcz¢dza miedzy innymi w ten sposéb
czas [Pavis 1998, 83]. Pewne mniej istotne dla zrozumienia spektaklu czynnosci
(rzadko stowa) sa wykonywane réwnoczesnie w kilku miejscach sceny, jednak,
jak przy $redniowiecznych mansjonach, komunikaty miedzy tymi §wiatami nie
przeplywaja. Stysza i widzg aktorzy, ale nie ich postaci [zob. Goffman 2010, 177].
Podobnie jest z filmami wy$swietlanymi na scenie. Na ogét stanowig one dodatkowy
komunikat dla widza, natomiast postaci albo t¢ wiedz¢ posiadaly juz wczesniej, bo
np. uczestniczyly w przedstawianych wydarzeniach, badz pozostajg w niewiedzy,
mimo projekcji. Do wyjatkéw nalezy jakakolwiek interakeja z filmem.
Odwrotna sytuacja jest natomiast przy utrzymaniu ciaglosci przedstawienia.
Aktorzy komunikujg sie ze sobg w sposéb niewidoczny dla widza, przekazuja sobie

informacje konieczne dla utrzymania wlasciwej produkcji teatralnego komunikatu.

76 Zmieszanie i probe maskowania wpadki z méwieniem do siebie znakomicie udramatyzowat W. Shake-
speare w scenie tzw. balkonowej Romea i Julii, gdy Romeowi udaje sie postucha¢ stowa Julii (Akt II, s. 2).
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Tu widz albo rzeczywiscie nie odbiera tych tekstéw albo udaje, ze one nie docie-
raja do niego (np. gdy styszy szept suflera podpowiadajacego aktorowi tekst) [zob.
Goffman 2010, 180].

Jak zauwaza Goffman, jazn jest w teatrze przedstawiana, a nie wyrazana, a komu-
nikowanie jej obywa sie na takiej samej zasadzie w teatrze, jak w Zyciu codziennym,
przy czym w teatrze na ogdt zardwno nadawcy-aktorzy jak i odbiorcy-widzowie
zdajg sobie sprawe, ze wszelkie czynnosci, takze werbalne, podejmowane sg in-
tencjonalne. Ponadto jazn przedstawiana jest fabrykatem, nad ktérym pracowato
wiele 0s6b [Goftman 2010, 222-223]. Goffman zwraca tez uwage, Ze rozmowy s3
bardzo podatne na transpozycje i fabrykacje, poniewaz luzno zwigzane sg z otocze-
niem [2010, 378]. Wiagze si¢ to z tym, ze osadzenie w czasie i przestrzeni stanowi
istotny komponent sytuacji komunikacyjnej [Awdiejew 2010, 16, Habrajska 2010,
26]. W kodzie werbalnym nie mamy wiec zawartego calego znaczenia komunika-
tu, dokonujemy dopelnienia znaczeniowego, z wykorzystaniem tta sytuacyjnego
[Awdiejew 2010, 16]. Ta wlasnos¢ rozmowy wydaje sie jedna z kluczowych dla
mozliwosci stworzenia teatru i tego podwdjnego zalozenia: musimy uwierzyc¢/
zrozumie¢, ze fabrykowana na scenie rozmowa jest rzeczywista rozmowg lub ja
nasladuje [zob. Pavis 1998, 45-451], a nie jest po prostu tym, czym jest, rozmo-
wa co najmniej dwojga ludzi w otoczeniu innych oséb, ktére rozmowe te winny
slysze¢. Po drugie - otwiera to droge do réznorodnosci teatru. Ta sama rozmowa
umieszczana przez inscenizatoréw w réznym otoczeniu nabiera dla widza (w za-
tozeniu twoércéw) innego sensu.

Goffman zwraca uwage na jeszcze jedng rzecz, to jest konieczng dramatyzacje
kazdej przywotywanej historii, wydarzenia (,,replaying”). Socjolog uzywa do tego

malo precyzyjnego okreslenia ,,napiecie”:

»Z tatwoscia przyjeliSmy, ze ta kwestia stanu informacyjnego ma kluczo-
we znaczenie w opowiadaniu zagadki, lecz trudniej nam dostrzec, ze kazde
przedstawienie jakiego wycinka do$wiadczenia zawodzi, gdy nie udaje sie
utrzymaé pewnego rodzaju napiecia. W istocie bowiem, napiecie jest dla od-

biorcéw odtwarzanego nagrania tym, czym dla uczestnikéw prawdziwego zy-
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cia jest bycie umiejscowionym w niemozliwych do przewidzenia procesach”

[Goffman 2010, 381].

Zatem by przedstawienie (zaréwno w zyciu jak i w teatrze) moglo komuniko-
wa¢, miato moc illokucyjng, opowiadajacy powinien jak gdyby ,,po raz pierw-
szy nawigza¢ relacje ze swymi obecnymi stuchaczami”, co na ogét w teatrze ma
miejsce, z drugiej strony na poziomie organizacji dyskursu komunikat ten musi
by¢ odpowiednio skonstruowany. Jak pisze Goftman, stagd w tekscie méwionym
pojawiajg si¢ takie stwierdzenia jak: ,,postuchaj teraz’, ,a teraz najlepsze”, ,,zaraz
bedzie rozwigzanie zagadki” itp. tzw. ,tickets” [Goffman, 2010, 382]. W spektaklu
teatralnym sytuacja jest analogiczna, tylko zazwyczaj w miejsce takich ,etykiet”
stownych rezyser wprowadza ,etykiety” sceniczne — §ciszenie lub pogtosnienie
muzyki, rozéwietlenie danego miejsca na scenie, a wyciemnienie innych, usuniecie
innych postaci ze sceny lub ich unieruchomienie, by widz skupil si¢ tylko na jedne;.

Goffman wskazuje réwniez jeszcze jedng wlasnosé¢ teatralnej konwencji/ramy.
Postugujac sie roznymi typami figur (naturalnymi, scenicznymi, drukowanymi,
cytowanymi i kpinami oraz méwieniem w czyims imieniu [Goffman 2010, 395-
402], mozemy odtwarza¢ na scenie zaréwno rozmowy naturalne, tj. takie, ktore
moglyby zajs¢ lub zaszty w naturalnym zyciu (takie sytuacje pokazuje teatr reali-
styczny, np. inscenizacje A. Czechowa:”’), jak i rozmowy zupelnie wymyslone, np.
rozmowa Karola Marksa z tréjglowymi przybyszami z planety Wenus. Teatralne
ramowanie powoduje, ze odegranie sytuacji codziennych i niecodziennych jest
w zasadzie takim wyzwaniem [Goffman 2010, 392].

Z konwengji teatralnej wynika zatem, Ze interakcje sceniczne musza by¢ skutecznie
interpretowane, poniewaz na ich podstawie budowany jest osobny $wiat przedsta-
wienia, ktory nierzadko znacznie odbiega od rzeczywistosci. Stad obserwowane
przez widza relacje muszg dostarczy¢ widzowi niesystemowych informacji w jaki

sposob rozumiec to, co dzieje si¢ na scenie.

77 Np. znakomity Wujaszek Wania w rezyserii J. Grzegorzewskiego. Teatr Studio im. Stanistawa Ignacego
Witkiewicza w Warszawie, data premiery: 1993-03-20, przekiad: Jarostaw Iwaszkiewicz, scenografia:
Jerzy Grzegorzewski, muzyka: Stanistaw Radwan.
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4.7 Dynamika percepcji zdarzenia teatralnego a dynamika
percepcji sytuacji komunikacyjnej

Jak zauwaza Mariusz Bartosiak, charakter sztuki teatralnej, spektaklu, powo-
duje, ze pomigdzy aktorami i widzami wciaz w jego trakcie zachodzi interakcja
»silnie nacechowana nie tylko tresciami intelektualnymi (cho¢ na nie najczesciej
zwraca si¢ Swiadoma uwage), ale przede wszystkim realizowanymi i odbieranymi
znacznie mniej $wiadomie wzorcami psychomotorycznymi” [Bartosiak 2013, 83]
(Roman Ingarden rezultat tej interakcji, czyli przedmiot estetyczny, opisuje jako
ulotny i o charakterze czysto mentalnym, a cielesnos¢ aktora na scenie jest w jego
ujeciu czym$ mniej istotnym [Ingarden 1988]). Stad tez we wspolczesnej teatro-
logii, co wielokrotnie byto juz podkreslane w niniejszej pracy, widz nie moze by¢
uwazany tylko za dodatek do zdarzenia teatralnego, ale jest w samym centrum
tego zdarzenia. Te z kolei Stawomir Swiontek ujmuje jako spotkanie dwoch grup
ludzi z odpowiednio przydzielonymi rolami spotecznymi, tj. aktoréw, wykonuja-
cych jaka$ dziatalnos$¢, nazywang gra aktorska i widzow, ktorzy sg swiadomi takiej
aktywnosci i ja odbieraja [Stawomira Swiontka dwanascie wyktadéw... 2003, 36].
Taka sytuacje spoleczng mozna nazwac wlasnie zdarzeniem teatralnym [Bartosiak
2013, 102]. I w takiej sytuacji, jak pisze z kolei Tomasz Kubikowski ,,Swiadomog¢
widza stanowi ostateczny przedmiot oddzialywania teatru i jego ostateczng racje
jego istnienia” [Kubikowski 1994, 111].

Z punktu widzenia widza, zdarzenie teatralne jest zwigzane z jednej strony
z przeciwienstwem tego, co rzeczywiste, namacalne, osiggalne zmystowo i tego
co wyobrazone, a jednocze$nie z oscylacja pomiedzy tymi sferami - rzeczywista
i mentalng. To sprawia, ze zdarzenie teatralne jest, podobnie jak inne zdarzenia
(komunikacyjne), zanurzone w naturalnej przestrzeni realnej egzystencji i tworzy
w niej sfere teatru, ktora jest otoczona przestrzenia stopniowych teatralizacji [Bar-
tosiak 2013,. 101]. Stopniowalnos¢ te opisywata Erika Fischer-Lichte w Estetyce
performatywnosci [2008].

Tak dynamicznie i interakcyjnie ujete zdarzenie teatralne dobrze daje sig¢ zestawic¢

z sytuacja komunikacyjna w ujeciu gramatyki komunikacyjnej. Powstawanie sytuacji
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komunikacyjnej w umysle odbiorcy, jak przedstawia to Aleksy Awdiejew to proces
dynamiczny, zlozony z ostensji, standaryzacji formy przekazu oraz interpretacji
formy bazowej. Nadawca podczas tworzenia przekazu dopasowuje komunikat do
odpowiedniego tla, tak, by jego elementy byly dla odbiorcy dostrzegalne. W ten
sposob tekst wskazuje na kierunek interpretacji przekazu bedac ,,bodzcem infe-
rencji” [Habrajska 2012, 90]. W teatrze mamy grupe aktordw, ktérzy produkuja
pewien tekst, na ktéry sklada si¢ przetworzony w sposéb kreatywny obraz ideacyjny
oraz zamiar pragmatyczny [Awdiejew, Habrajska 2004, 30]. Aktorzy spotykaja sie
bezposrednio z widzami, a ich komunikaty charakteryzuja si¢ przywotywana przed
chwila dwoistoécia — poniewaz widz ma do czynienia nie tylko z wypowiadanym
tekstem stfownym, ale takze z ich cielesnoscia, fizycznoscig i wszystkimi realnymi
komunikatami z tym zwigzanymi. Ale przeciez spotkanie z aktorami to takze spo-
tkanie z tekstem rezysera, ktory przemawia poprzez aktoréw (cho¢ nie tylko). Ich
ciala, ich fizyczno$¢ sa tez medium rezysera. Wybdr atrakcyjnej Magdaleny Cie-
leckiej do tytulowej roli Iwony, ksiezniczki Burgunda™, wasnie poprzez jej fizyczne
walory byly swiadomym komunikatem rezysera Grzegorza Jarzyny i konsekwencja
jego odczytania dramatu Witolda Gombrowicza. M. Cielecka wystepowala wiec
realizujac, takze w sferze zmyslowej, komunikat rezyserski.

Rezyser komunikuje si¢ tez z widzami przez scenografa, przez kompozytora
czy choreografa. O tym wiecej napisze w dalszej czesci pracy. Tu wspomne tylko,
ze scenograf takze przygotowuje swdj subtekst przedstawienia — scenografie, po-
dobnie jak kompozytor czy autor dzwiekow - tekstu ptynacego do widza wytacz-
nie kanatem stuchowym. Subteksty te rzadko tworza samodzielny, jedyny tekst
sceniczny w czasie trwania spektaklu. Stanowia elementy konsytuacji, o ktorej
pisza Awdiejew i Habrajska [2010, 84], s3 ttem dominujacej relacji aktor - widz
[Kaczynska 2006, 10]. Bywaja jednak fragmenty spektaklu, gdzie elementy te
moga dominowa¢ nawet nad aktorem, na przyklad gdy aktor lezy na lezaku

w bezruchu przez scenograficzng chatg, reflektory imitujg swiatto stoneczne,

78 Iwona, ksigzniczka Burgunda, Witold Gombrowicz, miejsce premiery: Stary Teatr im. Heleny Modrze-
jewskiej Krakow, Scena Kameralna, data premiery: 1997-12-14, rezyseria: Horst Leszczuk (Grzegorz
Jarzyna), scenografia: Barbara Hanicka, ukfad tanca: Agnieszka Laska, opracowanie muzyczne: Horst
Leszczuk.
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a z glosnikow dobiega $piew ptakdw — wowczas to, gdzie znajduje si¢ aktor jest
wazniejsze od niego samego. Elementy te moga by¢ tez réwnoprawng aktorowi
czgsdcig spektaklu — np. scena w przywolanej przed chwilg Iwonie..., gdy $ciana
palacu (zaprojektowana przez Barbare Hanickg) niejako pochtania tytutowg bo-
haterke, grana przez Magdalene Cielecka.

Wszystkie te teksty widz w czasie spektaklu odbiera w wyniku stalej predyspo-
zycji komunikacyjnej i przypisuje im znaczenie. Takie spostrzezenie ostensji jest
poczatkiem odtwarzania sytuacji komunikacyjnej [Habrajska 2012, 90]. I mimo
fizycznej nieobecnosci nadawcy jest w tej sytuacji takze rezyser, scenograf, choreograf,
kompozytor, kostiumolog itd., poniewaz wszystkie ich teksty s3 (a przynajmniej
by¢ powinny) w teatrze postrzegane i widz przypisuje im odpowiednia wartos¢
komunikacyjna. Stanowia wazng czes$¢ catosci teatralnej sytuacji komunikacyjne;j.

Kolejnym etapem w sytuacji komunikacyjnej po stronie odbiorcy jest standa-
ryzacja formy przekazu, na ktdérg sktadaja takie dziatania jak: sprowadzanie form
nieizomorficznych do postaci izomorficznej oraz interesujgce nas tu szczegdlnie:
rekonstrukcja scenariusza, dopelnianie sensu na podstawie regul heurystycz-
nych oraz interpretacja metafory i metonimii [zob. Awdiejew, Habrajska 2010].
Wszystkie te czynnosci odbiorca wykonuje automatycznie, bez sSwiadomosci, ze to
robi, w oparciu o wlasng kompetencje komunikacyjna, nabywang przez cale zycie
[Awdiejew, Habrajska 2010]. Zabiegi te s konieczne dla zrozumienia komunikatu,
ktoéry zawsze ma forme skompresowana [Sperber, Wilson 1986].

Rekonstrukcja scenariusza polega na odtworzeniu przebiegu zdarzen zakodowa-
nych w tekscie. [Habrajska 2012, 93]. Robi si¢ to na podstawie kolejnosci informacji
przekazywanych w tekscie, ale takze dokonujac dekompresji form jezykowych, ktore
same w sobie zawieraja wiecej niz jeden schemat predykatywny, czyli scenariusz.
Do takich form jezykowych nalezg wszystkie czasowniki dokonane, ale takze takie

stowa jak wesele, koncert, polowanie itd. Na przyklad komunikat:

Jurek doszedt do domu.

z czasownikiem dokonanym dojs¢, umozliwia zrekonstruowanie scenariusza:
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(t-2) BYC [JUREK, DALEKO OD DOMU]
(t-1) ISC [JUREK, DO DOMU]
(t 0) BYC [JUREK, PRZY DOMU]

Natomiast komunikat:

Ide do teatru

wymaga najpierw dekompresji stowa teatr:

Ide oglgdac przedstawienie w teatrze

i wprowadza scenariusz:

(t-1) KUPIC [KTOS1: BILET, NA COS: NA SPEKTAKL]

(t+1) PRZYJECHAC [KTOS1, GDZIES: DO TEATRU]

(t+2) USIASC [KTOS1, GDZIES: NA WIDOWNI]

(t+3) WYSTEPOWAC [KTOS2: AKTORZY, GDZIES: NA SCENIE]
(t+4) OGLADAC [KTOS1, COS: SZTUKE]

(t+5) OKLASKIWAC [KTOS1, COS: GRAC (KTOS2: AKTORZY)] itd.

Scenariusz ten mozna dalej rozwija¢ rozpisujac zawarte w nim czasowniki do-
konane przyjecha¢, usigs¢ itd. [Habrajska 2012, 93].

Rekonstrukeja scenariusza jest jednym z fundamentdw teatru i teatralnej sytuacji
komunikacyjnej, poniewaz spektakl jest jednym wielkim skrétem. W teatrze nie
mozna bowiem pokazac catych sekwencji, zatem odbior spektaklu jest w zasadzie
ciagla rekonstrukcja [Pavis 1998, 81-83]. Oczywiscie, dzieje si¢ to w sferze werbal-
nej, aktorzy uzywaja takich skondensowanych tekstow, w ktérych czasami zawarta

jest duza ilos¢ fabuly. Taka wymiana zdan:

— Gdzie bytes?
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- W pracy.

— Samochdd caly czas stal pod domem.

aktywizuje w sferze mentalnej widza odpowiednie scenariusze zdarzen i w tym
wypadku powoduje jeszcze konflikt miedzy tymi scenariuszami sugerujac, ze
jedna z 0s6b moze kltamac. Dobry spektakl to taki, w ktéorym akcja wlasnie tak
ciagle posuwa sie do przodu, a nie grzeznie w zbednych informacjach. W teatrze
kompresje informacji stosuje si¢ nie tylko na poziomie werbalnym, ale jest ona
uzupelniana kodem wizualnym i niewerbalnym, np. kiedy na scen¢ wchodzi aktor,
w mokrym plaszczu, z ociekajacym wodg parasolem i jeszcze cigzko dyszac mowi

do drugiego:

Jestem!

odtwarza odpowiedni scenariusz mezczyzny spieszacego sie, biegnacego mimo
deszczu by spotka¢ osobe, do ktérej wypowiada te stowa.

»Shakespeare nie traci czasu’, pisal o wielkim dramatopisarzu Jan Kott omawiajac
scene milosnego wyznania Glostera wobec Anny nad trumna jej meza (Ryszard
III, A 11, s. 2) [Kott 1990]. W dramacie tym mamy takze np. orszak zalobny nio-
sacy trumne Henryka VI, a wakcie V scenie 4. — walke krola Ryszarda i za chwile
wejécie na sceng postaci rycerza z korong Ryszarda w reku. To takze teatralne
oszczedzanie czasu, pokazywanie obu $mierci nie jest potrzebne. Na scenie jako
tekst do interpretacji prezentowany jest skutek, a tworzony w myslach przez widza
scenariusz przebiegu catego zdarzenia jest jeszcze tylko krétko potwierdzany sto-
wami [Shakespeare 1924]. Jak pisze Habrajska, to wszystko jest mozliwie miedzy
innymi dlatego, ze niektére stowa s nazwami scenariuszy. Stowa te nawet nie
wypowiedziane, a zagrane (jak przywolany tu pogrzeb) przywotuja cate scena-
riusze, ktore kazdy z odbiorcow-widzéw wizualizuje sobie zgodnie z wlasnymi
dos$wiadczeniami zyciowymi [Awdiejew, Habrajska 2010, 197; Habrajska 2012,
94]. Ich zageszczenie w teatralnym komunikacie jest jednak wieksze, niz w zyciu

codziennym.
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Dekompresja tekstow, takze w réznych kodach teatralnych, $cisle powigzana jest
tez z dopelnianiem sensu na podstawie regut heurystycznych. ,,Znajomos¢ regul
heurystycznych - pisze Habrajska — tworzy swiadomos¢ normatywna, bez ktdrej
wlasciwa interpretacja przekazéw bylaby niemozliwa” [Habrajska 2012, 111].
Reguly te znane sg wigc wszystkim uzytkownikom jezyka. I tak podany sceniczny

przyktad ze zmoknietym czlowiekiem odwoluje si¢ do regut:

Kiedy pada deszcz, ludzie s3 zmoknieci.

Kiedy pada deszcz, ludzie uzywaja parasoli.

Stad znajac te reguty mozemy uzywac kodu werbalnego ekonomicznie, poniewaz
wypowiadamy tylko ich cze$¢, a odbiorca dokonuje stosownego uzupelnienia.
Podobnie w jezyku scenicznym mozemy postugiwac si¢ znakami, ktére zostang
zgodnie z regulami rozwiniete przez widza [zob. Awdiejew, Habrajska 2010, 186-188].

Standaryzacji w procesie rozumienia tekstu podlegaja tez metonimie i metafory

[Awdiejew, Habrajska 204, 301-306]. Jak zauwazaja ci badacze:

»Zastosowanie metafory powoduje sytuacje, kiedy odbiorca zamiast jednost-
kowego odniesienia obrazu ideacyjnego do okreslonego fragmentu rzeczy-
wisto$ci uzyskuje dwa niezalezne od siebie obrazy ideacyjne, z ktérych jeden
wiaze sie z tym fragmentem w sposdb bezposredni, natomiast drugi nie jest
z nim ontologicznie powigzany i pozostaje w sferze wyobrazenia” [Awdiejew,

Habrajska 2004, 301].

W tym sensie cala sytuacja komunikacyjna w teatrze jest metaforg, a komunikacja
miedzy aktorem i widzem jawi si¢ z perspektywy tego drugiego dwoiscie: widz po
pierwsze ma do czynienia z zywym, realnym aktorem, faktycznie wypowiadajacym
stowa, wykonujacym rzeczywiste gesty, z drugiej jednak strony widz konstruuje
sobie w umysle posta¢, do ktdrej te realne dzialania w kodach werbalnym, poza-
werbalnym i niewerbalnym sie odnosza. Dotyczy to takze calych scen w teatrze.

Umiejscowienie aktordw w zaaranzowanej przestrzeni, ich rozmowy, reakcje itd.
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z jednej strony sg rzeczywiste i namacalne - z drugiej tworzg w umysle widza inny
obraz, wlasnie metafore rzeczywistosci. Standaryzacja w przypadku metafory ustala
relacje miedzy wspomnianymi dwoma obrazami rzeczywistosci [Habrajska 2012, 96].

Z kolei metonimia, rozumiana jest znacznie szerzej w gramatyce komunikacyjne;j
niz w stylistyce tradycyjnej. Tworza ja wszystkie przypadki niedoinformowania,
gdy odbiorca na podstawie obrazu ideacyjnego, bedacego czescia catosci, te calos¢
musi dla zrozumienia komunikatu odtworzy¢ [Awdiejew, Habrajska 2010, 305].
W tym przypadku standaryzacja dazy do uzyskania naturalnego poziomu prze-
kazu. Metonimia zmusza odbiorce do uogélnienia. Na przyklad obraz rodziny
w spektaklu odnosi¢ sie moze do wszystkich rodzin w danej sytuacji, dana posta¢
— do wszystkich ludzi, bedacych w rzeczywistosci w podobnym potozeniu. Mamy
tu wiec do czynienia z nakladaniem si¢ na siebie teatralnej metafory i metonimii.
Metonimia moze tez wprowadza¢ uszczegdtowienie.

Jak juz wielokrotnie wspominalem, procesem, ktérego wynikiem jest rozumienie
przekazu, jednoznaczne z odtworzeniem sytuacji komunikacyjnej, jest interpretacja
formy bazowej [Awdiejew 2010, 19]. Zachodzi ona na trzech poziomach przekazu
informacyjnego: ideacyjnym, interakcyjnym i organizacji dyskursu. Jak zauwaza
Awdiejew, ,w réznych typach komunikacji rozne strefy sytuacji komunikacyjne;j
mogg dominowac¢” [Awdiejew 2010, 20]. Tres¢ przedstawieniowa (ideacyjna)
w teatrze pozwala tworzy¢ teatralny §wiat. A odtworzenie przedstawieniowe;j
sytuacji komunikacyjnej jest odtwarzaniem $wiata, w tym przypadku $wiata
wymyslonego przez tworcoéw. Jednak dla teatru wazniejszy jest mimo wszystko
poziom interakcyjny, kiedy chcemy kogo$ skloni¢ do zmiany uczué, postawy lub
zacheci¢ do jakiego$ dzialania. W teatrze istotne jest tez przezywanie przez od-
biorce komunikowanych przez aktoréw uczug, akceptowanie badz odrzucanie ich,
wspolodczuwanie, wspotczucie dla jednej postaci, z jednoczesnym budowaniem
niecheci czy wspdlczucia do innej postaci. Bywaja tez spektakle formalne, gdzie

dominuje poziom organizacji dyskursu, na przykiad spektakle Leszka Madzika™.

79 Warto wspomnie¢ tu: Zielnik, miejsce premiery: Scena Plastyczna KUL Lublin, data premiery: 1976-
-05-11, rezyseria, scenariusz, scenografia: Leszek Madzik, czy Przejscie, miejsce premiery: Scena Pla-
styczna KUL Lublin, data premiery: 2010-10-02, rezyseria: Leszek Madzik, muzyka: Tomasz Stanko.
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Jednak czysto formalne inscenizacje we wspolczesnym teatrze dramatycznym zda-
rzaja si¢ niezwykle rzadko. W takim ksztalcie zblizaja si¢ one bowiem predzej do
kategorii ,widowiska” niz tego, co w niniejszej pracy opisuj¢ jako spektakl teatralny.

Konkludujgc - dynamika sytuacji komunikacyjnej z perspektywy odbiorcy sklada
sie z rozpoznania scenariuszy, do ktérych odwotuja si¢ jednostki semantyczne, do
dekompresji — w tym odczytania metafor i metonimii oraz odtworzeniu sytuacji
komunikacyjnej na poziomie przedstawieniowym, interakcyjnym i dyskursyw-
nym. W teatrze odbiorca-widz otrzymuje na ogoét ciag jednostek semantycznych,
w ktorych najczesciej pomijane sa elementy przyczynowe, tworcy operuja metafora
i metonimig, poniewaz musza ,,zmiesci¢” rzeczywisto$¢ czy historie na scenie
- zaréwno w aspekcie przestrzennym jak i czasowym a w przekazie dominuje
element interakcyjny, poniewaz istotg sztuki jest wywolywanie emocji. Obecno$é
metafor i metonimii powoduje, ze spektakl ma tez odpowiednia dla dyskursu
artystycznego organizacj¢. Takze wymogi narracyjne wymagaja odpowiedniego
ksztaltu teatralnej wypowiedzi, by komunikat byl zrozumiaty, mozliwy do od-
czytania mimo przywolywanych licznych skrétow. Wynika z tego, ze forma we
wspoélczesnym teatrze dramatycznym powinna by¢ podporzadkowana poziomowi
interakcyjnemu, poniewaz inaczej moze zawie$¢ jako komunikat, ktérego celem

jest wplyw na emocje, postawy czy dzialanie.

4.8 Doswiadczenie aktora w mysli teatralnej a nadawca
w komunikatywizmie

Wedlug popularnej, nieformalnej definicji, autorstwa Jana Machulskiego, aktor
»to ten, ktéry pokazuje to, czego bez niego nikt by nie zobaczyl” [Machulski 2000,
21]. Andrzej Siedlecki definicje te uzupetnia:

»2Dzieki aktorowi odkrywamy i poznajemy samych siebie, odkrywamy niezli-
czone relacje miedzyludzkie. Dzieki niemu przezywamy realng fikcje, $mie-
jemy sie i ptaczemy a niejednokrotnie identyfikujac sie z losem odgrywanej

postaci, doznajemy katharsis - oczyszczenia i roztadowania uczué z naszych
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niepokojéw, rozterek i problemdéw. I wtedy czujemy sie lepiej” [Siedlecki

2010, 14].

Siedlecki, sam aktor i pedagog sztuki aktorskiej, przekonuje, ze aktor, majac
mozliwos¢ transformacji, przegladu i odczytywania ludzkich przezy¢ i moty-
wow dziatan, usituje wywola¢ u odbiorcy-widzowi postawy, stany czy emocje,
zalozone w czasie prac nas spektaklem przez zespdt, poniewaz zdaniem twdrcow
przedstawienia bedzie to wptyw korzystny [Siedlecki 2010, 14. Por. Awdiejew,
Habrajska 2004]. Na gruncie komunikatywizmu okresla to cel i intencje dziatania
scenicznego — intencjg interakcyjng jest przekazanie wlasnych emocji, a celem
ich ,,uwspolnienie”. Aktor czyni wspdlnymi zaprojektowane wczesniej przezycia,
przemyslenia, emocje. I na tym polega jego przekaz. Przekaz, ktéry moze by¢

nawet dla nadawcy zawstydzajacy:

»,Nasze uczucia w zawodzie sg bardzo czesto intymnymi, prywatnymi do-
znaniami. Moja $lina ma ustach innej kobiety. Moja zawodowa $lina i jej
zawodowe usta. Czy to tylko zawodowe doswiadczenie? (..) W takich mo-
mentach, kiedy nasze ciato narazone jest wprost na obnazenie, a emocje sa
tak czytelne, Ze odczuwamy co$ w rodzaju wstydu, rodzi sie we mnie per-
wersyjna cheé niebycia sobg. Czy to znaczy, ze jezeli nie znajdziemy w sobie
przestrzeni na catkowite otwarcie, to ten zawdd nie jest dla nas?” [Czop 2014,

201-203].

To dzielenie osobiscie przezywanych uczuc jest dlatego wazne, ze im bardziej
emocje czy przemyslenia sa wlasne, intymne, rzeczywiste, tym bardziej aktorski

przekaz jest perswazyjny. Tak ujmuje to Peter Brook:

»Prawdziwy aktor jest imitacja prawdziwej osoby. (...) Prawdziwa osoba to ktos,
kto rozwinat siebie samego do takiego stopnia, Ze moze w pelni sie otworzy¢
— cielesnie, intelektualnie i uczuciowo. Aktor musi trenowad, (..) by stac sie

refleksem wyjgtkowego cztowieka” [Brook 2004, 251-252)].
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To, co w zargonie teatralnym nazywa sie ,wejsciem w role”, z perspektywy
komunikacji ma znaczenie bardzo praktyczne - aktor §wiadomy cech, stanéw,
emocji danej postaci moze szeroko uwalnia¢ niejezykowe i pozajezykowe kody
(przy zachowaniu ich pelnej spdjnosci, co podkreslalam w podrozdziatach po-
przednich). Z badan Alberta Mehrabiana wynika, ze sygnaly glosowe, w tym ton
glosu i jego modulacja i inne dzwigki stanowia 38% przekazu danego komuni-
katu, 55% inne sygnaly niewerbalne, a zaledwie 7% to stowa [Mehrabian 1971].
Jak dowodzg inne badania prowadzone przez Allan i Barbara Pease, mowa ciala
w 60-80% decyduje o wyniku negocjacji biznesowych [Pease, Pease 2007, 31].
Otwierajac sie wiec na te kanaly aktor daje sobie potezne narzedzie wplywu.
Podkresla to takze Philip Weissman piszac, ze gdy aktor catkowicie identyfikuje
sie z rola, zwigksza nieswiadomie komunikacje [Weissman 1965]. Dlatego tez
A. Siedlecki zauwaza, ze moment scalenia si¢ aktora i postaci jest zaréwno ,,do-
pelnieniem dla aktora” jak i ,dopetnieniem dla widowni” [Siedlecki 2010, 53].

Jak wyznal Juliusz Osterwa:

,Nie moze by¢ w roli ani jednego zdania, ani jednej mysli, ktéra by nie byta
moja wiasnoscig [..] Wszystkie zdania w roli sa wypowiedzeniem mojej naj-
gltebszej wiary. W momencie przedstawienia moja wiara jest pelna” [Siedlecki

2010, 28].

Aktor wigc komunikuje posta¢ poprzez siebie, a zbidr elementdw sztuki takich
jak glos, jego natezenie, tempo méwienia, sposéb mdéwienia, sposdb poruszania
sie charakterystyczne gesty, uklada w niepowtarzalng, spdjna i wiarygodna calos¢

- postac. Tak o tym pisal Michail A. Czechow:

~WszystKko sie (..) zmienia w aktorze i aktor, jako twdrca roli, zostaje wewnetrz-
nie uwolniony od swojej kreacji i staje sie obserwatorem swojej pracy (..) od-
dat catego siebie postaci, swoje uczucia, pragnienia, ruch, mowe i teraz obraz
postaci znika z »oka swiadomosci« i zyje juz w nim, dziatajac na jego srodki

ekspresji od »wnetrza«” [Siedlecki 2010, 47].
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Chodzi zatem o osiggnigcie naturalnego automatyzmu. Reakcje bowiem trudno
jest kontrolowac — a gléwnie one skladaja si¢ na obraz postaci — zaréwno w sytuacji
komunikacyjnej naturalnej jak i sytuacji scenicznej [zob. Knapp, Hall 1997, Pease,
Pease 2007, Antas 2008].

Istniejg rozne teorie i praktyki tworzenia roli, rézne interpretacje klasycznego
systemu Konstantego Stanistawskiego. Naleza do nich system Michaila A. Cze-
chowa, praktyki Bertolta Brechta, idee Jerzego Grotowskiego czy teatry Tade-
usza Kantora i Jozefa Szajny. Wszedzie jednak liczyl rezultat, ktérym miato by¢
organicznie wiarygodnosci aktora na scenie (czasem umownej). Kazdy z tych

tworcéw bowiem

»23dat empatii, budowania roli w oparciu o kontakt z partnerem, nawigzywa-
ny nie tylko za pomoca wypowiadanego tekstu, ale takze srodkami niewer-
balnymi. (..) Nikt z nich nie miat watpliwosci, Ze tworzenie ludzkiego ducha
watpliwosci, ze tworzenie ludzkiego ducha postaci scenicznej oznacza ko-

nieczno$¢ stworzenia »zycia ludzkiego ciata«” [Duniec 2003].

Zatem ,,otwarcia na rol¢” nie nalezy zawsze utozsamiac z ,,przezyciem’, o jakim
pisal Stanistawski, bowiem bez otwarcia nie ma pelnej gry aktorskie;j.

Nalezy tu jeszcze przywolaé koncepcje zaproponowang przez S. Swiontka [Sta-
womira Swiontka... 2003]. Wychodzac od klasycznego schematu komunikacji
t6dzki teatrolog zaproponowal podwojenie tego uktadu dla teatru. Poniewaz, jak
wskazal, aktor na scenie wystepuje na niej jakby w podwdjnej roli — osoby rzeczy-
wistej i postaci. A ze sceny wysytane sa do odbiorcy — widza komunikaty dwoma
kanatami. Pierwszy z nich to kanal aktor - widz. Kanal ten, charakterystyczny dla
sztuk wizualnych, dostarcza informacji o autorze (czego na przyklad nie mamy
w literaturze czy muzyce), czyli twércy danego komunikatu. Za pomocg tego ka-
natu, jak precyzuje Swiontek, dowiadujemy sie jak dana posta¢ jest konstruowana,
otrzymujemy konkretne dane na temat srodkéw, jakimi dysponuje aktor oraz jakie
z nich zostaly uzyte w danym momencie. Tq droga dowiadujemy si¢ réwniez rzeczy

podstawowych: jakiego wzrostu jest cztowiek grajacy na scenie, jakiej jest postury,
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jaki ma glos, jaka twarz itp. Ale tez w jakiej dyspozycji w danym momencie jest
aktor - czy nie jest zachrypniety, czy nie utyka, bo na przyklad skrecit sobie noge
itd. Tym kanalem po prostu poznajemy czlowieka. Jest to tez element kreacji.
Tak o roli Lubow Raniewskiej z Wisniowego sadu A. Czechowa w rezyserii Pawla

Miskiewicza®*® moéwila w wywiadzie aktorka Halina Skoczynska:

J2Istnieje jeszcze co$ takiego jak samo bycie na scenie. Aura, ktéra cztowiek
wnosi. W pewnym wieku mamy twarz, z ktérej emanuje to, na co sobie przez
lata zapracowali$my, na ktérej pozostawily slad nasze doswiadczenia. Ni-
czego nie musimy moéwié, to wida¢ — widz najpierw patrzy, a potem dopiero
wstuchuje sie w tekst. Rola zbudowana z przeczu¢ bedzie niepeina” [Macie-

jaszek 2001].

Drugi kanat opisywany przez Swiontka, to kanat ktérym otrzymujemy informacje
zbudowanego przed naszymi oczami $wiata fikcji. Poznajemy postac, jej dzialania
(lub ich brak) i motywacje. Stad kanal ten to wlasnie posta¢ - widz. Procz tej réz-
nicy, ze kanalem pierwszym otrzymujemy informacje dotyczace $wiata realnego,
a drugim ze $wiata fikcji, wazne jest tez rozréznienie, dotyczace mozliwosci inte-
rakcji z widzem. Poniewaz interakcja ta moze zachodzi¢ wylacznie na poziomie
aktor — widz. To znaczy widz wptywa tylko i wylacznie na czlowieka grajacego na
scenie, natomiast nie ma wplywu na postac.

We wspolczesnym teatrze dramatycznym, opartym na systematach wywodzacych sie
z metody K. Stanistawskiego, zazwyczaj aktor musi znikna¢ z pola widzenia odbiorcy
na widowni, pozwoli¢ mu zapomnie¢, ze istnieje kanat aktor — widz. A mozliwe jest
to wtedy, gdy uda si¢ obdarzy¢ posta¢ mozliwie najwiekszg liczbg srodkéw wyrazu,
ktore kontrolowane na wzor tego, co w psychologii nazywane jest ,,osobowoscia” czy
»psychiky” danego czlowieka, stworzg ztudzenie takiej ,,osobowosci” czy ,,psychiki”.

I tu wlasnie znakomity udzial majg srodki z zakresu komunikacji niewerbalnej

80 Wisniowy sad (Antoni Czechow), miejsce premiery: Teatr Polski Wroclaw, data premiery: 2001-04-22,
rezyseria: Pawel Miskiewicz, przeklad: Czeslaw Jastrzebiec-Kozlowski, opracowanie tekstu: Pawet
Miskiewicz, scenografia: Andrzej Witkowski, muzyka: Bolestaw Rawski.

209



[Knapp, Hall 1997]. Jednak;, jak napisalem, nie we wszystkich praktykach aktorskich
odbywa sie to taki sposdb. I to z kolei, jak pisze Swiontek, pozwala na réznicowanie

teatru na teatr iluzyjny i deziluzyjny [Stawomira Swiontka... 2003].

4.9 Doswiadczenie widza w mysli teatralnej a odbiorca
w komunikatywizmie

Leokadia Kaczynska zauwaza, ze rzeczywistos¢, ktora jest komunikowana ze
sceny, cechuje sie podwojnym sposobem istnienia: ,,jej ontologiczna dwuznacznos¢
polega na przenikaniu si¢ $wiata przedstawionego i przedstawiajacego”. Natomiast

percepcja spektaklu

»polega na bezustannej oscylacji miedzy odczytywaniem tych dwdch swiatéw,
na konfrontacji rzeczywistosci i fikcji — konstytuowanej w wyniku okreslania
funkcji réznych tworzyw i znakéw w budowaniu scenicznej rzeczywistosci.
Przenikanie sie i swoista dialektyka odbioru tych dwéch rodzajéw komunika-
tow decyduje o niepowtarzalnosci estetycznego przezycia i jego odmiennosci

w poréwnaniu z innymi sztukami” [Kaczyriska 2006, 9].

Omawiajac doswiadczenie widza w mysli teatralnej, nalezy wyjs¢ od definicji
znaku autorstwa Charlesa Sandersa Peirce’a, gdzie do signifiant i signifié F. de

Saussurea dolacza trzeci czton, zwany interpretantem:

+REPREZENTAMENEM jest podmiot triadycznej relacji DO drugiego, nazy-
wanego jego PRZEDMIOTEM, dla trzeciego nazywanego jego INTERPRETAN-
TEM. Przy tym jest to taka triadyczna relacja, w ktérej REPREZENTAMEN
sprawia, ze jego interpretant wystepuje w tej samej triadycznej relacji do tego

samego przedmiotu dla innego interpretantu” [Peirce 1997, 262].

U. Eco przeniost te koncepcje na tekst i doszedt do wniosku, ze w takim razie

odbiorcy tworza wlasne, osobne obiekty, percypujac te same reprezentacje, co
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w pelni odpowiada schematowi komunikacji proponowanego przez A. Awdiejewa
i G. Habrajska. Wykorzystywana jest przy tym kompetencja komunikacyjna, be-
daca znajomoscia systemu znakowego i wtérnych systemdw modelujacych, ktore
s3 wzorami kultury materialnej i symbolicznej, z estetyka wlacznie, a takze wiedza
odbiorcy [Eco 1979, 35]. Wplyw ma tu takze doswiadczenie zdobyte w poprzedniej
percepcji roznorodnych tekstow.

Nadawca pierwotny (wyjsciowy), czyli autor dzieta, wystepuje z pewna intencja.
By ta zostala wlasciwie odczytana nadawca, w teatrze wszyscy odpowiadajacy za
subkomunikaty sceniczne i komunikat calego przedstawienia, muszg przewidzie¢

odpowiednig kompetencje komunikacyjng odbiorcy. Tak pisze o tym Jerzy Pelc:

,nadawca znaku stawia sie niejako w roli odbiorcy tegoz znaku. Antycypuje
on i nasladuje to rozumowanie, ktére — niemal bezwiednie i w mgnieniu oka —

przeprowadza éw odbiorca interpretujgc znaki” [Pelc 1982, 211].

Zatem nadawca zbiorowy, jakim sg twdrcy teatralni, musi znalez¢ odpowiedni
balans pomiedzy swoja wlasng ekspresja a wspomniang kompetencja komunikacyjna
widza. Kompetencja odbiorcy, jak zauwaza G. Sinko, tworzona jest w teatrze przez
tworcow teatralnych takze w trakcie przedstawienia [Sinko 1988, 32]. Jesli zajdzie btad
w takim projektowaniu, teatralny komunikat pozostanie niezrozumiaty. W praktyce
teatralnej oznacza to, ze spektakl bedzie po prostu nudny, widz nie odnajdzie w nim
sensu. Ponadto, zaréwno na poziomie poszczegdlnych tekstow, jak i calego subko-
munikatu aktorskiego i komunikatu scenicznego musi by¢ jasny cel, jaki chcg osia-
gnac twodrcy. Opis mechanizmdw na tym poziomie jest najbardziej skomplikowany
i wymaga szerokiego rozpoznania nie tylko na gruncie jezykoznawstwa, ale i z racji
swojego charakteru, na gruncie psychologii. Najprostszym, jak si¢ zdaje, i najlepiej
intuicyjnie zrozumialym, jest tu poziom organizacji dyskursu, gdyz do tekstu teatral-
nego mozemy przylozy¢ proste reguly retoryczne. Figury w tekscie literackim i figury
w teatrze dzialajq na takiej samej zasadzie. Mamy (przywolywane juz) metafory stowne
i sceniczne oraz metonimie. Jednak trzeba zaznaczy¢, ze z racji ztozonosci kodow

w teatrze analiza takiego dyskursu jest bardziej ztozona, niz w przypadku literatury.
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Kompetencja zalozona przez twércow zawsze pozostaje bytem teoretycznym,
abstrakcyjnym, niemniej koniecznym. A znaczenie danego tekstu, na co wskazuja
takze Awdiejew i Habrajska [2004], jest zalezne rowniez od momentu historycz-
nego, od spolecznego ukladu, od estetycznego wyrobienia odbiorcy, a takze in-
dywidualnych uwarunkowan. Kazdorazowo ksztaltuje si¢ w konkretnej sytuacji
komunikacyjnej, gdzie zazwyczaj osobiscie wystepuja aktorzy i odbiorcy oraz
ekipa techniczna przedstawienia, ktorej zadaniem jest przekazanie per procura
komunikatéw: rezysera, scenografa czy kompozytora.

Eugenio Barba pisze o przedstawieniu, zZe zawiera w sobie ,,ide¢ podwodjnej
prezentacji, podwojenia obecnosci aktora - historycznej i zawodowej” [Barba
2003, 238]. Jak dodaje — widz przeksztalca to w emocje i mysli, ksztaltowane
w procesie odbioru tego komunikatu. Zaznacza jednak, ze ta ,podwdjna prezen-
tacja” umieszczona jest wlasnie zawsze w ,,jakimg kontekscie historycznym, ktéry
wyznacza jej oddzialywanie spoleczne i warto$¢ artystyczng” [Barba 2003, 238].
Wioski rezyser podkresla tez, ze kontekst ten jest zawsze relatywny — przenie-
sienie go w inne miejsce faczy si¢ ze zmiang znaczen przedstawienia a zarazem
relacji spektakl — widz®.

Ze schematu sytuacji komunikacyjnej przedstawionego przez Awdiejewa
i Habrajska [2004, 31] wynika, Ze w procesie komunikacji odbiorca ma do dys-
pozycji tekst, informacje systemowe, w postaci standardéw sematycznych i regut
heurystycznych oraz informacje niesystemowe, ktére wynikaja z kontekstu, sy-
tuacji i wiedzy dyskursywnej odbiorcy. W podanym wyzej przykladzie dotyczy

to osadzenia przedstawienia w konkretnej lokalizacji spoteczno-politycznej. Na

81 ,Jan Kott opowiada, jak w czasach, gdy do Warszawy zaczely dociera¢ wiesci o wydarzeniach na
XX Zjezdzie KPZR, odbierano Czekajgc na Godota: sztuka uznawana dotad za eksperymentalne dzieto
awangardowe zyskala teraz sens alegoryczny i polityczny o niezwyklej aktualno$ci. Ta sama sztuka
wystawiona w wiezieniu San Quentin wydala sie tamtejszym widzom brutalnie realistyczna” [E. Barba
2003, 262]. Z drugiej strony warto doda¢, ze wlasnie z tego powodu istnieje grupa widzow, krytykéw
teatralnych, ktorzy bojkotuja festiwale teatralne. Ich bowiem zdaniem pokazanie przedstawienia
w innym niz ,,naturalne” miejsce, w oderwaniu od srodowiska, w ktérym powstalo, zmienia wtasnie
jego przekaz, znaczenie. Szczegdlnym za$ przypadkiem s3 tu przedstawienia, ktore powstaly i grane
sa w konkretnym miejscu, z ktdérego wyrwane niemal zupelnie traca swoja moc komunikacyjna, np.
Ballada o Zakaczawiu [2000] w rez. Jacka Glomba, zrealizowane w Teatrze im. H. Modrzejewskiej
w Legnicy. Spektakl o jednej z legnickich dzielnic powstal na podstawie scenariusza przygotowanego
przez Macieja Kowalewskiego, Krzysztofa Kopke i Jacka Glomba, autorzy tworzac go obficie korzystali
z lokalnego folkloru i obyczajowosci, a wiele postaci mialo swoje miejscowe pierwowzory.
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tej podstawie odbiorca konstruuje obraz ideacyjny, ktory, jak odczytal z komu-
nikatu, pojawit si¢ w obszarze mentalnym nadawcy, naktadajac na niego wlasna
wizualizacje, wynikajaca z osobistych doswiadczen percepcyjnych i kulturowych
[Habrajska 2012, 67]. Swiat bowiem, jak zakladaja Awdiejew i Habrajska, poznajemy
poprzez obrazy, ktore w naszym umysle stanowia reprezentacje réznych wrazen
zmyslowych, nie tylko wzroku, ale takze zapachu (tak na przykiad wykorzysta-
ny zostal zapach smazonej kaszanki w spektaklu Krétki kurs piosenki aktorskiej
Bialostockiego Teatru Lalek®) czy stuchu (np. odglos ragbanego drzewa w finale
Wisniowego sadu w Starym Teatrze®) [Habrajska 2012, 68].

Skoro $wiat poznajemy i odbieramy za pomocg obrazdw, zatem poprzez obrazy
mozemy go tez tworzy¢. Jak zauwaza Denis McQuail, ,ikony maja taka sama warto$¢
informacyjna jak stowa, a nieraz nawet wieksza” [McQuail 2008, 347]. Stad duza
popularnos¢ sztuk, wykorzystujacych percepcje wzrokowas, takich jak fotografia,
film, szeroko rozumiane video i wlasnie teatr. Dlatego w teatrze tak duzy nacisk
kladzie si¢ na scenografie, kostiumy, fryzury, ale tez kinezjetyke i proksemike,
gesty itd. — wszystko to, co sklada si¢ na tak zwany obraz sceniczny. Informacje
z kodéw postrzeganych wzrokiem jako pierwsze docieraja do widza i tworza baze
informacji niesystemowych pozwalajaca na interpretacje np. stéw. Gdy np. na
scenie widzimy dwoje ludzi, oddalonych od siebie o kilka metréw, stojacych do

siebie plecami na pustej scenie i styszymy:

— Kocham cie.

— Ja tez cie kocham.

nasza interpretacja bedzie zmierza¢ raczej ku scenie pozegnania, rozstania,
problemdw osdb, ktore si¢ kochaja, a nie moga by¢ razem. W pierwszej kolejnosci

bowiem, w mysl tego, co pisze Habrajska, interpretujemy bodzce wzrokowe, potem,

82 Krdtki kurs piosenki aktorskiej, miejsce premiery: Bialostocki Teatr Lalek Bialystok, data premiery:
1995-11-05, scenariusz i rezyseria: Wojciech Szelachowski, scenografia: Andrzej Dworakowski, mu-
zyka: Krzysztof Dzierma.

83 Wisniowy sad (Antoni Czechow), miejsce premiery: Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej
Krakéw Duza Scena, data premiery: 2001-03-03, rezyseria: Remigiusz Brzyk, przektad: Jerzy Jarocki,
scenografia: Jagna Janicka, muzyka: Jacek Grudzien.
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wymagajace wigkszego wysitku (i czasu na odbidr), jezykowe. Z kolei sytuacja, gdy

dwoje ludzi lezy przytulonych na kanapie i styszymy dokladnie ten sam dialog:

- Kocham cie.

— Ja tez cie kocham.

uruchamiamy mniej wiecej standardowg interpretacje zakochanej pary®.

Badania psychologiczne jednocze$nie dowodzg, ze obraz nie musi by¢ komplet-
ny, poniewaz ,w kazdym elemencie calosci zakodowane sg wszystkie informacje
zawarte w calym obrazie” [Cavallier 1994, 37]. Stad na scenie moze pojawic sie
np. tylko 16zko czy fawka, a odczytujemy to jako caly schemat mieszkania, domu
albo ulicy. Taka umiejetnos¢ odtwarzania obrazéw czyni z odbiorcy ,,wirtualnego
obserwatora rzeczywistosci”. Na tej drodze moze on takze okresli¢ statyczno$é
(stan) lub dynamiczno$¢ (zdarzenia) zjawiska. Jego intencjonalnos$¢ lub jej brak
rozpoznaje natomiast na drodze poréwnania do oznak wlasnych do$wiadczen —
poprzez wewnetrzng obserwacj¢ [Habrajska 2012, 69]. Rozpoznanie czy ma sie¢
do czynienia ze stanem czy zdarzeniem jest pierwszym krokiem interpretacji.
Uwzgledniana jest przy tym pozycja obserwatora, a takze relacja obiektu do tta oraz
przywolywane sg odpowiednie scenariusze przestrzenne. Mozna sobie wyobrazic,
ze na scenie widzimy dwie stopy jakiego$ pomnika - z jednej strony widz dopetnia
sobie, Ze jest to caly pomnik (chyba, ze jest powiedziane inaczej — ale wlasnie jest
to informacje niesystemowa, wiec by unikna¢ niewtasciwej interpretacji musi by¢
wyraznie pokazana lub wypowiedziana) a z drugiej widz dopelnia obraz wyobra-
zeniem o kolosie w oparciu o rozumowanie: ,duza figura pomnikowa ma duze
stopy. Jezeli wida¢ duze stopy, znaczy to, ze pomnik jest proporcjonalnie duzy”.
Stusznie zauwaza Habrajska, ze obrazy ruchome wymagaja od obserwatora mniej

wysitku interpretacyjnego, poniewaz sa zblizone do naszej naturalnej percepcji

84 Cho¢ w obu przypadkach istotna role, zgodnie ze schematem Habrajskiej, odgrywa réwniez czas po-
jawienia sie tej sceny. Z do$wiadczenia (informacje systemowe na temat ksztaltu dramatow, spektakli)
wiemy, ze jesli co$ jest punktem wyjscia, zazwyczaj nastapi zwrot akcji. A w opozycji do tego oczekiwania
budowany jest tzw. Teatr Absurdu. Tam wlasnie wbrew takiemu schematowi nie dzieje si¢ nic [Klimczak
2006, 2008, 2010].
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rzeczywistosci [Habrajska 2012, 74]. Postrzegamy przede wszystkim zdarzenia,
a wtornie stany, jako elementy zdarzen. Podobnie jest w teatrze — dynamiczny
obraz dostarcza informacji szybciej niz statyczny obraz na scenie, ktéry musi by¢
»kontemplowany” przez odbiorce-widza. Kazdy, kto byt kiedys w teatrze, mogt
takiego wrazenia odbiorczego doswiadczy¢.

Kod werbalny w komunikacji, wymagajacy od odbiorcy wiekszego wysitku
intelektualnego, interpretowany jest w dalszej kolejnosci, po obrazach, réznych
dzwiekach czy muzyce. Zaréwno stowa, obrazy jak i muzyka umozliwiaja odbiorcy
konstruowanie ztozonych obrazéw. Jak podkresla A. Awdiejew jezyk umozliwia

obrazowanie konstruowane na podstawie kazdego ze zmystow, np.:

Lampa $wiecita na ksigzke > obraz optyczny

Zza okna dochodzit szum autostrady > obraz akustyczny

W kuchni pachniato rosotem - obraz wechowy

Lapczywie jadt cukierki > obraz smakowy

Potozyt reke na sliskim blacie > obraz dotykowy

W pomieszczeniu panowat przenikliwy chtéd - obraz dotykowy [Awdiejew
2004, 105].

Zasadnicza roznica zatem miedzy odbiorca w komunikacji codziennej a wi-
dzem w teatrze, Ze ten otrzymuje do interpretacji bardziej zlozony komunikat.
Jednoczeénie musi dostrzec i zrozumie¢ tekst aktora-cztowieka a zarazem tekst
aktora-postaci. Jezeli jest to spektakl iluzyjny, zgodnie z zamierzeniem tworcow
teksty te powinny ztozy¢ sie we wspolng catosé. Jezeli spektakl jest deziluzyjny —

widz powinien wyraznie teksty od od siebie odrézniad.

4.10 Nadawcy, odbiorcy i teksty w teatralnej sytuaciji
komunikacyjnej

W niniejszym podrozdziale przyjrze si¢ teatralnej sytuacji komunikacyjnej

z perspektywy jej uczestnikéw — tworcow spektaklu teatralnego. Chcialbym
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omoéwi¢ komunikaty, jakie wysylaja i odbierajg. Ustalenia te w kolejnym roz-
dziale postuza mi do analizy (case study) wybranych spektakli G. Jarzyny i K.
Warlikowskiego.

4.10.1 Autor —rezyser — aktor. Komunikacyjna relacja
zaleznosci i mozliwosci negocjacji

W trakcie przygotowan do inscenizacji twdrcy teatralni stykaja si¢ z tekstem autora
lub autordw, staja si¢ jego odbiorcami i interpretatorami [Sinko 1988, 33]. Kazdy
z nich interpretuje ten tekst odmiennie [Awdiejew, Habrajska 2004, 2006, 2010].

Tekst, badz kompilacje tekstow, wybiera rezyser i dobiera tez obsade, proponujac
aktorom poszczegélne role (moze tez by¢ tak, ze obsade przygotowuje dyrektor
teatru) [zob. Hiibner 1982]%. Na podstawie tych tekstow rezyser przygotowujac
swoj tekst, czyli scenariusz, ograniczony jego wyobraznig, ale tez i tre$cig zawarta
w materiafach, na ktérych pracuje. Moze poprze¢ te tresci, moze zanegowac, nie
moze jednak ich zlekcewazy¢. Jak ujela to L. Kaczynska: ,,Teatr ma prawo do subiek-
tywnych interpretacji, ale musi istnie¢ granica rezyserskich ingerencji, a zwlaszcza
jaka$ rdwnowaga miedzy »prawda tekstu« a prawda »odbiorcy-rezysera«” [Ka-
czynska 2006, 235]. O wielkim polskim rezyserze, Jerzym Grzegorzewskim, tak

mowil aktor, Jerzy Radziwilowicz:

,CZy wobec tego rezyser powinien czué sie zobowigzany objasnia¢ widzom,
co napisal Krasinski? Czy raczej ma pojmowac¢ swoje zadanie jako rozmowe
z Krasinskim i widownig? Mysle, ze dyskusje z tym, co i jak istnieje w naszej

$swiadomosci i tradycji w zwigzku z pewnymi tekstami, Grzegorzewski uwaza

85 Jakzauwaza Z. Hiibner, wolno$¢ rezysera w doborze obsady jest ograniczona. W gre wchodzg czynniki
zewnetrzne, niezalezne od jego woli. Czasami ograniczenie wynika z faktu, ze robigc sztuke w teatrze
o statym zespole musi zmie$ci¢ si¢ w ramach tego zespotu, gdyz dyrekcja nie zgadza si¢ na zaprosze-
nie aktora z zewnatrz na wystep goscinny. Patologicznym i smutnym wybitny inscenizator nazywa
przypadek, gdy rezyser staje wobec konieczno$ci o charakterze prestizowym czy wrecz rodzinnym.
Hiibner dodaje, ze czasem rezyser intencjonalnie ogranicza swa wolno$¢, gdy swiadomie i z dobrowol-
nie obsadza wylacznie aktoréw, z ktérymi tatwiej znajduje wspolny jezyk, przed ktérymi nie odczuwa
leku [Hiibner 1982].
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nie tylko za obowiazek, ale za prosta zasade swojego istnienia jako rezysera”

[Libucha 2002].

Stosunek tekstu wyjsciowego do tekstu przedstawienia, jest sprawg kontrower-
syjna, budzaca zazwyczaj najwiecksze emocje (wiernos¢ lub niewiernos¢ temu czy
innemu tzw. klasykowi). A. Ubersfeld pisze wrecz o ,,opozycji tekst — przedstawie-
nie” [Ubersfeld 2002]. I zaznacza, ze odrzucenie takiego wyraznego rozroznienia
prowadzi do wielkich nieporozumien (jak wlasnie bardzo popularne zarzuty
o »,hiewierno$¢ klasykowi”). Jak tlumaczy, bierze sie¢ to z falszywego zalozenia
o rownowaznosci semantycznej tekstu oraz przedstawienia teatralnego. Jak juz
podkreslatem, zbiér znakéw wizualnych, dzwigkowych, muzycznych na scenie
(a czasami nawet np. zapachowych) wykracza poza caloksztalt tekstu. Ubersfeld
zatem stoi na stanowisku, Ze oba zbiory majg jakas czes¢ wspdlna (to, co w tym
podrozdziale nazywam ,,tekstem odautorskim”), natomiast nie jest tak, ze wszystkie
elementy tych zbioréw (a moze i nawet wiekszos¢) jest wspdlna. Cze$¢ ta jest przy
tym oczywiscie réznych rozmiaréw dla réznych przedstawien. A. Ubersfeld pisze
tez o ,,pulapce’, jaka moze by¢ traktowanie tych zbioréw jako catkowicie zbieznych.
Prowadziloby to, jej zdaniem, do sytuacji, gdy wszelka kreacja artystyczna na sce-
nie bylaby niemozliwa, a istotg teatru bytoby tylko ,,reprodukowanie” tekstu. Przy
czym powtarzane, historyczne warunki inscenizacji hamowatyby rozwdj sztuki
inscenizacyjnej [Ubersfeld 2002, 16]. Jak konkluduje autorka — wyjatawia to teatr
i uniemozliwia badanie zwigzkéw pomiedzy tymi dwoma obszarami.

Francuska teatrolog wskazuje jednoczesnie, ze rownie niewlasciwe, czy wrecz
utopijne, jest twierdzenie niektdrych twércdw wspolczesnego teatru spod znaku
awangardy, ze ich teatr ,,uciekl” od tekstu i jest tylko rytuatem ,,dokonujgcym si¢
przed widzami lub wsrdéd nich” [Ubersfeld 2002, 17]. Nawet tak awangardowy

tworca jak Tadeusz Kantor pisat:

,Dla mnie teatr jest teatrem dramatycznym. Musi istnieé¢ tekst napisany
wczesniej i musi on mieé¢ najwyzsze wartosci literackie. Ten tekst jest dla

mnie pewnym tadunkiem: jest to taki nabdj, kompresja rzeczywistosci, ktéra
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posiada swoja wlasna fikcje, perspektywe, swoja wtasna przestrzen. I teatr nie

moze pozbawiad sie tego kolosalnego tadunku” [Kantor 1995, 244].

Trzeba podkresli¢ jednak, ze tekst stojacy u podstaw scenariusza scenicznego
moze by¢ bardzo rézny. W przypadku Krystiana Lupy i jego spektaklu Factory 2%
wszystko zaczelo sie od lektury biograficznej ksigzki Andy Warhol. Zycie i sSmier¢87.
Rezyser tak méwi o tym wywiadzie:

»Wraz z ta ksigzka bardzo mocno powrdécity do mnie przezycia z lat 60. To byty
lata mojej miodosci, czasy hipisowskie. Mityczne lata przetomu, podwazania
wielu niepodwazalnych $wietosci, odklamywania i odswiezania naszej euro-
pejsko-chrzescijaniskiej tradycji. To wszystko nagle we mnie ozyto. Mam zresz-
tg wrazenie, Ze obserwujemy wspétczesnie renesans tej kultury. Inna rzecz,
ze zawsze bylem zafascynowany grupami, ktére sg czyms wiecej niz zgrang
paczka przyjaciél. Artysci, poczynajac od Witkacego, zawsze bardzo chetnie
zbierali sie w takie grupy. Odnalaztem to takze w Fabryce Warhola — miejscu
przedziwnych zaleznosci i niezwyklych relacji, a przede wszystkim — ryzykow-

nych eksperymentdéw artystycznych” [Lupa 2008].

Rezyser moze tez budowac nowe znaczenia poprzez zestawianie roznych tekstow,
budujac z nich wzajemna baze¢ interpretacyjng. Tu takze dobrym przykladem jest
spektakl (A)pollonia, ktory omdéwie dokladniej w nastepnym rozdziale

Jak pisze E. Barba, z wyzej wymienionych powodéw rezyser bywa definiowany
jako faktyczny autor spektaklu. Jednak jak dodaje, jego praca kojarzy sie raczej
»Z obrazem Rabelaisego - ztaknionego psa, ktéry nie przestaje ogryzac¢ kosci w na-
dziei, ze ja rozgryzie, a w srodku odnajdzie une substantifique moelle, istote, sam
rdzen” [Barba 2003, 293]. Zatem dojdzie do najglebszych senséw, ktére w opra-

cowywanym tekscie umiescit jego autor i wydobedzie je dla widza.

86 Factory 2, Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej Krakow, Scena Kameralna, rezyseria,
scenariusz, scenografia: Krystian Lupa, premiera 16 luty 2008
87 Andy Warhol. Zycie i $mier¢, Victor Bockris, Ttumaczenie: Piotr Szymor, Warszawa 2005
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Tekst artystyczny zawiera wiele miejsc niedookreslonych [Sinko 1988, 33].
Miejsca te muszg by¢ przez tworcow teatralnych uzupelnione najpierw w procesie
rozumienia, a nastepnie czesciowo zastapione innymi jednostkami znaczeniowy-
mi podczas tworzenia przekladu intersemiotycznego, czyli przekladania jezyka
naturalnego na wieloznakowy jezyk teatru. Sinko jako jeden z wazniejszych, bo
najczestszych przykltadéw takiego dzialania, podaje inscenizowanie wyrazen de-
iktycznych, czyli zaimkow osobowych oraz przystéwkow miejsca i czasu. Stowa

te nabieraja dopiero znaczenia na scenie - jak np. polecenia:

Chodz tu. On niech zostanie.

Wyrazenia te majg sens, gdy zostanie im ,,dopisany tekst” w kodzie niewerbalnym
przez aktoréw (w tym wypadku przynajmniej trzech). Niedookreslone miejsca
w kodzie werbalnym komunikatu wyjsciowego, pochodzacego od autora czy auto-
réw tekstu wyjsciowego, aktor, pod wptywem sugestii rezysera, uzupelnia tekstami
pozajezykowymi — najpierw w swojej przestrzenni mentalnej, pézniej odtwarza to
na scenie (znéw mamy do czynienia z dwiema rolami - najpierw odbiorcy, pozniej
nadawcy). Proces tego uzupelniania nastepuje w bloku interpretacji aktora, a powstaly
w ten sposdb komunikat staje sie znéw w grze tekstem - elementem komunikatu
aktorskiego, a zarazem tekstem wchodzacym w sktad catosci komunikatu teatralnego

danego przedstawienia. W jednym z wywiadéw Maja Ostaszewska powiedziata:

,Kiedy po raz pierwszy przeczytatam ten dramat [Stosunki Klary Dei Loher -
uzup. autora), zirytowal mnie. Draznita mnie dziwna forma tego tekstu, nie
wiedziatam, jak go zakwalifikowaé. Wiele jest w tym dramacie fragmentéw
poetyckich, cala masa sentymentalnych, ale tez ostrych, drastycznych. I te
wszystkie monologi.. W pracy z Krystianem udato nam sie znaleZ¢ dla nich

przestrzen, uzasadnic je” [Frackowiak 2003|.

Wrhoski semiotyk Franco Ruffini proces taki nazwat trasduzione [Ruffini 1978,

124]. Z kolei na drodze interpretacji i uzupelnien przez tworcéw teatralnych ,,miejsc
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niedookreslonych” dokonuje si¢ zdaniem Ruffiniego trascrizione, nowe zjawisko
nieodwracalnej transkrypcji, poniewaz jezeli juz aktor dopelni swoja gra braki tekstu,
to opis w jezyku naturalnym jego dziatan uzupelniajacych staje sie niemozliwy — ist-
nieje bowiem grupa tekstow, ktéra moze by¢ wyrazana wlasnie wylacznie w kodach
pozawerbalnych i niewerbalnych. Opis ,,szczerzenia zgbéw™ nie jest samym ,,szcze-
rzeniem z¢bdw” i musi by¢ dla swojego odczytania uzupelniony jezykowo wyrazong
intencjg, w odrdznieniu od samego wyrazenia mimicznego, ktére w danej sytuacji
komunikacyjnej wyraza intencj¢ nadawcy i nie wymaga (zazwyczaj) uzupelnienia
werbalnego [Pease, Pease 2007, 94].

W takim sensie wlasnie aktor staje si¢ interpretantem z przywolywanej na wste-
pie tego podrozdziatu definicji Peirce’a [1997], poniewaz dla niego postac z tekstu
wyjsciowego staje si¢ postacig sceniczng [Sinko 1988, 33]. Choc¢ raz jeszcze pod-
kregli¢ trzeba, ze w sytuacji komunikacyjnej ,,autor — aktor” aktor wspierany jest
zardwno przez rezysera, innych aktoréw oraz obowigzujaca konwencje. Dostarczaja
oni dodatkowych informacji systemowych i niesystemowych dla powstania takiej,
a nie innej reprezentacji kognitywnej. Konsekwencja takiego podejscia, jak zauwaza
Sinko, jest mozliwos$¢ uznania, ze komunikat teatralny jest interpretantem tekstu
wyjsciowego [Sinko1988, 34]].

Aktor taczy w sobie, jak pisze Leokadia Kaczynska, rézne rodzaje znakdéw, po-
kazujac jednoczesnie obie strony czlowieka — psychiczng i fizyczng. Zachodzaca

podczas trwania przedstawienia

Lkonfrontacje miedzy tekstem a obrazem, miedzy stowem a cialem moz-
na okresli¢ jako sytuacje dialogiczna, realizujaca sie poprzez akt zgodnosci
lub przeciwstawienia. Ze wzgledu na spotecznych charakter odbioru teatru
dyskurs sceniczny przeobraza sie w dialog aktorow i widzdéw czy tez szerzej

—inscenizatora (i autora) z publicznoscia” [Kaczyniska 2006, 10].

Takze G. Sinko podkresla, ze aktor jest ,,autorem tekstu, a nie znakiem” [Sinko
1982, 114]. W dodatku aktor jest dla niego w daleko wiekszym stopniu auto-

rem tekstu przedstawianego odbiorcy-widzowi niz autor dramatyczny i rezyser
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[Sinko 1982, 115]. Zdaniem Sinki aktor na scenie jest nadawcg performatywnych
komunikatow, z ktérych pierwszy i najwazniejszy, cho¢ nie wypowiedziany na
ogol wprost, jest ten, ktory ,,powoluje do zycia” dang postac sceniczng. Czyli ,,ja
gram” [zob. Austin 1993]. Myslenie takie jest zbiezne z przytaczang juz w roz-
dziale poprzednim koncepcja T. Kubikowskiego, ktory ,,postac sceniczng” opisuje
jako finalny produkt pracy twoércéw teatralnych, z ktérych tym najistotniejszym
nadawcg jest wlasnie aktor [Kubikowski 1994, 141-145]. Posta¢ sceniczng rozu-
miem tu jako subkomunikat, wyprodukowany w kooperacji przez autora, rezysera
i aktora, z wplywem réwniez innych aktoréw czy np. choreografa.

Sinko zwraca tez uwage, ze rola (ktora jest odpowiednikiem ,,postaci scenicznej”
Kubikowskiego) jest jednoczes$nie autonomicznym tworem aktorskim, ale tez jest
elementem calodci przedstawienia, jako produkt zbiorowy i ztozony. Jest komu-
nikatem sama w sobie, ale jednoczesnie komunikat ten petni¢ swojego znaczenia
zyskuje dopiero jako element makrostruktury teatralnego komunikatu.

Dla zamkniecia tych rozwazan chcialbym przytoczy¢ stowa, jakie o gotowym

przedstawieniu w swoim Odin Teatret napisal Barba:

,Teraz, gdy pracanad nad przedstawieniem jest skoriczona, obrazy i historie,
ktére zaprzataly nas przez dtugie miesiace, opadajg jak zagle, gdy cichnie
wiatr. Obrazy i historie, ktére byly dla nas punktem wyjscia. Wydaje sie,

jakby w przedstawieniu, punkcie dojscia, juz ich nie byto” [Barba 2003, 162].

I cho¢ Barba i jego teatr reprezentuja nurt alternatywny (sam nazywa go Trzecim
Teatrem) we wspolczesnym teatrze, to opis ten dobrze pasuje takze do klasycznego

wspolczesnego teatru dramatycznego.

4.10.2 Autor — rezyser — kompozytor

Kwestia opisu sytuacji komunikacyjnej rezyser — kompozytor oraz jej efektu
w spektaklu, czyli muzyki teatralnej, jest zlozona z powodu niewystarczajacych wcigz

badan, ktore pozwolitby na wspdlny opis tych dwdch elementéw spektaklu — tekstow

221



pozamuzycznych oraz tekstu muzycznego, pochodzacego od kompozytora. Sytuacje
te przedstawit G. Sinko [1982, 122-128], ktéry zauwaza, ze o ile osobny opis muzyki
jest skutecznie praktykowany, o tyle ujecie muzyki jako tekstu bedacego elemen-
tem zbioru wszystkich informacji przedstawienia, jest na poziomie ogélnikowym
i intuicyjnym. Choc jest to stwierdzenie juz historyczne, autorowi niniejszej pracy
nie s3 znane opracowania, ktdre sytuacje te diametralnie zmienialy. Co wigcej,
teatrolodzy wciaz odwoluja sie tez do XIX-wiecznej pracy La Musique et la mise en
scéne A. Appii [1899].

Przyjrzyjmy sie zatem, jak problem ten omawia stosunkowo nowy Stownik
terminow teatralnych P. Pavisa.Autor podkresla, ze spektakle teatralne czesto by-
wajg poréwnywane do utworu muzycznego, skomponowanego jednak nie tylko
na czas, ale i na przestrzen [Pavis 1998, 313]. Ma by¢ to partytura, ktdra ustala
wspolgranie wielu instrumentéw oraz gre aktorska. Tak spektakl opisywal mie-
dzy innymi Wsiewotod Meyerhold [Pavis 1998, 391]. Z. Raszewski w glosénym
artykule Partytura teatralna podkresla jednak, Ze pismo muzyczne, cho¢ réwniez
niedoskonale i z koniecznosci siggajace w opisie do jezyka naturalnego (np. w opisie
temp), pozwala na jednak na stworzenie partytury muzycznej. Ale w przypadku
teatru stworzenie nawet takiej partytury wydaje si¢ niemozliwe [Raszewski 2003].
Zdaniem Raszewskiego ze wzgledu na odmiennos¢ tych ,,jezykdw” wspolny opis
zawierajacy stosunki pomiedzy tymi zjawiskami moze by¢ wigc skomplikowany.
Co tlumaczyloby zaznaczony we wstepie niedostatek badan.

Jean-Michael Vaccaro opisal przedstawienie muzyczne Historii Zotnierza 1. Stra-
winskiego [1978]. Francuskie autor dokonuje tam analizy wzajemnych korelacji
pomiedzy muzyka a akcjg dramatyczna, czyli w jaki sposob muzyka moze wplywac
na element organizacji czasu przedstawienia [Vaccaro 1978, 72]. Mozemy tam zna-
lez¢ opisy wiazace muzyke w zapisie nutowym z sekwencjami przedstawienia oraz
twierdzenia, ze np. marsze organizuja akcje w sposdb wyrazisty i uporzadkowany,
pastoralki wprowadzaja na scenie elementy przypadkowosci nieporzadku i obawy,
za$ partie Chéru wprowadzajg element bezpieczenstwa. G. Sinko podkresla jednak
nieprzystawalnos¢ takich opisow, poniewaz pierwszy z nich, teatralny, opiera sie

na strukturze glebokiej, a drugi, muzyczny, na powierzchniowej [Sinko 1982, 125].
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Z kolei Jean Jacquot [1978] podkresla, ze ze wzgledu na swoja polisemie muzyka
nawet jedli nabiera pewnych znaczen, ktére budowane sa poprzez jednoczesne
dzialania sceniczne, to wlasnie w tym przypadku szczegdlne znaczenie ma kom-
petencja komunikacyjna widza, poniewaz to od niej zdecydowanie bardziej,
niz przy pozostatych elementach spektaklu, zalezy odbidr i kompozycja sensu
tego komunikatu [Jacquot 1978, 129]. I tak na przyktad marsz zawiera w so-
bie propozycje interpretacyjna: ,wojsko’, ale juz marsz Felixa Mendelssohna:
~wesele” a marsz Fryderyka Chopina: ,,zaloba” czy ,$§mier¢” [Sinko 1982, 126].
Pragmatyka celuje wigc w odczytywanie znaczen muzyki przez odwotywanie si¢
do propozycji znaczen plynacych aktualnie sceny w warstwie pozamuzycznej
[Sinko 1982, 126].

Zdaniem P. Pavisa taka integracja warstwy stuchowej i wizualnej jest mozliwa,
poniewaz:

1. Muzyka tworzy ,wirtualny $wiat”, bedacy emocjonalng rama dla catosci

przedstawienia;

2. Architektura stwarza konkretng przestrzen dla wypelnienia przez obraz
i dzwiek;

3. Muzyka i tekst dramatyczny maja forme rytmiczng, bardziej wyrazng dla
muzyki, mniej dla tekstu wygltaszanego przez aktora, ale tez jego rytméw
scenicznych poruszania sie.

W ostatnim punkcie Pavis wskazuje, Ze rozbieznos¢ miedzy oczekiwaniami

rezysera, ktory wlasnie w mniejszym stopniu pozostaje w ryzach rytmu od

kompozytora (czy zespotu, dyrygenta, lub np. perkusisty badz osoby grajacej
na gitarze basowej i odpowiadajacej za rytm), wymaga wypracowania kom-
promisu. Cho¢ sg rezyserzy, tacy jak Peter Stein [Piotrkowski 2004], ktérzy
wymagaja niemal muzycznej doktadnosci w rytmach scenicznych - wtedy
dzietlo muzyczne doskonale harmonizuje z dzialaniem aktoréw (i maszyni-
stow, zmieniajacych np. scenografie czy gra swiatet), wzmacniajac tym samym
perswazyjny wplyw teatralnego komunikatu. Mimo wszystko nawet w tak
skrajnych (i rzadkich) przypadkach rytm ten nie jest az tak doskonaly jak
w muzyce [Pavis 1998, 314].
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Pavis podkresla tez, ze miedzy muzyka a sceng we wspolczesnym teatrze pa-
nuja nowe relacje. Polegaja one na tym, ze zaden z tych element6éw nie stuzy
wylacznie drugiemu, a panuje ich autonomia. Jak dodaje francuski teatrolog,
wczesniej muzyka rzadzila sceng, co wynikalo miedzy innymi ze stabej pozycji
rezysera jako tworcy teatralnego [Braun 1984]. Osoby takie organizowaly spektakl
i kompletowaly obsade, jednak nie byly traktowane jako gléwni interpretatorzy
tekstu odautorskiego, nie na nich, a na aktorach spoczywata odpowiedzialnos¢ za
wybor i uzycie znakowych systemoéw scenicznych [Pavis 1998, 435]. Tak jak wiec
rozmowa rezysera z aktorami mogta by¢ jedynie oparta na aktach prosby. Takze
wobec kompozytora tylko taka perswazja na poziomie interakcyjnym sytuacji
komunikacyjnej mogta by¢ stosowana. Sytuacja obecnie si¢ zmienita. Odpowie-
dzialnos¢ za organizacje spektaklu, dobor i wykorzystanie odpowiednich tworzyw
ponosi rezyser [Pavis 1998, 435], stad jego pozycja w sytuacji komunikacyjnej
z kompozytorem jest uprzywilejowana. Z drugiej strony, jak zaznaczylem, mu-
zyka zyskala w teatrze nowa autonomie¢ — poniewaz z jednej strony musi by¢
podporzadkowana calo$ci przekazu, ktdry ksztalttuje rezyser, a z drugiej pozostaje
nadal osobng sztuka. Twdrcy, tacy jak Pawel Mykietyn, Abel Korzeniowski czy
Stanistaw Radwan, s3 wymieniani rownorzednie z aktorami i rezyserem jako au-
torzy spektaklu. A skomponowana przez nich muzyka jest sprzedawana osobno
na plytach jako autonomiczne dzieta sztuki. Oczywiscie takze wczesniej utwory
muzyczne napisane dla sztuki teatralnej zyskiwaly swoje samodzielne zycie. Tak
bylo np. w przypadku przywolywanej juz muzyki E. Mendelssohna do Snu nocy
letniej W. Shakespeare’a czy suit symfonicznych Edwarda Griega do Peer Gynta
H. Ibsena [Pavis 1998, 314]. Stad z jednej strony wydawac by sie moglo, ze rezyser
wykorzystujac nowg pozycje, jaka zyskal po Wielkiej Reformie Teatru, moglby
postugiwac si¢ w sytuacji komunikacyjnej z kompozytorem aktami nakazu czy
zadania, jednak cho¢ to on muzyke ostatecznie akceptuje lub odrzuca, musi z racji
wspominanej autonomii pozostawic szerokie pole dzialania kompozytorowi, jego
wyobrazni, by moégt stworzy¢ pelnowartosciowy muzyczny element spektaklu. Stad
mimo uprzywilejowywanej pozycji rezyser w komunikacji z kompozytorem wcigz

bedzie stosowal akty propozycji, prosby, naktaniania — a nie rozkazu. Powinien tez
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poinformowac¢ kompozytora o swojej wizji spektaklu, a zarazem takze muzyki, by
ustali¢ wspdlne dziatanie z kompozytorem relacje miedzy sceng a muzyka. Tylko
bowiem woéwczas, gdy negocjacje te (nie wykluczajace oczywiscie perswazji) beda
skuteczne, gdy ustalone bedg zwigzki miedzy obrazem a dzwigkiem, wtedy autor
muzyki bedzie wiedzial co zaproponowac, a rezyser bedzie pewien, ze nie bedzie
miat elementu wprowadzajacego zakldcenia w odbiorze jego sztuki.

Jednym z najwazniejszych ustalen, jakie musza zapas¢ w dyskusji miedzy rezyserem
a kompozytorem jest to, jaka funkcje muzyka ma pelni¢ w calym przedstawieniu
albo jego czedciach. Omoéwie je teraz za Pavisem [1998, 315].

Muzyka moze petni¢ funkcje ilustracyjna, wowczas oddaje i buduje atmosfere
danej sytuacji dramatycznej, podkresla i zwieksza poczucie nastroju danej sceny.
Dla odbiorcy-widza, jest wigc elementem konsytuacji [Awdiejew, Habrajska 2010,
84], dopetniajacym znaczenie stéw, gestow i ruchu scenicznego. Stanowi uzupet-
nienie tekstu autora i tekstu rezysera (i wszelkich innych tekstowych elementéw
inscenizacji), pomaga zrozumie¢ komunikat tak, jak chcieliby autor i twdrcy te-
atralni. Z tg funkcja powiazana jest tez funkcja filmograficzna, gdzie zmiana muzyki
oznacza zmiane nastroju, przestrzeni. Tu element ideacyjny wiaze sie z poziomem
organizacji dyskursu, gdyz zmiany te porzadkuja réwniez narracje, i w ten sposob
tekst kompozytora wpisuje si¢ w tekst rezyserski na jego dyskursywnym poziomie.

Muzyka moze tez pelnic¢ funkcje scalajaca. Stanowi wowczas istotny element insce-
nizacji na poziomie organizacji dyskursu. Scala niezsynchronizowane lub niespdjne ze
soba skladniki przedstawienia. Poniewaz ten poziom teatralnego tekstu ksztaltowany
jest przede wszystkim przez rezysera, tekst kompozytora, stanowi tu stricte element
rezyserskiego tekstu, scalajac zaprojektowany sens catosci komunikatu, jakim jest
przedstawienie. W mniejszym stopniu kompozytor wchodzi tu w ,,dialog” z autorem,
gdyz to rezyser tworzy swoja partyture teatralng z tekstu odautorskiego czy kilku
takich tekstow, on je kombinuje, przykrawa. To on decyduje, co bedzie wskazéwka
interpretacyjng dla widza w scenicznej narracji [zob. poprzednie podrozdziaty].

W funkgcji kontrapunktowej muzyka moze komentowa¢ ironicznie to, co si¢
dzieje na scenie. Tak bylo w spektaklach Brechta z muzyka Kurta Weila, gdzie

songi byly elementem tworzenia dystansu do roli [Pavis 1998, 315]. Paradoksalnie
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wiec, cho¢ muzyka ma w pewien sposob dyskredytowac to, co dzieje si¢ na scenie,
moze to czyni¢ tylko za zgoda rezysera, czyli jej tekst jest efektem umowy i zgody
pomiedzy rezyserem a kompozytorem.

W funkcji sygnalizacyjnej muzyka wskazuje odbiorcy-widzowi kierunek inter-
pretacji scenicznych. Zapowiada np. wejscie jednej z postaci lub to, ze scena dzieje
sie w danej przestrzeni - lesie, lochu, itp. Wykorzystuje si¢ do tego, powtarzalne
motywy muzyczne, tzw. leitmotivy. Maja one kierowa¢ uwage odbiorcy-widza na
to, co ma nastapi¢, a zrazem ukierunkowac jego interpretacje, ulatwi¢ odbidr.
Muzyka stanowi w tym przypadku uzupelnienie tekstu autora i rezysera, pelniac
funkcje perswazyjna — niej tekst jest bardziej zrozumialy dla odbiorcy, zatem fatwej
bedzie interpretowany zgodnie z zalozeniami tworcow i realizowat ich intencje i cel.

Muzyka wykorzystywana nie musi by¢ skomponowana specjalnie na potrzeby
inscenizacji, w ktorej jest wykorzystywana. Rezyser moze siegnac po gotowe utwory
zyjacych badz zmartych autoréw. Moga by¢ to zatem dziefa funkcjonujace dotychczas
zupelnie autonomicznie: majace ,,swoje zycie’, odbiorcow przed spektaklem. W tym
wypadku dyskusja rezysera z kompozytorem polega na ustaleniu stosunku do danej
wypowiedzi muzycznej. Umieszczenie utworu w przestrzennym i sytuacyjnym
kontekscie moze (zupelnie jak w przypadku tekstow literackich) nada¢ zupelnie
nowy sens utworowi, ktéry stanowi poparcie lub zaprzeczenie zwigzanych z nim
emocji (jak smutek, mifo$¢, duma, uniesienie, bedace wezwaniem do czynu), czyli
znow sytuacja sceniczna nada¢ im moze nowe, ironiczne znaczenie. Mamy wiec
tu odwrotnos¢ funkcji kontrapunktowej. Takie utwory czesto wystepuja tez jako
muzyka stanowiaca zaréwno cze$¢ $wiata przedstawionego jak i tlo ilustracyjne
(funkcja ilustracyjna) [Pavis 1998, 315]. Utwory sa wiec styszalne takze dla postaci
przedstawienia i to aktorzy (jako postaci) nierzadko komentujg wprost, podkreslaja
(redundancja) to, co niesie ze sobg muzyka. W takich przypadkach stosuje sie
najczesciej utwory o ugruntowanej interpretacji (czasem po to, by wspomnianego
przede chwilg komentarza wprost od postaci unikng¢). Moze to by¢ tez muzyka
wykonywana przez aktoréw badz zesp6l na scenie.

Zatem muzyka, bedaca zazwyczaj dzietem sztuki abstrakcyjnym, moze jako

tekst w przedstawieniu pelni¢ rézne istotne w spektaklu funkgje, a ich ustalenie
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i dopracowanie wymaga zaréwno poznania tekstu odautorskiego (w tym: lektura
jako dialog z autorem), rozmowy z nim (o ile zZyje) na temat oczekiwanego ko-
munikatu, a takze kontaktu z rezyserem, ktéry odpowiada za spektakl. Bez tych
dialogédw nie mozna wlasciwie wykorzysta¢ mozliwosci muzyki, zaréwno na po-

ziomie ideacyjnym, jak interakcyjnym i organizacji dyskursu spektaklu teatralnego.

4.10.3 Autor — rezyser — scenograf

Jak pisze P. Pavis, scenografia we wspoltczesnym teatrze to ,,sztuka komponowania
trojwymiarowej czasoprzestrzeni’, ktéra nie musi by¢ wcale realizacjg ,,dyrektyw
zawartych w autorskich wskazowkach scenicznych” [Pavis 1998, 455]. Dlatego tez
scenografia nie jest juz obecnie traktowana jako element widowiska podrzedny
wobec tekstu, co historycznie zmienilo sytuacje komunikacyjne miedzy autorem,
rezyserem a scenografem.

Pavis podkresla, ze przez dlugi czas scenografia byt czyms, co musi dokladnie i moz-
liwie najbardziej prawdopodobnie oddawac przestrzen, ktorg opisat autor. Miata tez za
zadanie dostarczy¢ ogélne wskazowki widzowi, gdzie dzieje si¢ akcja. Obecnie sceno-
grafia nie jest juz traktowana jako ilustracja tekstu literackiego. Proste przelozenie tekstu
odautorskiego (glownie didaskaliéw) na jezyk obrazéw malowanych i przestrzennych
jest narzedziem, ktdre stuzy kompozycji scenicznego ukfadu, ktére jest interpretacja
tekstu pobocznego, ktorego celem jest ,,zobrazowanie sytuacji wypowiadania” zamiast
pokazywania okreslonego przez autora miejsca akcji. Ponadto jej celem jest ,,skon-
struowanie senséw przedstawienia jako rezultatu relacji migdzy tekstem i przestrze-
nig sceniczng” [Pavis 1998, 455]. Jak dodaje P. Brook, sztuka kreowania przestrzeni
scenicznej ,,musi opierac si¢ na wiedzy o tym, co stymuluje najbardziej soczyste wiezy
miedzy ludzmi” [1981, 85]. Zmienilo to sytuacj¢ komunikacyjng miedzy autorem a sce-
nografem. Wczesniej ten ostatni postusznie realizowat nakazy autora, obecnie moze
realizowac zupelnie inng wizje przestrzeni. Tekstem plastycznym na scenie jest wigc
nie zmaterializowana tekstu odautorskiego, mozliwie najbardziej dostowna, a zarazem
bedaca najprostszym jego przekladem (cho¢ nie wszystkie didaskalia s3 wystarczajaco

wyczerpujace, a nawet jesli sa bardzo precyzyjne, zawsze pozostaje margines dowolnosci
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dla scenografa, od gamy koloréw po ksztalty i detale), a sensu, jaki na podstawie tego
tekstu zbudowat sobie odbiorca-scenograf. Stad na przyklad w tekscie Kordiana mamy
tytutowego bohatera na Mont Blanc, a na scenie w spektaklu Adama Hanuszkiewicza
ze scenografia Xymeny Zaniewskiej i Mariusza Chwedczuka®® Andrzeja Nardellego
na drabinie [Kaczynska 2006, 171]. Jak podkresla Pavis, tak rozumiana i realizowana

scenografia wywodzi si¢ z

,semiologicznej koncepcji inscenizacyjnej, ktéra ma celu ustanowienie relacji
miedzy réznymi tworzywami scenicznymi, skonstruowanie wspodtzaleznosci
miedzy znakowymi systemami scenicznymi, zwtaszcza miedzy obrazem i tek-

stem” [Pavis 1998, 455].

W tym wlasnie sensie scenografia jest polemika z autorem, a nie realizacja jego nakazu.

Scenograf we wspdlczesnym teatrze nie jest zatem tylko malarzem, ale artysta
swiadomym swojego znaczenia, autonomii swojej sztuki oraz oryginalnego wktadu
w realizacje przedstawienia [Pavis 1998, 455]. Nie ma powodu, by w sytuacji komuni-
kacyjnej, jaka zachodzi na etapie ksztaltowania spektaklu, bez oporu ulegal zadaniom
rezysera, a tym bardziej autora. Jest samodzielnym tworca przestrzeni w teatrze, ktora
to przestrzen w dodatku opuscita scene i rozprzestrzenila sie po calym niemal budynku,
stuzacym do realizacji sztuki. Czasami nawet spektakl ten budynek opuszcza. Trzeba
jednak zaznaczy¢, ze scenograf, mimo swojej autonomicznosci, podobnie jak rezyser
z autorem, musi pozosta¢ w kontakcie z mysla rezysera, gdyz to ten ostatni ustala
proporcje przedstawienia i ustala sensy takze innych elementéw (patrz poprzedni

podrozdzial). Tak méwit o tym w wywiadzie rezyser, Pawel Miskiewicz:

~Wiekszoé¢ moich przedstawien to adaptacje prozy. Dlatego juz na etapie
powstawania adaptacji musi sie pojawi¢ mniej lub bardziej konkretna wizja
przestrzeni scenicznej, ktéra bytaby sklonna pomiescié¢ cate bogactwo swia-

ta wielowatkowej zazwyczaj powiesci. Staram sie tez zawsze spedzaé troche

88 Premiera 30.01.1970 w Teatrze Powszechnym w Warszawie. Od 04.03.1970 r. spektakl grany byl w Te-
atrze Narodowym.

228



czasu na scenie, na ktérej ma powstaé spektakl i czekam az z kulis »wychyna«
cienie bohateréw mojego przedstawienia, az urodzi sie pomyst na to, jak w tej

przestrzeni opowiedzie¢ ich losy” [Maciejaszek, Koscielniak 2001].

Przy zachowaniu swojej autonomii scenograf nie moze zatem zapominac¢, ze
jego tekst teatralny stanowi subtekst calo$ci, a zwigzki miedzy nimi ustala rezy-
ser, z uwzglednieniem nadrzednej linii narracyjnej. Scenografia calosci nie moze
rozbija¢, musi korespondowac z dzialaniem scenicznym i innymi elementami
spektaklu. Ustalenie tego balansu jest gtéwnym zadaniem komunikacyjnym w sy-
tuacji ,rezyser — scenograf”. Rezyser musi zrozumiale przedstawi¢ swoj sposob
odczytania tekstu, a scenograf do tego odczytania, w oparciu o tekst odautorski,
musi wykreowa¢ odpowiednig przestrzen, elementy konsytuacji, ktéra pomoze
zrozumie¢ wydarzenia na scenie i teksty tak, jak rezyser tego oczekuje. Sytuacje ko-
munikacyjng miedzy dramatopisarzem, rezyserem a scenografem oraz przenikanie
sie tych dwdch ostatnich teatralnych profesji w wyniku ujednolicenia przekazu, na
przykladzie polskiego teatru lat 50. i 60. XX wieku, omawia w artykule Kilkudzie-
sieciu tworczych scenografow Marta Fik [1976]. A tak na przyklad o scenografii
w jednym z litewskich spektakli pisal Lukasz Drewniak:

,Trzy 1zedy zwinietych ptéciennych Zagli zawieszonych na tle teatralnego
horyzontu oznaczaja, ze akcja litewskiego Otella moze dziaé sie w porcie: oto
wielki okret stoi przycumowany do brzegu. I choé¢ w jednej z niemych etiud
zagle zmieniajg sie w koje z hamakami, gdzie szukajg odpoczynku i snu ma-
rynarze, Desdemona i Emilia, wcale nie jeste$my na Cyprze — wyspie mitosci.
W litewskim spektaklu scena to ostatni suchy skrawek 13du, jedyny azyl dla
czlowieka. Rezyser sugeruje niedwuznacznie, ze nic wiecej poza tym przy-

czoOtkiem juz nie ma. Na $wiecie jest tylko morze” [Drewniak 2001, 14].

Przenikanie si¢ scenografii z innymi elementami spektaklu, a co za tym idzie,
koniecznos¢ tworczego dialogu miedzy autorami przedstawienia, podkreslal bardzo

mocno scenograf i rezyser Jozef Szajna:
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»Popeiniamy btad (..) mys$lac o scenografii jako o wartosci przedstawienia wy-
dzielonej, zewnetrznej, poprzez ktérg mozna przeprowadzié¢ linie rozdziatu
od reszty dziatan scenicznych. Opowiadam sie za teatrem jednosci” [Szajna

1995, 235].

Efektem wspolpracy aktora, rezysera i scenografa powinna by¢ zatem przestrzen
spdjna i adekwatna do gry aktorskiej, pozbawiona elementéw, ktére mnogg roz-
prasza¢ widza i stanowi¢ po prostu zapelnienie pustych miejsc. Jak ttumaczy to
K. Lupa: ,,Niektdre rzeczy s3 potrzebne, poniewaz stanowia czes¢ relacji; inne sa
niepotrzebne, poniewaz w relacje nie wchodzg. Kiedy rzeczy jest zbyt wiele, aktor
nie potrafi wejs¢ z nimi w zwigzek” [Gruszczynski 2003, 76]. A P. Brook dodaje
~prawdziwy scenograf widzi swoje projekty w ciaglym ruchu, w dziataniu, w po-
wigzaniu z tym, co wnosi do scenicznej akcji aktor” [Brook 1981, 125].

O koniecznosci porozumienia, wiec skutecznej komunikacji scenografa z akto-
rami i rezyserem, pisze rowniez w referacie Organizacja pracy dekoratora i zespotu
technicznego Wladystaw Daszewski®, ktory uwaza, ze ,Jasna jest tedy rzecza, ze
wspolpraca tych trzech motoréw wspodlczesnego teatru, ktérymi sa aktor rezyser
i plastyk, ze wlasciwe formy tej wspolpracy sa sprawa niezmiernej wagi” [Daszew-
ski 1976, 422].

Daszewski pisze tez, jakie sa skutki, gdy takiej komunikacji i porozumienia nie ma:

»,Niestety jednak popularne jest mniemanie, ze dekorator jest w teatrze po to,
zeby przy pomocy podestéw, schodéw itp. wynaturzen przyrodzonej ptaszczy-
zny podiogi — po prostu utrudniaé i tak ciezkie zycie aktora. Po to réwniez, zeby
przestawieniem krzesta w niewtasciwe miejsce wytracié¢ aktora z réwnowagi.
Po to wreszcie, zeby czynié¢ z aktora manekin do demonstrowania kostiumdéw

z chorej imaginacji malarskiej powstatych” [Daszewski 1976, 422].

89 Referat ten zostal wygloszony na Nadzwyczajnym Zjezdzie Delegatéw Zwiazku Artystow Scen Polskich
w Warszawie w kwietniu 1936 roku. Po raz pierwszy ukazat si¢ drukiem w publikacji ,,Scena Polska”.
Pamietnik Nadzwyczajnego Walnego Zjazdu delegatéw ZASP, poswieconego sprawom i zagadnieniom
artystycznym pod red. Tymona Terleckiego, Warszawa 1936, 94-98. Cytaty w niniejszej pracy pochodza
z przedruku w antologii O tworzywie i twércach dzieta teatralnego w wyborze i opracowaniu J. Deglera
[Daszewski 1976, 421-427].
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i dalej:

»2Generalng przyczyne zta upatrywatbym z jednej strony w niecheci, z jaka cze-
stokro¢ koledzy-aktorzy przyjmuja pomoc fachowa kolegi-plastyka, w niecheci
plynacej z blogiej tesknoty do owych dobrych czaséw, gdy plastyk nie istniatjako
aktywny wspdipracownik sceny, z drugiej za$ strony przyczyne nieporozumien
i to, wydaje mi sie, jest najpowazniejszq barierg miedzy aktorem a plastykiem —

widze w chronicznym braku czasu na porozumienie sie” [Daszewski 1976, 423)].

Skutkiem takiego braku komunikacji, powodowanego pierwsza badz/i druga
przyczyna jest podejmowanie doraznych, jednostkowych decyzji artystycznych, co
nie stuzy wspélnemu interesowi, jakim jest, jak pisze Daszewski, poziom spektaklu
[Daszewski 1976, 423].

Daszewski podkresla tez to, ze fundamentem jest komunikacja pomiedzy autorem
tekstu wyjsciowego rezyserem i scenografem. Co w praktyce oznacza zazwyczaj
lekture egzemplarza oraz dyskusje nad technicznymi (i finansowymi) mozliwo-
$ciami inscenizacyjnymi [Daszewski 1976, 424]. W ten sposdb powstaja dwa
zasadnicze pomysty, stanowigce zreb przedstawienia, czyli gtéwna idea spektaklu
oraz jej forma sceniczna. Daszewski podkresla tez, ze powinna by¢ to ,wspdlna”
interpretacja artystyczna tekstu wyjsciowego oraz jej ,wspdlnie” ustalony ksztalt.

Jak przekonuje:

»dopiero po takim porozumieniu rezyser moze przystapi¢ do opracowania po-
mystéw sytuacyjnych, a plastyk do komponowania szkicéw, ktére po uzgod-
nieniu z rezyserem pod wzgledem sytuacyjnym oraz stylu interpretacji, beda
podstawg do sklejenia makiety czy innego plastycznego sposobu, ktéry ustali

wizerunek zamierzonego uksztaltowania sceny” [Daszewski 1976, 424].

Daszewski opisuje tez jeszcze jedna, jak ujmuje to w niniejszej rozprawie, sytu-
acje komunikacyjng — pomiedzy scenografem a personelem technicznym, czyli

wykonawcami jego projektow. Podkresla, ze skuteczna komunikacja, zrozumienie
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celéw i intencji pomiedzy tymi uczestnikami dyskursu réwniez pozwoli unikna¢
wielu rozczarowan i bledéw wykonania.

Konkludujac, spektakl musi by¢ efektem dialogu autora, rezysera i scenografa,
by stanowic¢ spojna calo$¢, nies¢ jednolita propozycje interpretacyjng dla widza.
Jezeli komunikacja migdzy tymi tworcami zostanie zaburzona, gtos jednego z nich
stanie si¢ nazbyt autorytarny, bez dialogicznego otwarcia na teksty ptynace od
pozostalych uczestnikéw tej sytuacji komunikacyjnej. A wéwczas traci na tym
odbiorca-widz, otrzymujac do interpretacji tekst teatralny niewlasciwie skom-
ponowany na poziomie ideacyjnym (scenograf przekazuje tresci inne niz autor
irezyser), interakcyjnym (intencje i cele realizowane przez teksty trzech wymienio-
nych tworcow sg rézne) i organizacji dyskursu (zaburzona jest proporcja miedzy
tekstami autora, rezysera i scenografa). Przestrzen spektaklu przemawia bowiem
do czlowieka, ale komunikat ten jest zgodny z intencja tworcow, gdy zaistnieje

odpowiednia relacja miedzy przestrzenia aktorem.

4.10.4 Autor —rezyser — choreograf — aktor

Jak podkresla Monika Braun, w widowisku rozumianym jako interakcja, po-
szukujemy porzadku, ktéry pomaga zrozumiec sens tejze interakeji [Braun 2012,
153]. Za to wlasnie w spektaklu odpowiada czesto zatrudniony przez rezysera
choreograf. Jego zadaniem jest nadanie scenicznej ptynnej kompozycji odpowied-
niego rytmu i porzadku.

Jak definiuje w swoim stowniku P. Pavis, choreografia to: ,,sztuka komponowa-
nia tanecznych uktadéw ruchowych i gestycznych” [Pavis 1998, 69]. Jednoczesnie
jednak zastrzega, ze obecnie zacierajg si¢ granice miedzy tym, co mniej wiecej
od lat 20. XX wieku rozrdznialiémy jako ,teatr dramatyczny” i np. ,teatr tanca,
tanztheater”. Pavis podkresla, ze w obszar choreografii wchodzg obecnie réwniez
wypowiedzi aktordw, rytm i melodyka stéw, calo$¢ ruchu w inscenizacji. Obecnie
zatem choreografia widowiska moze obejmowac cala gestyke i przemieszczanie si¢
aktorow po scenie, rytm przedstawienia (zatem takze rytm zmiany scenografii, co

sprawia, ze choreografia musi obja¢ tez zespdt maszynistéw), synchronizacji stowa
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i gestu. Praca choreografa, wspierajacego rezysera, moze wiec obja¢ calosciowe
opracowanie dzialania na scenie, wszystkiego [Pavis 1998, 69]. Widowisko teatralne
jako taczenie czasu i przestrzeni opisywal A. Appia [1974].

Konieczno$¢ porzadkowania, ,,czyszczenia” ruchu scenicznego, wynika z oma-
wianych juz wezesniej skrotéw scenicznych, poniewaz nie tylko wypowiedzi musza
by¢ mozliwie najbardziej skondensowane, ale tez i ruch. Nie ma miejsca na nic

zbednego. Pavis pisze:

,nscenizacja nie polega na odwzorowaniu zwyktych ruchéw i zachowan z zy-
cia codziennego. Jest ona ich stylizacjg, uczytelnia je i harmonizuje, ustala ich
wspotzaleznosci i sens, jaki ma by¢ przekazany widzowi; jest ich odbiciem »scho-

reografizowanyme, tworzacym w ten sposéb tekst widowiskowy” [Pavis 1998, 69].

Z tej definicji wynika, ze choreografia przede wszystkim dotyczy poziomu orga-
nizacji dyskursu scenicznego tekstu. Ale tez, jak dowodzi M. Braun, choreografia
tworzac porzadek sceniczny powoduje przewidywalnos$é pewnych zachowan,
buduje pewne oczekiwania widza, co redukuje jego niepewnos$¢ [Braun 2012,
154-155]. Choreografia ma takze niebagatelny wplyw interakcyjny, wplywa na
poczucie spokoju i bezpieczenstwa widza. Powtarzalno$¢ jak przekonuje z kolei
Edward T. Hall, pobudza tez percepcje odbiorcy [Hall 2001].

Braun twierdzi, ze wymiar czasu i przestrzeni oraz dzialanie, ktére w nich sie
odbywa, s3 elementami konsytuacji, ktére aktor-nadawca musi odnalez¢, a potem
przetworzy¢ [Braun 2012, 156]. To ,,odnalez¢” nalezy interpretowac jako zrozumienie
sensu tekstu odautorskiego oraz tekstow, ktdre przekazujg rezyser i choreograf. Stad
mozna mowic o sytuacji komunikacyjnej: ,autor — rezyser — choreograf - aktor”.
Sytuacja ta jest jedynym z fundamentéw spektaklu, obok omawianej przed chwile
przestrzeni, gdyz ustalenia na tym poziomie stanowig szkielet konstrukcyjny wi-
dowiska, ,,na ktorym aktor nadbudowuje kolejne pigtra znaczen, [jest] ramg dla
kazdej interakcji” [Braun 2012, 156].

Przywotany przed chwilg E. T. Hall uwaza, ze takie poszukiwanie nie jest kreacja,

ale odnajdywaniem, poniewaz rytmy juz w $wiecie istnieja:
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~Wszelkie zywe istoty internalizuja i reaguja na dziesigtki réznorakich ryt-
méw —rytm dnia i nocy, rytm faz Ksiezyca i pdr roku, jak réwniez krétsze cykle
i rytmy, jakimi s3: tempo oddechu, uderzenia serca, fale wysytane przez mézg,

nie méwigc o rytmie glodu czy pozadania seksualnego” [Hall 2001, 83].

W tym sensie sytuacja komunikacyjna miedzy lektura autora (najczesciej),
rezyserem i choreografem a aktorem, ktdry jest tworzywem choreografii, bytaby
wymiang aktéw mowy w ramach strategii werfyfikacyjno-informacyjnych, bo
poszukiwaniem odpowiedniego fadu i rytmu na scenie, jako elementu projekto-
wanej konsytuacji scenicznej.

Cialo ludzkie wchodzi w relacje z przestrzenia, taczy ja per se z czasem, poniewaz
dziata jednoczes$nie w tych dwdch wymiarach. Choreografia kierujac ruchem, usta-
wiajgc go zespala kompozycje z rytmem, czynigc z ciala ludzkiego nosnik znaczen
w komunikacji z odbiorca-widzem. Ustawienie ruchu jest interpretacja tekstu,
dokonang przez rezysera wspolnie z choreografem, realizowang wraz z aktorami
(i czasami maszynistami). Stanowi baze interpretacyjng dla odbiorcy-widza, ruch

(przede wszystkim aktoréw) komponuje tekst teatralny:

,Wiaze calg sztuke i kieruje kazdym aktem, ruch, ktéry réznicuje i okresla
szczegbtowo sceny danego aktu, ktory precyzuje dialogi i tyrady, ktéry znaj-
duje sie u samej podstawy logiki tekstu, ktéry narzuca a zarazem ogranicza
tempo i pauze, ktory ze stowa staje sie ruchem sensu stricto (czyli przemiesz-
czaniem w przestrzeni) i ktéry w oparciu o stowo i konieczna zmiane miejsca
zarysowuje linie dekoracji i ustala game barw — ruch ten jest niczym innym

jak rytmem” [Aslan 1978, 52; za: Braun 2012, 205].

W tak rozumianej sytuacji komunikacyjnej ksztaltowania choreografii spektaklu,
aktor najpierw jest odbiorcg tekstu odautorskiego (najczesciej jest to lektura),
potem adresatem rezyserskiego scenariusza oraz (zazwyczaj) aktéw nakazu ze
strony choreografa. Aktor staje si¢ zatem materig tekstu rezysera i choreografa.

Ruch jego ciala jest formalng reprezentacja ich komunikatu, ale jednoczesnie,
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po lekturze autora i wystuchaniu rezysera ma tez wlasne przemyslenia i komu-
nikaty, ktére do dwoch poprzednich dodaje. Mozna powiedzie¢ — uzupetnia je.
Jego cialo staje sie zatem wyrazicielem jakby trzech roznych komunikatow —
dobrze, jezeli s one spdjne. Jak pisze J. Grotowski, aktor powinien miec i znaé
swoja partyture, na ktdra skladaja si¢ ,,impulsy i reakcje — zdyscyplinowane,
rzeczowe” [Grotowski 1990, 57]. To pozwala formulowaé mu jasny komunikat,
zrozumialy dla odbiorcy, interpretowany w sposéb zgodny z intencjg tworcow
spektaklu. Partytura ta jest negocjowana w sytuacji komunikacyjnej ,autor
(lektura) - rezyser — choreograf — aktor”. W ten sposob wlasnie tworzy si¢ cza-
soprzestrzenne sekwencje jednostek znaczeniowych, ktore tworza strukture
sensu, najpierw w przestrzeni mentalnej twércow, pozniej u odbiorcy-widza. Ten
bowiem komponuje tekst w oparciu o baze informacyjng, tworzona ze zwiaz-
kéw przestrzeni, czasu, dziatania i wypowiedzi wraz z towarzyszacym kodem
mimicznym, gestycznym i pozajezykowym. A wzajemne zaleznosci caloéci kom-
pozycji i jego czesci stuzg ,,ogniskowaniu zbiorowej emocji” (termin Andrzeja
Tadeusza Kijowskiego) [za: Braun 2012, 206], bo powtarzalnos¢, cyklicznos¢,
to elementy pierwotnego kodu, umozliwiajacego nam komunikowanie sig, nie
tylko na zewnatrz, ale i z samym soba.

Komunikacyjne sytuacje negocjacyjne miedzy inscenizatorem, choreografem
a aktorami uwidaczniajg si¢ rzecz jasna najmocniej w spektaklach, gdzie taniec
czy choreografia tematyzuja wlasnie te relacje, a takze relacje aktor — widz, czyli
wszelkie uktady nadawca - odbiorca. Poniewaz przygotowanie takiego widowiska
uwypukla tradycyjne zaleznosci poprzez ich przetamywanie. Tak o spektaklu Take
It or Make It w Teatrze Polskim im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy [2015]
pisata Marta Keil:

,1ym samym stematyzowana i zakwestionowana zostata tak czesta w teatrze
hierarchia, wedle ktdrej aktorzy wykonuja instrukcje rezysera. Nie oznacza to
jednak, ze w trakcie przygotowan do spektaklu tworzyli$my bezkonfliktowa
wspdlnote. Przeciwnie — proces pracy zasadzat sie na nieustannych negocja-

cjach, na ciaglej koniecznosci redefiniowania swoich wyjsciowych zatozen
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i indywidualnych wyboréw, niejednokrotnie stojacych w sprzecznosci z decy-
zjami i potrzebami pozostatych cztonkéw zespotu. Co wiecej, autonomia dzia-
tani performeréw byta mozliwa tylko w arbitralnie wyznaczonych granicach,
wyrysowanych przez narzucona partyture, ktéra zapewniata wykonawcom
ramy aktywnosci, ale nie oferowata podstawowego poczucia bezpieczenstwa:
proces pracy renegocjowany byt do dnia premiery, a nastepnie dalej poddawa-

ny dyskusii, juz w obecnosci” [Keil 2017, 133].

W tym przypadku sytuacja komunikacyjna sie rozszerzyta. Do dyskusji nad
ksztaltem spektaklu zostali wlaczeni widzowie. Inscenizacja ta bowiem zajmowata

sie wlasnie réwniez relacja tworca teatralny — widz:

»Za decyzjq o zastosowaniu praktyki choreograficznej opartej na partyturze
stata cheé odstoniecia procesu pracy artystycznej wobec publiczno$ci — uczy-
nienia go materialnym, dotykalnym, uchwytnym. Performerzy ujawniali
widzom przebieg pracy nad spektaklem, proces podejmowania decyzji oraz
renegocjowali w ich obecnosci zasady wspotpracy. Take It or Make It nie byto
gotowym produktem do zaoferowania, a raczej pokazem i oméwieniem proce-
su pracy. Celem bylo tu zerwanie z mitem natchnionego artysty i odstoniecie

procedur i motywacji stojacych za danymi wyborami” [Keil 2017, 133].

Jak wida¢, sytuacje komunikacyjne w teatrze moga tematyzowac proces tworczy
oraz percepcje, stawia¢ pytania o pozycje nadawcy i odbiorcy-widza, z zastoso-
waniem narzedzi i praktyk choreograficznych zadawa¢ pytania o demokracje

w spoleczenstwie.
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