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WSTEP

Moja praca odwoluje si¢ do paradygmatu socjologii interpretatywnej (rozu-
miejacej). Punktem wyjécia analiz jest teoria interakcjonistyczna — choé jej szcze-
golowe zalozenia réznia sie (Szkola Chicago i Szkola Iowa), warto przywotaé
najwazniejsze idee i pojecia z nig zwigzane. Sam termin zostal stworzony przez
Herberta Blumeraw 1937 roku (w artykule Man and Society). Teoretycy reprezen-
tujacy interakcjonizm symboliczny skoncentrowali uwage na dzialaniach jedno-
stek wchodzacych w interakcje. Procesy wzajemnych oddziatywan uczestnikow
zycia spolecznego, nadawanie znaczenia wlasnym i cudzym dziataniom, konstru-
uja rzeczywistos¢, ktora ma charakter emergentny, dynamiczny. Charles Horton
Cooley wprowadzil pojecie ,jazni odzwierciedlonej”, czyli wyobrazenia o tym,
jak odbieraja nas inni. Jednostce zalezy na aprobacie, totez stara si¢ ona sprosta¢
oczekiwaniom spotecznym. Unika negatywnych emocji (wstydu i strachu), dazy
natomiast do dumy, ktérej zrédlem staje sie dostosowanie wlasnych zachowan
do kontekstu sytuacyjnego (Cooley 1964). Synteze perspektywy interakcjoni-
stycznej zawdzigczamy pracom Georga Herberta Meada. Filozof z uniwersytetu
w Chicago przejal i rozwinal pojecie ,jazni” (Williama Jamesa i Charlesa Hortona
Cooleya) oraz ,umystu” Johna Deweya (Mead 1975). Wedlug socjologa umyst
posiada zdolno$¢ stosowania symboli i ,rozumienia znaczacych konwencjonal-
nych gestéw”; jazn (self) wiaze sie z kolei z ,koncepcja samego siebie”, a jej rozwdj
przebiega w trzech stadiach: zabawy, gry i fazy przyjmowania roli ,uogélnionego
innego” W tym trzecim stadium czltowiek osiaga mozliwos¢ spojrzenia na siebie
z punktu widzenia spolecznosci. Jej wartosci, przekonania, normy wyznaczaja
pespektywe oceny samego siebie.

Spoleczenstwo w tym kontekscie to fenomen konstruowany na bazie inte-
rakcji przebiegajacych wedtug wzoréw, dzigki ktéorym mozliwe jest wspoldzia-
fanie i spoleczna adaptacja jednostek. Jonathan H. Turner slusznie zaznacza, ze
»chociaz Mead byl Zywotnie zainteresowany tym, jak spoleczenstwo i jego insty-
tucje utrzymuja sie i trwaja dzieki zdolno$ciom umystu i jazni, to jednak pojecia
te umozliwily mu takze rozpatrywanie spoteczenistwa jako czego$ ustawicznie
plynnego i obfitujacego w mozliwosci zmiany” (Turner 2012: 404). Z jednej
strony jednostka internalizuje zwyczaje zbiorowosci (instytucji) i przystosowuje
swoje dzialania do wymogéw spolecznych, z drugiej jednak zdolna jest do twor-
czego przeksztalcania istniejacych wzoréw, a tym samym przyczynia si¢ do roz-
woju spoleczenistwa. Zrédlem innowacji jest ,ja” podmiotowe, tworcze i nieprze-
widywalne; natomiast ,ja” przedmiotowe (me) buduja zinternalizowane postawy
innych ludzi (Ritzer 2004: 278). Wéréd licznych kontynuatoréw takiego podej-
$cia teoretycznego mozna wymieni¢ m.in. Ervinga Goffmana i jego koncepcje
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dramaturgiczna, Harolda Garfinkela (twérce etnometodologiii), Arlie R. Hoch-
schild, Randalla Collinsa, Thomasa Scheffa i innych reprezentujacych teorie
emocji czy naukowcéw rozwijajacych teorie standéw oczekiwan (Joseph Berger,
David Wagner, M. Hamit Fiseki in.).

Istotnym terminem w interakcjonizmie jest ,rola spoteczna” (Robert E. Park,
Jacob Moreno, Ralph Linton). Pojecie to definiuje sie najczesciej jako zesp6t praw
i obowiazkéw zwiazanych z pozycja, jaka zajmuje jednostka w spoleczenstwie.
Pozycja (czyli status) to miejsce w zbiorowosci, w strukturze spolecznej (np. status
matki, lekarki, dyrektorki szpitala, dzialaczki spolecznej itp.) Role spoleczne maja
charakter procesualny — sa nie tylko odgrywane, ale tez modyfikowane, tworzone
w toku wzajemnych oddziatywan (Szacka 2008: 151). Jednostka, odgrywajac dang
role, odnosi si¢ do zachowan nakazanych i zakazanych; ma tez pewien margines
swobody. W jednej konkretnej roli moga pojawic sie napiecia wynikajace z trud-
nosci z jej wypelnieniem. Czesta sytuacja jest konflikt rél, niemoznos¢ sprostania
wszystkim spolecznym oczekiwaniom.

Ciekawych spostrzezen na temat wzajemnych oddzialywan jednostek
w réznych kontekstach spolecznych dostarcza Goffmanowski model dramatur-
giczny, odwolujacy sie do analogii pomigdzy teatrem i spoleczenstwem (Gof-
fman 2000). Ludzie odgrywajacy formalne role na scenie zycia codziennego,
w sposéb §wiadomy badz nieswiadomy, manipuluja wrazeniami (zakladaja stréj
odpowiedni do okolicznosci, usmiechaja si¢, postuguja oficjalnym jezykiem,
zachowuja si¢ zgodnie z oczekiwaniami). Poprzez impression management pra-
gna zaprezentowac si¢ innym z jak najlepszej strony. Dopiero w kulisach stajq si¢
naprawde sobg, moga pozwoli¢ sobie na luz i swobode zachowania. Poza scena
przygotowuja si¢ do ,wystepu” w teatrze zycia codziennego. Goffman wprowa-
dza pojecie ,fasady”, na ktora sklada si¢ dekoracja, wyglad zewnetrzny jednostki
i styl jej zachowania. Dekoracja moze by¢ wystrojem pokoju stuzbowego (wywo-
tujacym odpowiednie wrazenie na interesantach), powierzchowno$é jednostki to
jej strdj, uroda, pteé, wiek; sposdb bycia oznacza z kolei dopasowanie zachowania
do kontekstu, w czym pomaga definiowanie sytuacji, odczytywanie znaczenia
dzialai innych oséb, interpretacja ich komunikatéw werbalnych i niewerbal-
nych (tamze). Koncepcje Goffmana rozwija z powodzeniem Jeffrey C. Alexander
(Alexander 2006).

Marian Golka w Socjologii artysty nowozytnego (Golka 2012) wprowadza
rozréznienie pomiedzy pojeciami: ,artysta” i ,tworca” Stusznie podkresla, ze ten
ostatni tworzy nie tylko dziela sztuki, ale takze przedmioty i idee o charakterze
nowatorskim. Artysta to z kolei nowator w dziedzinie sztuki (tamze: 7). W mojej
ksigzce zamiennie stosuj¢ oba terminy, ze $wiadomoscia szerszego zakresu pojecia
Jtworcy”. Tworca teatralny to nie tylko aktor, ale takze rezyser, scenograf, drama-
topisarz, kostiumolog, muzykolog, choreograf, operator $wiatla. Ja ograniczam
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sie¢ do analizy spolecznego $wiata aktoréw teatréw dramatycznych, poniewaz
kazda dziedzina twoérczosci teatralnej wymaga odrebnego oméwienia i doglebnej
analizy. Aktor jest konstytutywnym elementem teatru, bez niego, podobnie jak
bez widza, teatr nie istnieje. , Aktor dramatyczny to artysta teatralny wystepujacy
przed publiczno$cia w roli jakiej$ postaci dramatycznej” (Kosiniski, Wypych-
-Gawronska, Stafiej i in. 2005: 100)".

Zawdd artysty teatralnego ma charakter elitarny, moga go wykonywac¢ ludzie
obdarzeni szczegdlnymi wrodzonymi predyspozycjami, talentem; w dodatku
wymaga on podjecia kilkuletnich studiéw w publicznej badz prywatnej szkole
aktorskiej. Najpierw jednak trzeba pokona¢ wysoki prog, przejé¢ przez ,egzami-
nacyjne sito”: w uczelniach panistwowych o jedno miejsce — w zaleznosci od kon-
kretnej szkoly — ubiega si¢ od trzydziestu do szes¢dziesigciu kandydatow. Powstaja
opracowania naukowe, ktérych autorzy wykazuja podobienstwa uczelni teatral-
nych z opisanymi przez Ervinga Goffmana instytucjami totalnymi (m.in. Stanisz
2011b). Aby zostaé aktorem profesjonalnym (dyplomowanym), potrzeba determi-
nacjiigotowosci do po$wiecenia — proces studiéw wymaga wiele truduiwyrzeczen,
zdyscyplinowania i energii. Narracje na temat intensywnej pracy studentéw w tego
typu placéwkach zaswiadczaja o ekskluzywnosci procesu edukaciji teatralne;j.

Tworcoéw teatralnych mozna uznaé za przedstawicieli nowej klasy $redniej,
ktorej wyznacznikiem jest wyzsze wyksztalcenie i zblizony styl zycia, ,podobne
orientacje i dazenia”. Zbidr ludzi konstytuujacych nowa klase $rednia sklada si¢
z przedstawicieli roznych kategorii spoleczno-zawodowych; taczy ich lokalizacja
w $rodku tzw. drabiny spotecznej. Nie naleza oni ani do bogatych, ani do bied-
nych. Barbara Szacka pisze:

Przedstawiciele tak rozumianej klasy $redniej odznaczaja sie przedsiebiorczoscia,
aktywnoscia, dazeniem do sukcesu i ambitnymi planami kariery zawodowej, a takze
wysokimi aspiracjami w zakresie ksztalcenia zar6wno wiasnego, jak i swoich dzieci.
Klase $rednig charakteryzuje réwniez indywidualizm, ktérego wyrazem jest, mie-
dzy innymi, przywiazywanie wagi do osiagnie¢ zdobywanych osobistym wysitkiem,
dzigki wlasnym checiom i zdolno$ciom. Klase te, zwlaszcza jej poziom nizszy, ce-
chuje nadto silne dazenie do zaznaczania swojej odrebnosci i podkreslanie dystansu
w wymiarze kultury wobec klasy nizszej. Klasa $rednia jest bardzo wrazliwa na ozna-
ki prestizu (Szacka 2008: 313).

Dla zdecydowanej wigkszosci aktoréw praca ma nade wszystko charakter
autoteliczny; to ich pasja, fascynacja, mozliwo$é¢ realizacji siebie. Jest spelnieniem

' Abstrahuje w tym miejscu od problemu ,historycznych metamorfoz postaci drama-
tycznej”, prowadzacych do jej dekonstrukeji i rozpadu (por. Pavis 1998: 363-369).
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marzen, aktywno$cig, ktora daje satysfakcje i poczucie sensu. O takiej sytuacji
wymownie pisal Daniel Goleman:

Praca, ktora jest sama w sobie przyjemnoscia i nagroda. Taka intensywna koncen-
tracja jest sama w sobie czym$ w rodzaju euforii. Czlonkowie zespolu pracuja nie
tyle dla ,zewnetrznych” bodzcéw, takich jak pieniadze, awans czy prestiz, ile dla we-
wnetrznego zadowolenia, jakie daje sama praca. Bez wzgledu na to, czy ten dresz-
czyk rozkoszy jest wynikiem dazenia do osiggnie¢, potrzeby wywarcia na co$ wply-
wu, przescigniecia czy przewyzszenia innych, bycie czlonkiem takiego zespolu daje
ogromna satysfakcje emocjonalna (Goleman 1999: 320).

Oczywidcie, zdarzaja si¢ w zawodzie aktora momenty trudne, kryzysowe, jed-
nak z reguly zostaja one przezwyciezone. Aprioryczna akceptacja permanentnej
niepewnosci zwigzanej z uprawiang profesja oraz fluktuacji okreséw aktywnosci
i biernoéci pozwala spokojnie przyjmowac takze sytuacje, ktérych kazdy aktor
chcialby unikna¢ (brak rél, zapomnienie, konflikty srodowiskowe itp.).
Przedmiotem mojego badania jest spoteczny swiat polskiego publicznego
teatru dramatycznego, reprezentowany przez aktoréw — przedstawicieli okre-
$lonej profesji zawodowej. Moim celem jest socjologiczna analiza tego $wiata,
a ramy czasowe studium obejmuja okres ostatnich trzydziestu lat (od transfor-
macji ustrojowej w 1989 roku do chwili obecnej). Dla pelnego jednak obrazu
podejmuje réwniez probe nakreslenia dziejow polskiego teatru, by naich tle uka-
za¢ zmiane spolecznego statusu aktorstwa. Problematyke badan wyznacza kilka-
nascie podstawowych pytan:
1) Jak przebiega proces stawania si¢ aktorem?
2) Jakie motywy kieruja wyborem tego zawodu?
3) Jaka funkcje spelniaja ,znaczacy inni” na réznych etapach drogi zawodowej?
4) Jakie stereotypy dotycza edukacji w szkole teatralne;j?
S) Jakie znaczenie dla przebiegu studiéw ma kapitat kulturowy studentéw?
6) Jakie czynniki wplywaja na kariere aktorska?
7) Jakie wartosci staja si¢ relewantne w spolecznym $wiecie aktoréw?
8) Jakie typy relacji zachodza w teatrze-organizacji formalne;j?
9) Jakie uklady interakcyjne mozna wyrézni¢ podczas realizacji dzialania
podstawowego?
10) Co decyduje o atrakcyjnosci tej profesji dla aktoréw?
11) Jakie funkcje spoleczne — zdaniem najwazniejszych uczestnikéw spotecz-
nego $wiata teatru — spelnia sztuka Melpomeny w XXI wieku?
12) Czyistnieja roznice pomiedzy modelows i empiryczng osobowoscia aktora?
13) Jaki styl zycia, zwyczaje i obyczaje funkcjonuja w spolecznym $wiecie teatru?
14) Jaka jest pozycja spoleczna artysty teatralnego; czy aktorstwo jest zawo-
dem prestizowym?
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Materialy Zrédlowe, jakie wykorzystalam w ksiazce, moge podzieli¢
na zastane i wywolane. Do pierwszej kategorii naleza opublikowane autobiogra-
fie aktoréw i wywiady-rzeki oraz wywiady dziennikarskie (prasowe) z aktorami
teatralnymi (i kilkoma rezyserami), opublikowane w popularnych miesigczni-
kach z lat 2011-2016 (zestawienie w bibliografii). Kolejnym zroédlem informaciji
na temat spolecznego $wiata teatru (z centralnym usytuowaniem w nim aktoréw)
jest Internet i programy dotyczace artystéw teatralnych (m.in. Kod Mistrzow reali-
zowany w Teatrze Groteska w Krakowie, w ramach ktérego odbylo sie spotkanie
z Maja Komorowska, Janem Peszkiem, Anng Polony, Wojciechem Pszoniakiem,
Andrzejem Sewerynem, Jerzym Trela; Zacisze gwiazd, w ktérym uczestniczyli
m.in. Stanistawa Celiniska, Michal Chorosinski, Piotr Cyrwus, Dominika Figur-
ska, Pawel Krolikowski, Halina Labonarska, Malgorzata Ostrowska-Krolikowska,
Dorota Pomykata, Justyna Sieficzylto, Jerzy Zelnik).

Warto zwrdci¢ uwage na teleologie i specyficzny status poznawczy powyz-
szych zrédel. Maria Golaszewska przestrzegala przed bezkrytycznym przyjmo-
waniem za prawde zwierzen artystow, zachecata do traktowania ich wypowiedzi
,2 ostrozno$cia i krytycyzmem” (Golaszewska 1986a: 166). Ludzie funkcjonu-
jacy w przestrzeni publicznej musza zmierzy¢ si¢ z dylematem autoprezenta-
cyjnym, dylematem autentycznosci: ,czy przedstawiaé sie w sposdb pozadany
przez audytorium, ale nieprawdziwy, czy tez w sposob prawdziwy, ale niepoza-
dany przez audytorium” (Wojciszke 2011, 2012: 532). Z jednej strony aktorzy,
podobnie jak wszyscy uczestnicy zycia spolecznego, méwiac jezykiem Goff-
mana, manipuluja wrazeniami, starajg si¢ zaprezentowac wyidealizowany wize-
runek samych siebie. Praktyki kreowania image’u dotyczg ich jednak w szcze-
gblnym stopniu. Z drugiej za$ — nie mozna pozna¢ spolecznego $wiata teatru,
nie uwzgledniajac wypowiedzi jego uczestnikow. Moje rozmowy z aktorami,
ktorzy anonimowo zgodzili si¢ podzieli¢ ze mna swoimi doswiadczeniami, opi-
niami, przezyciami, stanowily forme weryfikacji obrazu uniwersum teatru, jaki
wylania sie ze Zrédel autoryzowanych, sygnowanych imieniem i nazwiskiem.
W ramach badan wlasnych przeprowadzilam dwadziescia wywiadéw swobod-
nych z aktorami polskich publicznych teatréw dramatycznych w latach 2015-
2017%. Z kilkoma spotkatam sie jeszcze w 2018 roku, w celu rozwiniecia pew-
nych kwestii, ktére nie zostaly wystarczajaco poglebione (a byly relewantne
z punktu widzenia zagadnieri poruszanych w ksigzce). Wywiady nagrywane
za pomocg dyktafonu (w kazdym przypadku pytano interlokutoréw o zgode)
poddane zostaly transkrypcji. Uczestniczyli w nich artysci rekrutowani metoda
yénieznej kuli” z sze$ciu polskich osrodkéw teatralnych: kobiety i mezczyzni

* Ten sam material zrédlowy wykorzystalam w ksiazce Spoteczny swiat teatru. Areny
polskich publicznych teatréw dramatycznych (zob. Zimnica-Kuziota 2018b).
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reprezentujacy rézne kategorie wiekowe’. W zdecydowanej wiekszosci s oni
zarazem aktorami filmowymi, bo tylko nieliczni ograniczajq sie do pracy etato-
wej w teatrze.

Oto, jak przedstawia sie struktura ksiazki. W rozdziale pierwszym dokonuje
przegladu polskiej literatury przedmiotu na temat aktora i aktorstwa jako zawodu.
Uwzgledniam przede wszystkim publikacje ukazujace spoleczno-psychologiczne
aspekty profesji aktorskiej, zaréwno pozostajace w obszarze teorii, jak i odnoszace
sie do badan empirycznych.

Rozdzial drugi ukazuje przemiany statusu spolecznego aktora na tle dzie-
jow teatru w Polsce (od komedianta do artysty-obywatela, wyraziciela uczué
zbiorowych). Osobne miejsce po$wigecam najnowszej historii teatru, ktérej
poczatek wyznacza transformacja ustrojowa 1989 roku. Interesuja mnie nade
wszystko strategie adaptacyjne aktoréw do nowej sytuacji spoleczno-politycznej
i ekonomiczne;j.

W kolejnej czeéci $ledze proces stawania si¢ aktorem — zwracam uwage gtow-
nie na motywy wyboru tej nielatwej profesji oraz role ,znaczacych innych” na
roznych etapach drogi zawodowej. W spolecznym $wiecie teatru wyrézniam kilka
kategorii takich osob: stymulator, aktywator, stabilizator, autorytet symboliczny
i demotywator. Aktorem zostaje utalentowana jednostka, stymulowana przez
otoczenie spoleczne i podejmujaca aktywno$¢ wlasng w celu rozwoju wrodzo-
nych predyspozycji (najczeéciej edukacje w ,instytucji konsekrujacej”, w publicz-
nej szkole teatralnej).

Na rozdziat czwarty skladajq sie problemy zogniskowane wokol pracy w teatrze
zawodowym. W teorii spolecznego $wiata, reprezentowanej przez Howarda Beckera,
Paula G. Cresseya, Tamotsu Shibutaniego, Anselma L. Straussa, Adele E. Clarke,
najwazniejszym pojeciem jest ,dzialanie podstawowe” — aktywno$¢ laczaca ludzi
i angazujaca ich w ,,spdjne ciagi dziatari okreglonego rodzaju” (Kacperczyk 2005).
Dzialanie podstawowe w spolecznym $wiecie teatru to przygotowywanie spektaklu
teatralnego i jego publiczna prezentacja. W tym kontekscie interesujaca okazuje sie
specyfika kolektywnego dziatania, wspdlpraca aktora z innymi podmiotami zaanga-
zowanymi w tworzenie spektaklu — pisze zatem o ukladach interakcyjnych i warto-
$ciach istotnych dla artystow scenicznych. Na problem kariery artystycznej mozna
patrze¢ z perspektywy obiektywnych wskaznikéw i uwzglednia¢ jej wymiar subiek-
tywny. Zastanawiam sig, czy nagrody, jakie otrzymuja aktorzy, pelnia istotna funkcje

* Anonimowy charakter moich badan nie pozwala mi na prezentacje nazwisk roz-
mowcéw i przywolanie nazw teatréw, w ktorych sa oni zatrudnieni (ich wypowiedzi
zostaly oznaczone w ksigzce jako ponumerowane w kolejnosci chronologicznej ,wywia-
dy”). Regula impersonalnoéci nie dotyczy natomiast opublikowanych, autoryzowanych
przez artystow wywiadéw prasowych.
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w ich indywidualnej biografii, czy stanowia czynnik przektadajacy sie na kariere,
na zawodowy progres. Istotne pytanie dotyczy migracji (przede wszystkim do War-
szawy) — jakie sa mozliwe profity mobilnosci aktora, a jakie koszty decyzji o ,mie-
dzymiastowej” emigracji? W stolicy funkcjonuje az dwadziescia dziewigé¢ teatrow
dramatycznych (a wraz z teatrami muzycznymi, lalkowymi, teatrami tarica i ruchu
jestich niemal dwiescie), co stwarza duza szanse na zatrudnienie. Dodatkowym atu-
tem okazuje si¢ mozliwo$¢ wystepowania w reklamach, serialach, w dubbingu itp.,
uczestnictwa w castingach. W publicystycznym dyskursie nie méwi si¢ o nasilonej
konkurencji posréd warszawskich artystéw, o osobistych implikacjach tych trans-
teréw. Na podstawie wypowiedzi samych aktoréw staram sie znalez¢ odpowiedz
na pytanie, na czym polega atrakcyjno$¢ zawodu, ktéry wybrali. Interesujacy wydaje
si¢ sposob postrzegania przez wspolczesnych tworcow teatralnych spotecznych
funkgji sztuki Melpomeny.

Aktor w ,teatrze zycia codziennego” to przedmiot socjologicznej analizy
przeprowadzonej w piatym rozdziale ksiazki. Opisuje nastepujace zagadnienia:
styl zycia tej grupy zawodowej, jej zwyczaje; profil czasowy i stosunek do czasu,
ktéry w tym srodowisku jest cennym zasobem; zachowania rekreacyjne i poziom
konsumpcji, a takze stosunek artystow teatralnych do nowych mediéw. W roz-
dziale tym omawiam tez problemy rél spotecznych odgrywanych przez aktorow
poza sceng i konfrontuje modelowy wizerunek aktora z jego osobowoscig empi-
ryczng (czesto odbiegajaca od teoretycznych zalozen).

W ostatniej cze$ci pisze na temat profesji aktorskiej, odwolujac sie do socjo-
logicznych kategorii, takich jak prestiz zawodowry, stopien uspolecznienia, pozy-
cja spoleczno-ekonomiczna, tozsamoséé grupowa (ktérej podstawowe wymiary
stanowia: wazno$¢é, zaangazowanie, podporzadkowanie, poczucie wyzszoci),
doniosto$¢ funkcjonalna.

Mam nadziejg, ze niniejsza ksigzka, stanowiaca kontynuacje rozwazan
na temat wspodlczesnego zycia teatralnego podjetych w publikacji na temat aren
spolecznego $wiata teatru (Zimnica-Kuziola 2018b), wzbudzi zainteresowanie
czytelnikéw nie tylko ze $rodowiska akademickiego i uczestnikéw uniwersum
zwigzanego ze sztuka Melpomeny, ale spotka sie tez z zyczliwym przyjeciem sze-
rokiego grona odbiorcéw, szczegdlnie teatromandw.






Rozpziar 1

AKTORJAKO PRZEDMIOT REFLEKS]JI
TEORETYCZNE]J I BADAN EMPIRYCZNYCH
WPOLSCE

Stowo ,aktor” (z jezyka laciniskiego dactor, czyli ‘sprawca), ‘wykonawca, ‘osoba
dzialajaca’) odnosi sie w niniejszej pracy do artysty odgrywajacego role teatralne
lub filmowe, natomiast ,aktorstwo” jest okresleniem zawodu. Poczatki europej-
skiej sztuki aktorskiej siegaja czasow starozytnej Gregji, religijnych obrzedoéw.
Z dytyrambu, pieéni ku czci Dionizosa, wylonila sie tragedia. Koryfeusz (przewod-
nik chéru) dat poczatek aktorowi, ktérego w VI wielu p.n.e. wprowadzit Tespis.
Zespot aktorski starogreckiego teatru konstytuowalo trzech aktoréw (drugiego
dodat Ajschylos, trzeciego Sofokles) i chér. Pisma Ojcéw Kosciota ($w. Klemensa
z Aleksandrii, Tertuliana, §w. Cypriana, $éw. Chryzostoma) zawieraly potepienie
sztuki aktorskiej, niemniej w sredniowieczu z chrzescijanskich rytuatéw religijnych
wylonit sie dramat religijny, misteria i mirakle. Jeszcze w XVII wieku pogardzano
ykomediantami’, jednak stopniowo aktor zdobywal coraz wyzszy status spoleczny.
Nastala wkrétce ,epoka wielkich gwiazd” (XIX wiek), w ktérej wybranych akto-
réw darzono szczegdlnym kultem. Od konca XIX wieku aktor podporzadkowany
zostal rezyserowi — inscenizatorowi odpowiadajacemu za calo$¢ widowiska sce-
nicznego. Niemniej ,aktor, grajac role czy przedstawiajac postac sceniczna, zaj-
muje centralng pozycje w wydarzeniu teatralnym, podczas ktérego spelnia funk-
cje posrednika miedzy tekstem autora i dyrektywami rezysera a ogladajacym go
i stuchajacym widzem” (Pavis 1998: 32). Aktora nazywano wspéltwérca spekta-
klu, elementem ,globalnej struktury widowiska”, a nawet dzietem sztuki. Stawomir
Swiontek, wychodzac z estetycznego punktu widzenia, pisze:

Aktorstwo jest jedyna i unikalna pod tym wzgledem sztuka, w ktorej nie ma roz-
dziatu miedzy twérca i jego dzielem; aktor i rezultat jego twérczosci (rola, kreacja)
pozostaja tym samym — w sensie fizycznym — bytem. W sztuce aktorskiej cztowiek
z siebie samego — swojej cielesnodci, intelektu, emocji i psychiki — tworzy dzielo
artystyczne; tworca i produkt s tu tozsame, podmiot tworczy i przedmiot arty-
styczny (artefakt) stanowia jeden i ten sam byt, artysta staje sie dzielem, a dzielo
powstaje z ,materii” cztowieka — artysty. Ze swojej ,brzydkiej powloki” i ,marnej
duszyczki” zrobi¢ przedmiot piekny, tj. dzielo sztuki, jest by¢ moze jednym z powo-
déw nierzadko magicznego przyciagania od wiekdw i fascynacji czlowieka teatrem
we wszystkich kulturach (tamze: 34).
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Moim zamiarem nie jest dokonanie szczegdlowego przegladu literatury na
temat aktora i aktorstwa. Problematyke te podejmowalo wielu dwudziestowiecz-
nych autoréw anglojezycznych (zob. Bradbrook 1962; Aslan 1978; Baker 1978;
Kohansky 1984; Mac Arthur 1984), a takze francuskich socjologéw (zob. Villiers
1942 i 1946; Gurvitch 1956; Duvignaud 1965; Demarcy1973; Morin 1984).
Warto odnotowa¢ wskazane przez Georgesa Gurvitcha, w latach pieédziesiatych
XX wieku, nastepujace zakresy zainteresowan socjologii teatru (Gurvitch 1987):

1) publicznosé teatralna;

2) przedstawienie teatralne rozgrywajace si¢ w konkretnych warunkach spo-

tecznych;

3) zwiazki pomiedzy teatrem i struktura spoleczna, spoleczne funkgje teatru;

4) zesp6l teatralny, w tym aktorstwo jako profesja.

Jezeli chodzi o punkt ostatni, Gurvitch wyrdéznia mozliwe tematy badawcze:

[...] stopiert spdjnosci réznych grup aktorskich, ich organizacja, stosunki (za-
wodowe i pozazawodowe) miedzy czlonkami grupy, ich pochodzenie spoleczne,
integracja zespoléw w zawodzie, czynniki wplywajace na ksztaltowanie struktur
grupowych, stosunki zawodowej grupy aktoréw z innymi grupami zawodowymi
(pisarze, krawcy, dyrektorzy teatru, pracownicy obslugi sceny itp.), a takze z rézny-
mi zwigzkami zawodowymi, z klasami spolecznymi oraz hierarchia wladciwych dla
nich warstw spolecznych (tamze: 38)".

Socjolog podkresla konieczno$¢ wspdlpracy naukowcédw z ludzmi teatru — to waru-
nek sine qua non uzyskania poglebionych rezultatéw badawczych.

Jean Duvignaud wskazuje na istotne réznice pomigdzy aktorem spolecznym
i teatralnym - ten drugi ,specjalizuje si¢, by w sposob egzystencjalny odtwarzac,
by uosabia¢ cielesnie postaci zmy$lone” (Duvignaud 1987: 65). Konstytutywnym
elementem teatru jest widz i to dla niego aktor tworzy sceniczne postaci, ,najcze-
$ciej — cho¢ nie zawsze — na podstawie gotowego tekstu zwanego roly” (Wilski
2000: 495). Duvignaud, kontynuator mygli teatralnej Gurvitcha, uznawany jest

! W ksiazce z 2009 roku (Sociology of Theatre and Performance) Maria Shevtsova
wéroéd obszaréw znajdujacych sie w polu zainteresowania socjologii teatru wymienia
m.in. zawdd aktora i jego historyczne przemiany, status kobiet-aktorek, fenomen syste-
mu gwiazdorskiego, opozycje indywidualizmu i wspolnotowosci w tworzeniu spektaklu,
pochodzenie spoleczne aktoréw w przeszlosci i wspélczesnie; warunki pracy i wynagro-
dzenia aktoréw, oczekiwania zaréwno samych artystow, jak i innych wobec nich; grupy
aktorskie bez stalego etatu organizujace si¢ dla zrealizowania konkretnego przedstawie-
nia; wspdlprace wielu twércéw podczas przygotowywania spektaklu, kontakty ze $ro-
dowiskiem artystycznym i ,szerszym kregiem spolecznym”; styl zycia grup aktorskich,
funkcje spoleczne réznych typow teatru (Shevtsova, int.).
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za tworce socjologii teatru jako odrebnej naukowej dyscypliny. Aktor to jeden
z przedmiotéw jego zainteresowania (szkic z 1965 roku: Lacteur. Esquisse d'une
sociologie du comédien). Socjolog francuski porusza m.in. temat przemian sta-
tusu aktora w réznych epokach i rozwaza problematyke relacji aktora i kreowa-
nej przez niego postaci. I chociaz zdziwienie budzg takie okre$lenia aktora, jak
yheretyk”, ,hybrydalna samotnicza figura”, ,hipokryta” (w jezyku greckim to po
prostu ,aktor”), ,wyrzutek”, ,czlowiek-zagadka”, jednostka atypowa, ,przekleta’,
yusunieta z hordy”, to mozna zgodzi¢ sie z Duvignaudem, ze przedstawiciel tej
profesji jest inny, ,0sobny” — dlatego wzbudza szczegdlne zainteresowanie spo-
leczenstwa. Méwi on o ,$miesznych czasami nawykach” aktora, o jego prézno-
$ci, uzaleznieniu od publiczno$ci, o wrazliwosci, o ,»wydelikaconym« charakte-
rze ujawniajacym gorliwg uwage udzielana wlasnemu cialu, temu jadru znakéw
i symboli ustawicznie wystawianemu na niebezpieczefistwa codziennego zycia”
(Duvignaud 1987: 69). Aktor jest w jego ujeciu fenomenem, o ktérym mozna
pisa¢ z wielu perspektyw: psychologicznej, fizjologicznej, etycznej, politycznej,
ekonomicznej, semiotycznej, estetycznej, metafizycznej. Jego gra to ,klamstwo
estetyczne”, pozwalajace na rozszerzenie zakresu ludzkich doswiadczen. Aktor
»swym cialem moze sprawi¢, ze fikcyjny $wiat staje sie przekonywajacy i rzeczy-
wisty” (tamze: 71).

Francuski socjolog ukazal przedstawiciela profesji aktorskiej w ujeciu dia-
chronicznym i zwrécil uwage nie tylko na jego zréznicowany spoleczny sta-
tus, ale i na zmienno$¢ spelnianych przez niego w spoleczenstwie rél. Drugim
istotnym zagadnieniem byla kwestia procesu tworczego, kreowania postaci sce-
nicznej. W procesie tym Duvignaud uwzglednial trzy pojecia: emploi, ,posta¢”
i ,rola”. Emploi to rodzaj specjalizacji scenicznej wynikajacej z warunkéw fizycz-
nych i osobowosci aktora; posta¢ sceniczna jest nowym bytem wylaniajacym sie
w procesie duplikacji aktora (état de dédoublement), uzyczajacego siebie, swojego
ciala i umyslu fikcyjnemu bohaterowi; natomiast budowanie roli to pojécie za
wskazéwkami dramaturga i §wiadome odtworzenie postaci na scenie’.

2 Zob. syntetyczne oméwienie ksigzki Jeana Duvignauda przez Irene Stawiriska (Sta-
winska 1990: 157-161). Pod koniec XX wieku Tomasz Kubikowski wyodrebnit siedem
»bytow teatralnych”: aktor, widz, posta¢ realna, instrukeja, schemat roli, przedstawiona
postaé sceniczna i domniemana posta¢ sceniczna. ,»Aktor« jest tu rozumiany jako realny
podmiot dzialajacy. »Postac realna« to te elementy wygladu aktora, ktére zostaja wykorzy-
stane w akcie kreacji teatralnej, nadajac jej okre$lone cechy fizyczne. »Instrukcja« to ogél
informacji i zalozen interpretacyjnych, przyjetych jako obowigzujace w procesie tworzenia
postaci, za$ »schemat roli« oznacza abstrakcyjna konstrukcje bedaca podstawa poszcze-
gélnych wykonan” (Kosiriski, Wypych-Gawronska, Stafiej i in. 2005: 101). ,Przedsta-
wiona postaé sceniczna” to postaé grana przez aktora na podstawie instrukeji (didaskalia,
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Stosunkowo niewiele znajdziemy naukowych opracowan problematyki
aktora w Polsce — na rynku wydawniczym dominuja autobiografie i biografie arty-
stow, potencjalnie najbardziej interesujace masowego czytelnika. Z reguly pisane
sa stylem popularnym, zawieraja informacje na temat ich Zycia prywatnego,
anegdoty i plotki, w mniejszym stopniu odsylaja do probleméw sztuki aktorskiej
i zagadnien socjologicznych. A jednak mozna wyciaga¢ z nich pewne wnioski na
temat relacji aktor—spoleczenstwo. Polska literature przedmiotu na temat aktora
i aktorstwa warto podzieli¢ na kilka kategorii:

1) Publikacje popularne i beletrystyczne: pamietniki, autobiografie, wspo-
mnienia, wywiady z aktorami (prasowe i wydane jako ksiazki), powiesci,
opowiadania (zob. m.in. Braun 1993; Barcié, Graff 2011; Maciejewski
2015; Michalik 2018; Mieszkowska 2019).

2) Publikacje historyczne: na temat zycia teatralnego (i posrednio kondycii
aktora) w réznych okresach historycznych. W pracach dotyczacych wybra-
nych teatréw polskich zawarta jest mniej lub bardziej poglebiona wiedza
na temat statusu spolecznego aktoréw (zob. m.in. Braun 1979, 1982, 1984
i 1994; Ciechowicz 1984; Csatd 1967; Got 1958; Grzymala-Siedlecki
1957; Guczalska 2014; Kosiriski 1997,2003,2010i2013; Krakowska 2011
i 2016; Kuligowska-Korzeniewska 1991 i 1995; Marczak-Oborski 1967;
Raszewski 1990; Wierzbicka-Michalska 1975 i 1988; Wilski 1982 i 1990).

3) Publikacje teatrologiczne: wéréd nich liczne ksigzki na temat konkret-
nych aktoréw (zob. m.in. Filler 1976; Guczalska 2015; Hiibner 1958;
Krasinski 1976; Raszewski 1972; Szczublewski 1975; Szczygielska 1978;
Wilski 1982; Zurawski 1977). Osobna podgrupe stanowia opracowania
dotyczace réznych technik gry aktorskiej (zob. Jaracz 1962; Filozoféwna
[Schiller] 1976; Kreczmar 1976). Warto przywolaé takze polskie przekta-
dy ksiazek i artykuléw na temat gry aktorskiej (zob. Aslan 1978; Barba,
Savarese 20085; Brecht 1995; Brook 1997; Burns 1976; Czechow 2000;
Diderot 1958; Stanistawski 19531 1954).

4) Publikacje z dziedziny estetyki: wazniejsze pozycje o charakterze ogél-
nym, posérednio dotyczace sztuki aktorskiej to ksigzki z XIX wieku (Libelt
1854; Lozinski 1866). Do tej kategorii zaliczy¢ mozna rozwazania Gota-
szewskiej na temat artysty (Golaszewska 1986a).

S) Publikacje psychologiczne: w ostatnim czasie ukazalo sie kilka interesuja-
cych prac z tej dziedziny (zob. Kociuba 1996; Mréz 2008 i 2015; Kociu-
ba, Osterloff 2017).

wyobrazenia i konwencje spoleczne) oraz schematu roli. ,Domniemana posta¢ sceniczna”
powstaje natomiast w umystach widzéw (Kubikowski 1995: 105-107).
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6) Prace socjologiczne: pierwsza podgrupe stanowia prace socjologiczne
na temat artystow reprezentujacych rézne dziedziny sztuki (m.in. Golka
2012; Wallis 1964; Slezak 2009). Sposréd rodzimych publikacji z zakre-
su socjologii aktora trzeba wyrézni¢ dwie ksigzki: Zbigniewa Wilskiego
na temat kondycji aktora w Polsce w réznych okresach historycznych
(Wilski 1990) i Janiny Hery — praca dotyczaca aktorstwa w XIX wieku
(Hera 1993). Wéréd prac socjologicznych wazne miejsce zajmuja raporty
zbadan empirycznych (zob. Szulborska-Eukaszewicz 2015; Kozek, Kubi-
sa 2011; Ilczuk 1990).

Wyczerpujace omoéwienie publikacji dotyczacych aktora i aktorstwa, ana-
liza kazdej z wymienionych powyzej kategorii to temat na osobna monografie.
W mojej ksiazce uzasadnione bedzie syntetyczne opracowanie wybranych stu-
diéw psychologicznych i socjologicznych, poniewaz wlasnie te perspektywy naj-
bardziej wpisuja si¢ w problematyke spolecznego $wiata teatru, w ktérym na co
dzien uczestnicza aktorzy teatralni.

Pionierka wspolczesnych badan nad psychologia aktora jest Jolanta Kociuba,
autorka ksiazki Tozsamos¢ aktora (Kociuba 1996), ktéra zainteresowal problem
teoretyczny, jakim jest koncepcja wlasnego ,ja”. Przeprowadzone przez autorke
badanie empiryczne dotyczace tozsamosci aktora wykazalo istnienie réznic
w sposobie postrzegania siebie przez studentéw rozpoczynajacych nauke wszkole
aktorskiej i tych juz bardziej do$wiadczonych. Poréwnanie systemu aksjolo-
gicznego miodych adeptéw i dojrzalych aktoréw doprowadzilo ja do wniosku,
ze ci pierwsi skoncentrowani sa przede wszystkim na sobie, na swoim $wiecie
wewnetrznym, podczas gdy aktorzy z dlugim zawodowym stazem wychodza
poza partykularng perspektywe, okazuja sie bardziej uspotecznieni, w wigkszym
stopniu zorientowani na wspolne dzialanie.

Psychologiczne podejscie do profesji aktorskiej reprezentuje tez Barbara
Mréz. W swoich publikacjach (Mréz 2008 i 2015) wyczerpujaco omdwila prace
psychologiczne dotyczace zjawisk tworczosci i tozsamosci ludzi zajmujacych sie
sztuka. Przywolala tez przyktady badan osobowosci aktoréw polskich, wéréd nich
Ireny Filozoféwny (Schiller) z 1935 roku, ktéra poddata analizie gre trzydziestu
wybitnych artystow teatralnych (ich lata aktywnosci przypadly na pierwsza potowe
XX wieku) — wéréd nich Mieczystawy Cwikliniskiej, Zuli Pogorzelskiej, Ireny Sol-
skiej, Stanistawy Wysockiej, Juliusza Osterwy, Ludwika Solskiego, Aleksandra
Zelwerowicza. Autorka zaobserwowata dazenie do mitologizacji aktorstwa; sposob
mowienia o pracy swoich respondentéw nazwala ,natchnionym”: ,Badani wykazy-
wali tendencje do okrywania swoich przezy¢ nimbem tajemniczoéci i niezwyklo$ci.
Ich nastawienie do gry bylo uczuciowe, jakby religijne” (Mréz 2008: 53).

Barbara Mroz zbadala wybrane aspekty osobowosci znakomitych wspélcze-
snych aktoréw polskich i studentéw aktorstwa (interesowaly ja takie zagadnienia,
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jak: obraz siebie, hierarchia wartosci, sens zycia, dojrzalo$¢ wewnetrzna i akcepta-
cja siebie). Zastosowane metody psychometryczne (testy kwestionariuszowe i test
projekcyjny) pozwolily autorce na precyzyjna analize materialu empirycznego
i dokonanie szczegélowego poréwnania obu grup. Z racji mojego zainteresowania
zawodowymi aktorami nie bede koncentrowala uwagi na réznicach miedzygenera-
cyjnych, odwolam sie natomiast do wynikéw badan dotyczacych wybitnych twor-
cow. W ich hierarchii wartoéci na pierwszym miejscu znalazla si¢ wolno$¢, dalej
madro$¢, zdrowie, dojrzata milo$¢; cenna jest dla nich tez tolerancja i gotowos¢ do
obdarzania mitoécia. Aktorzy, ktérzy otrzymali wysokie wyniki na skali testujacej
poczucie sensu zycia (dotyczylo to okolo polowy badanych) charakteryzowali sie
zintegrowanym spdjnym systemem wartosci:

Gléwnym trzonem hierarchii wartosci tych tworcow jest silna potrzeba akceptacji
i niezaleznosci. Badani, w pelni zadowoleni z zycia i ze swoich sukcesdw, sa bardziej
[ ... ] refleksyjni, dociekliwi, bardziej akceptujq siebie. Zwraca uwage rola odpowie-
dzialnosci w tej grupie. Aktorzy o wysokim poczuciu sensu zycia neguja potrzeby
zwigzane z bierno$cig i konsumpcja. Sq skoncentrowani bardziej na innych, a nie
tylko na odnoszeniu sukceséw zawodowych (tamze: 221).

Warto doda¢, ze wierza oni w swoje mozliwosci, ,sa dobrze zorganizowani
i dynamiczni. Przywiazuja duza wage do pozytywnych kontaktéw z ludZmi”
(tamze: 222). Aktorzy maja potrzebe doskonalenia zawodowego i aktywnego
dzialania, pragneliby natomiast polepszenia relacji z innymi. Okazuje sie, ze
badani twércy nie maja wysokiego poziomu akceptacji siebie (na co wskazata
rozbiezno$¢ miedzy obrazem realnym i idealnym). Jednak wykazuja sie doj-
rzaloscia, rtOwnowaga pomiedzy sferg intelektualng, refleksyjna i emocjonalng,
afektywna. Badanie pokazalo duze znaczenie wartosci spotecznych wplywaja-
cych na poczucie sensu zycia. Autorka konkluduje:

Z przeprowadzonych badar i analiz wynikaja takze konkretne wnioski dla ksztalce-
nia artystycznego. Uzyskane wyniki pozwalaja wnosi¢, ze w edukacji artystycznej
brakuje podkreslenia roli warto$ci spolecznych. Wyrazaé nalezy troske nie tylko
o dobre przygotowanie warsztatowe mlodych ludzi, ale takze wskazane jest zwroce-
nie uwagi na koniecznoéé rozwoju réznych sfer osobowosci (tamze: 223).

W pracy z 2015 roku 20 lat pézniej — osobowos¢ i hierarchia wartosci wybitnych
aktoréw polskich. Badania podtuzne Barbara Mréz potwierdza teze o braku istot-
nego zwiazku pomiedzy osiagnieciami artystow a ich subiektywnym poczu-
ciem sensu Zzycia (rozumianego jako odczuwanie z niego satysfakeji): ,Na
poczucie sensu zycia skladaj sie takie sfery, jak: afirmacja zycia, akceptacja sie-
bie, swiadomos¢ celu, poczucie wolnoéci, ocena przysztosci, stosunek wobec
$mierci” (Mréz 2015: 259). Badaczka i w tej publikacji konstatuje, ze aktorzy
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generalnie nastawieni sa na dzialanie, aktywno$¢, rozwoéj kariery; wysoka jest
u nich potrzeba znaczenia i osiagnie¢ — ponadto w systemie wartoéci aktoréow
nadal istotna okazuje si¢ wolno$¢ (tamze: 263).

Powyzsze omoéwienie wybranych wspoélczesnych prac psychologicznych nie
pretenduje do miana poglebionej prezentacji, jednak moze by¢ dobrym punktem
wyjécia do dalszych analiz spolecznego $wiata aktoréw polskich publicznych
teatréw dramatycznych’.

Niewiele jest prac z zakresu socjologii teatru po$wigconych aktorstwu.
W minionym stuleciu pionierska ksiazka na temat sztuki Melpomeny byt zbiér
trzech szkicéw, na ktére zlozyly si¢ wyklady Aleksandra Hertza (1895-1983),
wygloszone w latach 1935-1937 na Wydziale Rezyserii Pafistwowego Instytutu
Sztuki Teatralnej (Hertz 1938). Dla polskiego socjologa teatr to fenomen sensu
stricto spoleczny — z takiej perspektywy sformulowal on podstawowe problemy
teoretyczne dotyczace tej dziedziny sztuki i wyznaczyl jej pole badan empirycz-
nych. W szkicu Teatr jako zagadnienie socjologiczne dokonal przegladu prac obco-
jezycznych z zakresu socjologii teatru, wydanych w pierwszych dziesigcioleciach
XX wieku (ich autorami byli Juliusz Bab, Max Martersteig, Wilhelm Wiedmann)
i wyciagnal wniosek o nienaukowym charakterze dotychczasowych dociekan
oraz symplifikacji ztozonej problematyki teatralnej. Podejmujac prébe usyste-
matyzowania zagadnien z zakresu socjologii teatru, Hertz wyrdznil nastepujace
— warte opracowania — tematy:

1) teatr jako wartos¢ wystepujaca w doswiadczeniach réznych grup spolecz-

nych;

2) funkcje spoleczne teatru w caloksztalcie zycia spolecznego (wychowaw-

cza, terapeutyczna) ;

3) publiczno$¢ teatralna;

4) érodowisko teatralne, socjologia aktora;

S) zwiazek teatru z ogdlnymi procesami spolecznymi.

Z punktu widzenia niniejszej pracy najwazniejsze s3 dwa ostatnie punkty,
odnoszace sie do badania dzialan ,zawartych w fakcie odtworstwa scenicznego”
oraz ,dzialan i stosunkéw, ktore s3 rezultatem uczestnictwa srodowiska teatral-
nego w zyciu $rodowiska szerszego” (tamze: 12). Hertz postuluje, aby przedmio-
tem badania uczyni¢ sam zespol teatralny, jego organizacje, uktad hierarchiczny,
role kierownictwa, mozliwo$ci awansu i problem degradacji, sfere stosunkow
interpersonalnych. Jednoczesnie zaznacza, ze nie mozna tych zjawisk rozpatrywa¢

* Nie uwzglednilam wielu artykutéw naukowych dotyczacych aktorstwa z perspek-
tywy psychologii (np. omawiajacych zagadnienie stresu do$wiadczanego przez przedsta-
wicieli tej profesji). W tym zakresie odsylam do literatury przedmiotu (zob. Hys, Nie-
znanska 2001: 51-64; Terelak 2007: 46-69).
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w izolacji od szerszego spolecznego, politycznego i ekonomicznego kontekstu.
Rozwazania Hertza $ciéle koresponduja ze wspodlczesnie rozwijang koncepcja
spolecznego $wiata. Teatr, pisze polski socjolog, to miejsce szczegdlne, stano-
wiace ,uklad dzialan ludzkich, zachodzacych w okreslonych warunkach” (tamze:
9). Dzialania twércéw teatralnych maja ztozony charakter i odzwierciedlaja ,roz-
legla skale stosunkéw spolecznych” Istota dzialania aktorskiego jest przygoto-
wywanie i prezentowanie spektakli — ,fakt tych dziatan, zachodzacych w obrebie
sceny teatru, staje sie o$rodkiem, dookota ktérego rozwijaja sie inne dzialania,
wyznaczajace charakter spoleczny $rodowiska ludzi teatru” (tamze: 12). Aktu-
alnie brzmia postulaty Hertza dotyczace kooperacji w procesie badawczym
teoretykdw teatru z uczestnikami spolecznego $wiata. To artysci teatralni maja
by¢ przewodnikami i informatorami teatrologéw (tamze: 15). Socjolog osobne
miejsce po$wieca funkeji kobiet-aktorek w teatrze dworskim i, kapitalistycznym”.
Rozwaza takze problem roli spolecznej aktora, z ktora wigza sie okreslone oczeki-
wania spoleczne, prawa i obowiazki.

Aleksander Hertz wyznacza aktorom cztery podstawowe funkcje:

1) sakralno-obrzedows — aktor uczestniczy w uroczysto$ciach paristwowych
czy religijnych, uswietniajac te wydarzenia recytacja badz gra sceniczna*
(czasem ma prze$wiadczenie o wlasnej misji, specjalnym postannictwie);

2) estetyczng — polegajaca na wywolywaniu wzruszeri emocjonalnych i prze-
zy¢ estetycznych poprzez kreacje sceniczna;

3) rozrywkows i zabawowa — aktor dostarcza rozrywki, umozliwia uciecz-
ke od codziennosci w sfere marzen, bywa tez ,organizatorem zabawy”
— autotelicznej swobodnej czynnosci dajacej odprezenie i relaks;

4) spoteczno-wychowawczg.

Z racji swego oddzialywania na intelekt i sfere afektywna widzow, aktor sta-
nowi autorytet i wzér osobowy dla innych; postrzegany jest jako wyraziciel waz-
nych prawd. Szczegélnie w okresach utraty panstwowosci stawat sie trybunem,
przywédca duchowym, wyrazicielem idei wolno$ciowych czy réwnoéciowych.
Zdaniem polskiego socjologa aktor w kazdych warunkach powinien by¢ arbi-
trem w dziedzinie mody, manier, dykcji, pokazywa¢, ,jak trzeba moéwi¢, ubieraé
sie i zachowywa¢” (tamze).

Warto zastanowi¢ si¢, czy w dzisiejszych realiach spoleczna rola aktora
postrzegana jest podobnie, ktore funkcje nadal s3 istotne, a ktore ulegly dezak-
tualizacji. Aktor we wspodlczesnym teatrze zazwyczaj nie postuguje si¢ juz ,jezy-
kiem formalnym” (wedlug eksplikacji tego pojecia przez Basila Bernsteina),
mowi raczej socjolektem ,ulicy”. Nie przywiazuje tez nadmiernego znaczenia

* Marian Golka pisze, ze w takim przypadku artysta spelnia role ,dekoratora”
(zob. Golka 2012).
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do werbalnej precyzji — trudno zatem mowi¢ o funkcji edukacyjnej w zakresie
ksztalcenia kompetencji lingwistycznej widzéw teatralnych. Nie stanowi tez
punktu odniesienia w zakresie zasad savoir-vivre'u, zatem i wzorcotworcza funkeja
okazuje si¢ anachronizmem. Wraz z transformacja ustrojowa przestal by¢ takze
duchowym przywddca narodu. W dalszych rozdzialach mojej ksiazki zaprezen-
tuje perspektywe wspolczesnych aktoréw, ich stosunek do spolecznych oczeki-
wan formulowanych pod adresem przedstawicieli wlasnej profesji.

W szkicu Aktor jako przedmiot ocen spotecznych Aleksander Hertz zauwaza, ze
uczestnicy spolecznego $wiata teatru, artysci teatralni, obdarzani sg szczegdlnym
szacunkiem, staja sie wazni i bliscy wielu ludziom. Aktor osiagajacy sukces poza-
teatralny — grajacy gtéwna role w filmie, otrzymujacy nagrody, cieszacy sie uzna-
niem krytykow, a nade wszystko pojawiajacy sie w masowych mediach — ma duze
szanse zosta¢ takze przedmiotem uwielbienia. Kult znakomitych aktoréw wynika
po pierwsze z ich osobistych waloréw, szczegélnie cenionych przez publicznos¢
(talent, ujmujaca aparycja, ciekawa, charyzmatyczna osobowos¢) — nota bene nie
jest wazne, czy wszystkie te cechy aktor rzeczywiscie posiada, wazniejsze okazuje sie
prze$wiadczenie wielbicieli o jego niezwyklosci. Ponadto, wedlug Hertza, mozna
mowic o istnieniu pewnej stalej dyspozycji spolecznej do tworzenia kultu gwiazd
— i nie chodzi tu o przemyst reklamowy, ktéry intencjonalnie ,lansuje” pewne
jednostki, by czerpa¢ z tego okreslone profity, ale o autentyczng i ponadczasowy
potrzebe wyrazania w formach zewnetrznych podziwu dla wybitnych jednostek.
Faktem jest jednak wariabilizm kultu, szybka zmienno$¢ ,faworytéw losu” — zanika
zatem réwniez wigz, jaka powstala na bazie ich spolecznego wyniesienia.

Szacunek i wdzieczno$¢ dla aktora, ktéry w momentach szczegélnych staje
sie wyrazicielem powszechnych prawd, odczu¢ i emocji, nie jest jednak tozsamy
z histerycznym uwielbieniem dla celebryty. Wedlug Hertza egzaltowanym reak-
cjom sprzyja stan anomii spolecznej, brak stabilizacji, rozpad tradycyjnego swiata:

Niestalo$¢ form spotecznych, postepujace osamotnienie jednostek, rodza potrzebe
silnych bodZcéw, roéznego rodzaju pozywek, dajacych zaréwno mozno$¢ wyzycia
sig, jak i stwarzajacych jaka$ cho¢by krétkotrwala wiez spoteczng [ ... ]. ,Gwiazdo-
rzy” odgrywaja tu role jakiego$ elementu wiazacego, w ich kulcie zespalajq sie uczu-
ciowo szersze gromady ludzi (tamze: 42).

Socjolog postuluje, aby patrze¢ na spoleczna role aktora przez pryzmat
momentu dziejowego, uwzglednia¢ konteksty polityczno-spoleczne, w jakich
przyszto mu dziala¢:

Przypatrujac sie procesom zachodzacym w grupie aktorskiej, charakteryzujac ewo-
lucje, jaka przebyt aktor jako przedmiot do$wiadczen stykajacych sie z nim grup
spotecznych, musimy stale pamieta¢, ze mamy do czynienia z rozwojem zjawisk,
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ktore pozostaja w najécislejszym zwiazku z caloksztaltem proceséw zycia spotecz-
nego danego czasu i miejsca. Sposob, w jaki definiuje si¢ réznorodne role spoleczne
aktora, jako aktora i jako uczestnika szerszego zycia spolecznego, nie jest czyms$ au-
tonomicznym, co mozna bylo by zrozumie¢ w oderwaniu od innych faktéw spo-
lecznych (tamze: 54).

W szkicu Zadania spoleczne teatru Hertz powraca do zagadnienia funkgji tej
dziedziny sztuki w spoleczenstwie, ale dodaje jeszcze ,uspolecznienie”, dzisiaj
eksplikowane jako integracja widzéw zjednoczonych wspo6lnym teatralnym prze-
zyciem (tamze).

Istotne wydaje si¢ rozréznienie socjologa na teatr elitarny (ekskluzywny)
i popularny — kazdy z nich miat swoja specyfike, inny repertuar, zréznicowane
ceny biletow, szczegdlng atmosfere, odmienne rytualy towarzyskie i wymagania
dotyczace stroju. W teatrze elitarnym architektura teatralna sprzyjala hierarchii
— istnialy wydzielone miejsca dla uprzywilejowanych widzéw (loze, osobne wej-
$cia, oddzielne palarnie); popisy mialy miejsce nie na scenie, ale po przeciwnej
stronie rampy. Panny na wydaniu wypatrywaly adoratoréw, elegantki prezento-
waly swe najpigkniejsze toalety. Ostentacja w lekcewazeniu samego przedstawie-
nia byla uznawana za przejaw towarzyskiej ogtady.

Aleksandra Hertza mozna nazwaé prekursorem badan spolecznego $wiata
teatru i spolecznosci aktoréw; warto tez docenic¢ starania autora o usystematyzo-
wanie ,wiedzy teatralnej”. Staboscia jego tekstow sg liczne powtoérzenia, socjolog
nie prowadzil tez badan empirycznych. W jego szkicach wiele watkéw zostalo
jednak poglebionych i rozwinietych, jak np. zjawisko utozsamiania przez widzéw
realnego aktoraz grang postacia.

Powojenng polska socjologie aktora reprezentuje ksiazka — niemal sprzed
trzech dekad — Zbigniewa Wilskiego Aktor w spoleczeristwie. Szkice o kondycji
aktora w Polsce (Wilski 1990). Teatrolog tak oto formuluje cel swoich dociekan:

Podjeto tu probe zgromadzenia dostepnych wiadomosci o rzeczywistej sytuacji
spotecznej aktoréw w wybranych momentach historycznych, o pochodzeniu, wie-
ziach srodowiskowych, wyksztalceniu itd., jak réwniez przedstawienia opinii o ich
zbiorowosci, formulowanych przez przedstawicieli innych grup spolecznych. Inte-
resowac nas tu bedzie przede wszystkim rola spoleczna aktora poza teatrem, to, kim
jest on w zyciu prywatnym, jak jest postrzegany przez innych ludzi nie wéwczas,
gdy na scenie odbiera oklaski, lecz po zdjeciu kostiumu i charakteryzacji (tamze: 8).

Osiem szkicéw nie tworzy pelnej monografii, stanowi bowiem selektywna
analize wybranych zagadnien, takich jak:

1) Sytuacja spoteczna aktoréw w Europie w wiekach XVI-XVIII;

2) Aktor w publicystyce polskiej (okres 1765-1914);
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3) Aktor polski w XVIII wieku — dane statystyczne na podstawie Stownika
biograficznego teatru polskiego;

4) Aktorzy teatréw wedrownych w XIX wieku;

S) Charakterystyka zespoléw trzech teatréw polskich w sezonie 1868-1869;

6) Aktor w okresie Mlodej Polski (na podstawie beletrystyki);

7) Pozycja spoleczna aktora w okresie dwudziestolecia migdzywojennego;

8) Aktor — stereotypy i uprzedzenia.

Warto wypunktowa¢, jakie ustalenia socjologiczne na temat aktora wnosi
ta pozycja. Wilski wykazal, ze sytuacja spoleczna aktoréw w Europie XVI-
XVIII wieku byla zréznicowana - trudniejsza we Francji, Niemczech i Rosji,
znacznie lepsza we Wloszech i w Anglii. Autor dowodzi, ze publicysci w Polsce,
piszacy na temat aktoréw pod koniec XVIII wieku, byli silnie spolaryzowani
i prezentowali rézne opinie na temat ,stanu aktorskiego” Krytycznie nasta-
wieni komentatorzy argumentowali:

« aktorzy to ludzie niemoralni i znani z ,licznych wystepkow”;

« dzialalno$¢ ich nie przynosi zadnego pozytku dla spoleczeristwa;

. ,we wszystkich krajach s3 pogardzani” (tamze: 26).

Zwolennicy (nawet apologeci) aktorstwa przedstawiali swoje racje:

« nie mozna zlej opinii na temat aktoréw przypisywac wszystkim reprezen-

tantom zawodu;

« aktorzy poprzez grane postaci pokazuja rézne zyciowe postawy, zashugu-
jace na nagane badz przeciwnie — na nasladowanie, zatem spelniaja role
wychowawczg, umoralniajaca;

« istnieja zréznicowane opinie na temat profesji aktorskiej w réznych kra-
jach i na 0gét sa one coraz pochlebniejsze (tamze).

W sporach i dyskusjach dotyczacych statusu aktora pojawilo sie pytanie, czy
zastuguje on na miano artysty; czy jest tworca spektaklu, czy tylko wykonawca.
W okresie pozytywizmu uznawano aktorstwo za sztuke nizszego rzedu, a aktora
za niepelnego artyste, poniewaz nie tworzy on idei, tylko nadaje ideom ksztalt
artystyczny (tamze: 38). Dopiero Mloda Polska nadala mu status artysty par
excellence (Wiktor Brumer, Juliusz Tenner),

Na podstawie danych statystycznych (niestety niepelnych) Wilski konklu-
duje, ze wigkszo$¢ polskich aktoréw w XVIII wieku pochodzita z rodzin miesz-
czanskich, wielu rekrutowalo si¢ ze zubozalej szlachty, potomkowie chlopow
mieli stosunkowo nieliczng reprezentacje (tamze: 47). Sposréd szesédziesigciu
jeden osdb, o ktorych wiadomo, ze byty w zwiazkach matzenskich az pie¢dziesiat
trzy zawarly te znajomos¢ w teatrze, co $wiadczy o hermetycznosci i endogamicz-
nosci srodowiska aktorskiego. Srednie place aktoréw wynosily sto dukatéw rocz-
nie (najwyzsze gaze osiagaly dwiedcie sze$édziesiat pie¢ dukatéw) — odpowiadato
to placom urzednikéw i lekarzy (tamze: 50). Tylko nieliczni wzbogacili si¢ na
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teatrze (byli to antreprenerzy). Ciekawa jest informacja, ze w 1792 roku niemal
wszyscy aktorzy odnotowani w aktach spisu mieszkanicow Warszawy zadekla-
rowali posiadanie pracownikéw (dwie-trzy osoby), co z pewnoscia $wiadczy
o zamozno$ci (dobrze sytuowani Truskolascy mieli kilkunastoosobowa stuzbe).
Spoleczna pozycja aktoréw polskich byla lepsza niz w innych krajach. Stanistaw
August Poniatowski sprzyjat teatrowi i popieral swoich ,narodowych aktoréw”.
Edukacyjna role sztuki Melpomeny dostrzegal ,0béz reform”; co istotne — nie
potepial jej tez Kosciol. Jednak aktorzy nie mieli dobrej reputacji, szczeg6lnie
wérdd szlachty i magnaterii. Nazywano ich pogardliwie ,komediantami”, wyty-
kano im pijanistwo, sktonnoé¢ do hazardu, prézniactwo, a aktorkom ,niemoralne
prowadzenie si¢”. Trzeba przy tym jednak doda¢, ze szlachta nie cenila zadnej pracy
zarobkowej. Wilski zauwaza przejawy solidarno$ci zawodowej aktoréw, a to row-
niez moglto generowa¢ nieche¢ i negatywny stosunek do przedstawicieli profesji.
Moim zdaniem wazniejsza byla ,wyrazisto$¢” tej grupy zawodowej — zwracala
ona uwage swoja odmienno$cig, a to juz stanowi wystarczajacy powod spolecz-
nego dystansowania si¢ wobec niej.

Od konca XVIII wieku liczne zespoly teatralne prowadzily ,zycie tutacze”
(,Melpomena rzemiennym dyszlem objezdzata Polske”, pisat Stefan Turski). Opie-
rajac sie na pamietnikach aktoréw (nie wolno jednak zapominaé o subiektywnym
charakterze tych wspomnien), mozna zaryzykowad twierdzenie, ze sytuacja mate-
rialna aktoréw trup wedrownych byla tragiczna. Nie nalezy jednak poréwnywac ich
statusu z aktorami Warszawskich Teatréw Rzadowych (stale angaze) czy z czton-
kami stalych teatréw Krakowa, Lwowa, Lublina, potem Poznania i Lodzi (tamze:
63). Aktor mégl podreperowaé swoj budzet dzieki benefisowi, z ktérego otrzymy-
wal calo$¢ zyskow lub ich znaczng cze$é. Z pewnoscia upokarzajace bylo chodzenie
po domach i sprzedawanie biletéw na owe przedstawienia. Zwyczaj ten utrzymat
sie do 1919 roku, a zostal zniesiony uchwala ZASP-u (tamze: 65). Artysci teatralni
integrowali si¢ z publicznoscia (szczegdlnie z majetnymi widzami), chetnie przyj-
mowali zaproszenia do restauracji i wspolnie biesiadowali. Jak zaznacza Wilski,
wynikalo to w duzej mierze z biedy i glodu oraz z potrzeby autopromocji — pewnie
w mniejszym stopniu z autotelicznej checi zabawy. Recenzent z korica XIX wieku
napisat znamienne zdanie: ,artystka, chcac znalez¢ poparcie dla swego talentu, nie
moze by¢ u nas kaptanka domowego ogniska, ale musi jak najczeéciej afiszowac sie
po miejscach publicznych, a w gabinetach restauracyjnych jedna¢ sobie wielbicieli
i protektoréw” (cyt. za: tamze: 66).

Ciekawym pomyslem zrealizowanym przez teatrologa byla préba poglebio-
nej socjologicznej charakterystyki zespotéw trzech stalych zawodowych teatrow
polskich w sezonie 1868-1869 (w Warszawie, Krakowie i Lwowie). Zespét
warszawski liczyt wowczas trzydziesci siedem osob, krakowski — trzydziesci
pie¢, a lwowski — pieédziesigt dwdch cztonkéw. Wérdd stu dwudziestu czterech
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aktoréw bylo szes$¢dziesieciu sze$ciu mezezyzn i pigédziesiat osiem kobiet — mozna
wiec méwi¢ o wzglednej réwnowadze plci (tamze: 71). Wywodzili si¢ oni w wigk-
szoéci z duzych miast. Niestety pochodzenie spoleczne ustalono tylko dla pig¢dzie-
sieciu dwoch oséb. Rodzice wiekszosci wywodzili si¢ ze srodowisk artystycznych,
byli to aktorzy i inni artysci teatralni (tancerze, muzycy), ale tez z rodzin pracowni-
kéw umystowych (wsréd nich dominowali nauczyciele, urzednicy, lekarze, praw-
nicy) i drobnomieszczan — kupcéw oraz rzemieélnikéw. Stosunkowo niewielka
reprezentacje miato $rodowisko ziemiansko-szlacheckie i proletariackie. Istotna
jest informacja, ze ,zawdd aktorski stosunkowo czesto byt zawodem dziedziczo-
nym, a moze nawet rodzinnym. [ ... ] wéréd 124 badanych oséb jedynie u 37 nie
odnotowano zadnych zwigzkéw ze §rodowiskiem teatralnym” (tamze: 75). Na pod-
stawie dostepnych Zrédet Wilski stwierdza, ze aktorki teatréw stalych wchodzity
w zwiazki malzeriskie z kolegami z pracy, inteligentami lub ziemianami (nie odno-
towano wsréd malzonkéw przedstawicieli rzemie$lnikéw czy robotnikéw). Jezeli
chodzi o wyksztalcenie (takie informacje uzyskano w przypadku siedemdziesigciu
dwoch oséb), okazuje sig, ze aktorzy koniczyli gimnazja, szkoly powiatowe, pensje
zefiskie (czyli szkoly ogélnoksztalcace), szkoly dramatyczne i $piewu, tylko nie-
liczni byli przyuczani do zawodu prywatnie (siedem 0séb) lub uczeszczali do szkét
ponadgimnazjalnych. Szkola dramatyczna i §piewu przy Warszawskich Teatrach
Rzadowych (WTR) przygotowata do zawodu ponad 30% wszystkich aktorow.
Dodatkowo 12% z nich bylo w mniejszym badz wiekszym stopniu przyuczonych
do pracy w teatrze (tamze: 79). Z prowincjonalnych zespotéw wedrownych wywo-
dzito sie trzydziesci pig¢ osdb. Aktorzy, ktorzy przepracowali trzydziesci piec lat bez
przerwy w WTR mogli liczy¢ na emeryture (niemala, bo stanowiaca réwnowarto$é
ostatniej pensji). W omawianym okresie zastuzylo na niag dwoje wciaz pracujacych
na scenie artystow — otrzymywali oni dodatkowa gaze. Zespoly byly mlode (wigk-
sz0§¢ aktoréw ponizej czterdziestu lat), ztozone gléwnie z artystow o relatywnie
niedlugim stazu scenicznym. Jezeli chodzi o wysokos$¢ wynagrodzenia, stawki byly
bardzo zréznicowane — ,gwiazdy” stalej sceny z Warszawy otrzymywaly wysokie
gaze. Stosunkowo wielu aktoréw (niemal co czwarty) zajmowalo sie dziatalnoscia
literacka (pisali utwory sceniczne, wspomnienia, artykuly publicystyczne itp.) oraz
wyjezdzalo za granice. Aktorzy utrzymywali towarzyskie kontakty z przedstawi-
cielami inteligencji tworczej. Niewiele jest informacji na temat przyczyn zgonéw
aktoréw, trudno w tej kwestii o generalizacje: ,Pie¢ 0osob zmarlo na gruzlice, dwie
przestaly wystepowaé z powodu choroby nerwowej, jeden aktor (Lucjan Kwieciti-
ski) popelnit samobéjstwo, trzy osoby zmarly nagle podczas przedstawienia, jeden
aktor wpadl na scenie w otwarta zapadnie (Marceli Boczkowski)” (tamze: 87).
Wilski konfrontuje stereotypowy wizerunek aktoréw jako grupy zawodo-
wej stworzony przez kilkudziesigciu pisarzy okresu Mtodej Polski z wlasnymi
ustaleniami badawczymi (Stownik biograficzny teatru polskiego) i odnotowuje
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istnienie pewnych réznic w ukazaniu ich kondycji spolecznej. Kobiety-aktorki
opisane w powiesciach to ,kurtyzany”, szukajace zamoznych ,protektorow”;
dla mezczyzn-aktoréw wazniejsza jest z kolei sztuka niz zycie realne. W fik-
cji literackiej artysta nie musi sie liczy¢ z mieszczanska obyczajowoscia, jesli
krepuje ona jego inklinacje tworcze. Istnieja dwa biegunowo rézne modele
aktora: wielki gwiazdor (przedmiot kultu) i nedzarz (czlonek prowincjonalnej
grupy wedrownej). Duze dysproporcje w statusie dotycza zaréwno mezczyzn,
jak i kobiet: ,Przedstawicielkami tego samego zawodu byly przeciez zaréwno
przyjmowana w najlepszych towarzystwach, przez pozostatych za$ podziwiana
z daleka, Helena Modrzejewska, jak i aktoreczka wedrownej trupy zabiegajaca
o zaproszenie na kolacje w trzeciorzednym szynku” (tamze: 98). Wilski stwier-
dza, ze na przelomie wiekdw podnidst sie status aktoréw, ktérych ostatecznie
uznano za tworcow. Zasilili oni grupe ,cyganerii artystycznej”, zaczeli wspol-
pracowac z przedstawicielami innych dziedzin sztuki. Wzrosta liczba szkét dra-
matycznych i zwiekszyly si¢ wymagania zawodowe; pojawily si¢ tez lokalne
stowarzyszenia aktorskie, walczace o ,podniesienie rangi zawodu artysty sce-
nicznego” (tamze: 100).

Okres dwudziestolecia miedzywojennego przynidst dalsze zmiany w spo-
lecznej sytuacji aktoréw. Niepodlegte panistwo polskie, ktore stalo sie mece-
nasem kultury (i teatru), docenialo artystéw. Wzrosla liczba teatréw stalych,
w 1939 roku funkcjonowaly w Polsce trzydziesci dwie sceny w szesnastu mia-
stach (tamze: 102); wigcej aktoréw znalazlo zatrudnienie w instytucjach gwa-
rantujacych wigksza stabilizacje (chociaz umowy podpisywano tylko na jeden
rok). W 1919 roku powstata ogélnopolska organizacja aktorska ZASP, bro-
niaca intereséw srodowiska zawodowego. Zwiazek (do ktérego musieli naleze¢
wszyscy aktorzy) ustanowil egzaminy kwalifikujace dla kandydatéw, mial tez
wplyw na strukture programows szkol dramatycznych. ZASP reprezentowal
zespoly aktorskie w zawieraniu uméw z innymi podmiotami (m.in. wprowadzit
yzakaz udzialu w imprezach, ktérych organizatorzy nie zawarli wymaganych
przez ZASP konwencji”). Organizacja aktorska ingerowala w przypadku naru-
szania dyscypliny w teatrach, pietnowala naganne zachowania aktoréw, m.in.
pijafistwo czy sktonnos¢ do hazardu (tamze: 105). Wilski podkresla, ze dwcze-
sny zwiazek byt apolityczny, jego czlonkowie nie nalezeli do struktur wladz
panstwowych. Aktoréw doceniali politycy, otrzymywali oni nagrody pan-
stwowe (m.in. Wincenty Rapacki odebral w 1922 roku Krzyz Oficerski Orderu
Odrodzenia Polski, a za nim uhonorowano jeszcze kilkunastu innych artystow
teatralnych; pierwsza odznaczona aktorka byta Helena Marcello). W 1932 roku
zainaugurowal swoja dzialalno$¢ Panistwowy Instytut Sztuki Teatralnej (PIST),
przyjmujacy osoby po tzw. malej maturze i oferujacy absolwentom dyplom
panstwowej uczelni.
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W tym czasie zanikalo juz zjawisko aktoromanii teatralnej, wazniejszy w pro-
cesie tworzenia przedstawienia stal sie rezyser-inscenizator. Adoracja publiczno-
§ci przeniosla si¢ na gwiazdy filmowe, takie jak Jadwiga Smosarska czy Kazimierz
Junosza-Stepowski. Wybitni aktorzy utrzymywali bliskie kontakty z przedsta-
wicielami ziemianstwa i arystokracji — przykladem moze by¢ Juliusz Osterwa
(Julian Maluszek), ktéry ozenil sie z Matylda Sapiezanka, bratanica arcybiskupa
krakowskiego Adama Stefana Sapiehy (tamze: 110).

Zbigniew Wilski zastanawial si¢ nad przyczynami ambiwalentnych opi-
nii na temat aktoréw i nad Zrédlami uprzedzen w stosunku do przedstawicieli
tego zawodu (tamze: 114). Przywolal on badania z lat pie¢dziesiatych XX wieku
(Sarapata 1965: 183-18S5), z ktérych wynika, ze aktorstwo uznano za jedna
z atrakcyjniejszych profesji. Jednocze$nie zdarzaly sie krytyczne i lekcewazace
oceny pracy wykonywanej przez aktoréw’. Niemniej trzeba pamieta¢, ze w okre-
sie zaboréw polski aktor byt — obok kaplana - straznikiem narodowej kultury
i polskiego jezyka. Negatywny stereotyp aktora ma rézne podstawy. Wystarczy
juz sama odmiennos¢ tego zawodu, jego specyfika. Aktor jest ,inny”, a zatem dla
wielu ,obcy” Zdarzaja si¢ sady o pracy aktorskiej jako ,niepowaznej”. Nie wolno
przy tym zapominad, ze w zespolach teatralnych na réwnych zasadach zatrud-
niano kobiety i mezczyzn, co bylo budzacym zdziwienie ewenementem: ,Istotne
znaczenie maja tez warunki wykonywania zawodu, takie jak wspolna praca mez-
czyzn i kobiet, bardzo dlugo bedaca czyms wyjatkowym i wskutek tego budzaca
zgorszenie” (Wilski 1990: 118). Wilski nie uwzglednia specyfiki gry aktorskiej,
ktéra w duzej mierze polega na wypowiadaniu napisanych przez dramaturga
kwestii, zatem aktor jest mniej ceniony niz rezyser czy dramaturg. Wspolczeénie,
jesli wybor aktorstwa przez miodego czlowieka nie znajduje uznania oséb mu
bliskich, to — w moim przekonaniu — nie ze wzgledu na mgliste stereotypowe
uprzedzenia wobec profesji. W opiniach na temat zawodu dominuje przekona-
nie, ze cechuje go nieprzewidywalnos¢, a podstawowym problemem okazuje sie
brak stabilizacji Zyciowej artystow scenicznych.

W latach dziewigédziesigtych XX wieku ukazata sie w Polsce kolejna wazna
pozycja na temat zawodu aktora o znaczeniu historycznym i socjologicznym

> W ksigzce Gwiazdy majq czerwone pazury Krystyna Janda wspomina reakgcje
rodziny na wie$¢ o tym, ze zdala egzaminy do szkoly teatralnej (bylo to na poczatku
lat siedemdziesigtych XX wieku): ,Dowiedzialam sie z wywieszonej listy, ze zostalam
przyjeta, wyskoczywszy na chwile z takséwki, ktora wiozta mnie z mama na dworzec.
Jechaly$émy do Eacka na wakacje. Mama powiedziala: twoje zycie, zrobisz, co zechcesz,
babcia natomiast nie przebolata do konca. Ostatnie zdanie, jakie powiedziala, umierajac,
brzmialo: »a Krysia zostata aktorks ... «. Byt to dla niej prawdziwy wstyd, wielki dramat”
(Janda, Janicka 2013: 32).
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— powstala ona na podstawie publikacji ksigzkowych, wspomnien i artykulow
zamieszczonych w czasopismach i periodykach, licznych rekopiséw i maszyno-
piséw (m.in. zbiory specjalne IS PAN, Biblioteki Narodowej, Muzeum Teatral-
nego). Janina Hera, autorka ksiazki Losy niespokojnych (Hera 1993), poprzez bio-
grafie wybranych polskich aktoréw z XIX stulecia, kresli szeroka panorame zycia
teatralnego Polski pod zaborami:

W XIX wieku teatr budzil emocje, zdawat si¢ nikogo nie zostawia¢ obojetnym. Byt
siedliskiem zepsucia dla jednych, a $wiatynig sztuki dla drugich, dla innych jeszcze
miejscem ulubionej rozrywki, niezapomnianych przezy¢ i towarzyskich spotkan.
Dla wielu byt miejscem, w ktérym przezywalo sie uniesienia i wzruszenia spotyka-
jac ducha wykreélonej z mapy Ojczyzny (tamze: 9).

Autorka przybliza sylwetki artystow, ktorzy wykazali si¢ postawa ,,obywatelska”;
osobne miejsce po$wieca tréjce z nich: Ignacemu Chominskiemu (nazywa go
tragicznym bohaterem, meczennikiem; aktor zmart w drodze na Kaukaz, zeslany
za udzial w rewolucji 1846 roku w Krakowie), Helenie Majewskiej-Kirkorowej
(kurierce i faczniczce Rzadu Narodowego, wspélpracujacej z Romualdem Trau-
guttem) i Marcinowi Borelowskiemu (kolejnemu bohaterowi powstania stycz-
niowego o pseudonimie ,Lelewel”).

Relacje ,ofiar manii teatralnej’, tych, ktérzy ulegli ,czarowi teatru’, pelne sa
patetycznych slow, jak ,uniesienie”, ,urzeczenie’, ,zachwyt’, ,nieprzezwyci¢zony
urok’, ,entuzjazm i rados¢” itp. W $wiecie bez telewizoréw i komputeréw wystep
wedrownej trupy stawal sie wielka atrakcja; szczegolnie pierwsze w zyciu przedsta-
wienie gleboko zapadalo w pamie¢¢ mlodych ludzi. Wielu aktoréw uwazalo sie za
ykaplanéw sztuki” wystepujacych w teatrze-$wiatyni, nawet, jesli to byla jarmarczna
buda. Liczne teatry amatorskie spelnialy funkcje integracyjne, charytatywne (dochéd
z widowisk przeznaczano na pomoc potrzebujacym; po zrywach narodowych
wspierano wigznidw, zestaricéw i ich rodziny) i patriotyczne. Teatr XIX wieku ,byt
jedyna instytucja narodows, jedyna publiczng instytucja, w ktérej skupialo sie cale
niemal zycie umystowe. [ ... ] Polska istniejaca w krainie ducha chronita si¢ w sfe-
rze marzen, w krainie utudy, jaka byl teatr” (tamze: 28-29). Mozna polemizowa¢
z autorka tych stéw; czy teatr byl de facto jedyna taka instytucja, nie sposéb bowiem
odmoéwic¢ podobnej roli Ko$ciolowi. Z pewnoscia nie spelniala tej funkcji prasa czy
ksiazki, ze wzgledu na dwczesny brak powszechnej umiejetnosci czytania.

Na scenie symbole patriotyczne, polski strdj, barwy, melodie i jezyk podtrzy-
mywaly ducha narodowego, wywolywaly silne przezycia afektywne (czgsta reakcja
widzéw byt placz, okrzyki, burzliwe oklaski), a publiczno$¢ aktualizowala sensy
ocenzurowanych przedstawien, wychwytujac wszelkie aluzje do aktualnej sytuacji
politycznej. W okresach zrywéw narodowych do tekstéw dramatéw dopisywano
wiersze i okoliczno$ciowe, komentujace rozw6j wydarzen, kuplety. Publicznos¢
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czekata na stowa otuchy i nadziei: znajdowala je szczegdlnie w teatrach Wojciecha
Boguslawskiego i Jana Nepomucena Kaminskiego. Opinia publiczna byla jed-
nak w sprawie teatru podzielona — uwazano, ze w czasie ,zaloby narodowej” nie
wypada sie bawi¢, a w teatrach, szczegélnie pod zaborem rosyjskim, dominowat
repertuar rozrywkowy.

Analiza socjologiczna spolecznego $wiata aktorow w wieku XIX prowadzi
do wyodrebnienia nastepujacych probleméw zwiazanych z obyczajowoscia
$rodowiskowsy:

1) Problem alkoholizmu.

Aktorzy pili chyba wiecej. Zycie mieli ciezsze, wigc czeéciej szukali zapo-
mnienia. Czuli sie artystami, szukali, wigc wrazen i podniety. Wiedli nie-
ustabilizowane zycie, wielu nie mialo stalego miejsca pobytu wedrujac
z zespolem z miejsca na miejsce. Niepewni przysztoéci nie dbali o swoja
opinie, korzystali z kazdej nadarzajacej sie okazji, by dzien uczyni¢ pogod-
niejszym (tamze: 46).

Hera zwraca uwage na prozaiczne przyczyny picia alkoholu: biede,
wedrowny tryb zycia (dojmujace zimno w nieopalanych salach) oraz zwy-
czaj zatatwiania wszelkich spraw w towarzystwie trunku:

Do zrobienia kariery rzadko wystarczal aktorowi sam talent. Musiat ,wy-
robi¢ sobie stosunki”, porozmawia¢ z dziennikarzami, ktérzy ksztaltowa-
li opinie, zawrze¢ znajomos¢ z liczacymi sie osobami, gdy wedrowali po
prowincji. Wypi¢ z nimi (tamze: 48).

Aktorzy pili tez z frustracji (,tylko niektérym udawalo sie zagra¢ wyma-
rzone role”), chetnie uczestniczyli w ,kulturze biesiadnej” - byli przyj-
mowani w domach przez widzéw, goszczacych ich z wdziecznosci za
przezycia teatralne. Wielu aktoréw zmarto wskutek naduzywania alkoho-
lu, wielu gralo w stanie nietrzezwym: ,Do obowiazkéw inspicjenta nale-
zalo dostarczenie aktoréw z knajpy do teatralnej garderoby i otrzeZwienie
ich przed wystepem” (tamze).

2) Intrygi i zawié¢. ,Platoniczna nienawié¢”, jak pisze Hera, to wynik wspél-
zawodnictwa, walki o sukces: ,Walka o role byla czgsto walka o przetrwa-
nie. Granie wigkszych rél przynosito dochody. Mlody aktor czekal na nie
dlugo” (tamze: 50). Oto jedna z wielu opowieéci na temat rywalizacji
w teatrze XIX wieku:

Nierozladowane uczucia zawisci i niecheci sprawily, iz Zapolska w ostat-
nim akcie Lepu Richepina miast uderzy¢ Marcello wywatowanym spe-
cjalnie obuchem siekiery, uderzyla ja drewnianym ostrzem. Silny cios
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i szok sprawil, iz Marcello zemdlala. Zapolska miala zejs¢ ze sceny, mé-
wiac: ,A dostalas cholero!” (tamze: S1-52).

Dzialania majace na celu eliminacje konkurencji, plotki, obmowy, ironia,
szyderstwo, naklanianie publicznosci do wygwizdania rywali, chowanie
czesci garderoby przed wyjsciem na scene, pisanie zniestawiajacych ano-
nimoéw i inne niezliczone sposoby dyskredytacji zdolniejszych kolegdéw
byly nieodlacznym elementem teatralnego $wiata.

Trzeba mocno podkreslié, ze w $wiecie tym panowaly nie tylko ,falsz,
obtuda i egoizm’, ale tez poswigcenie i altruizm. Aktorzy $wietowali wla-
sne jubileusze, obdarowywali sie z tej okazji drogimi podarunkami, wien-
cami i okoliczno$ciowymi wierszami. Wielu bylo aktoréw zyczliwych,
solidarnych z kolegami i pomagajacych im, gdy znalezli sie w trudnej
sytuacji zyciowej (m.in. Seweryn Zamojski, Karol Jastrzebski, Antoni
Zielinski, Ludwik Panczykowski czy legendarny Michal Chominski).
Jedna z form wsparcia byla organizacja przedstawien, z ktérych dochod
przeznaczano na rzecz konkretnych oséb.

3) Traktowanie aktorstwa jako zawodu ,moralnie dwuznacznego” Wiele
powoddéw decydowalo o niskim statusie aktoréw ,prowincjonalnych” - po
pierwsze nie mieli majatku, bo nie zajmowali si¢ handlem czy rzemioslem
(uznawano ich zatem za ,prézniakéw”), po drugie, grajac czarne charak-
tery, tajdakow, oszustow, nierzadnice, byli naiwnie utozsamiani z granymi
przez siebie postaciami: ,Wystepne postacie obrzucano jajkami, ogryz-
kami, a nawet butelkami. Kiedys do fotra na scenie strzelono, a nierzadko
aktorzy schodzili ze sceny posiniaczeni i pokrwawieni” (tamze: 94). Po
trzecie aktorzy kontestowali konwenanse: ,zwlaszcza kobiety zwracaly
uwage swobodnym sposobem zycia, czasem krzykliwym ubiorem i zalot-
noscia, ktéra nie uchodzila” (tamze). Aktorki stynely z mitosnych podbo-
jow, szukaty protektoréw, ktorzy zapewniliby im utrzymanie.

Michal Chominski, kronikarz teatru, pod wieloma nazwiskami aktorek
Warszawskich Teatrow Rzadowych zapisywal: ,zabiegami i protekcja
przyjeta’, ,na utrzymaniu adiutanta namiestnika”, ,prezes teatréw polecit
ja wypusci¢ na scene”, ,poki zyl Hauke, to sie pojawiala na scenie”, ,znowu
protegowana” (tamze: 95).

Aktorzy uznawani byli nie tylko za pijakéw, nedzarzy, ale i oszustow
(pozyczali pieniadze i czesto nie oddawali ich).

Janina Hera uznaje aktorstwo w XIX wieku za profesje o niskim spolecznym statusie:

1) Aktorstwo jako zawdd niepewny. W XIX wieku powszechnie uwazano,

ze ,czarcie opetanie”, ,szaleristwo mlodosci’, ,zaslepienie” jest powodem
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wyboru tak niepowaznej pracy. ,Fantazjusze”, jak méwiono o aktorach,
niespokojne duchy, gotowi byli znosi¢ wszystkie uciazliwoéci zawodu dla
pasji, jaka byl dla nich teatr, ,krélestwo ducha”.

2) Aktorstwo jako zawdd ludzi niespokojnych. Hera pisze o nadwrazliwo-
$ci aktoréw, ktérzy — eksperymentujac na wlasnej psychice, udajac silne
namietnosci — stawali sie z czasem dziwakami, nieraz wykazywali zabu-
rzenia psychiczne. Nie sposéb jednak udowodni¢, ze ich ekscentrycznosé
byta efektem wykonywanego zawodu: ,A moze po prostu wlasnie niespo-
kojne duchy, dziwacy i ludzie odbiegajacy od normy trafiali do teatru?”
(tamze: 117).

3) Aktorstwo jako zawdd zebraczy. Juz Wilski wspominal o niskim statusie
materialnym aktoréw (szczegdlnie prowincjonalnych) — potwierdza ten
fakt Janina Hera: ,Nedza. Straszliwa, niewyobrazalna nedza” (tamze: 110).
Dyrektorzy rzadko regularnie wyplacali aktorom gaze (czasem nie mieli
dochodu, niekiedy po prostu ich wykorzystywali), takze w teatrach sta-
tych ,noszacych halabarde” aktoréw nie zawsze bylo sta¢ na zakup ubra-
nia na scene¢, nie méwiac o codziennym utrzymaniu: ,Zdarzalo sie, ze
jeden stréj stuzyl dwoém osobom, a gole palce i piety wystajace z dziura-
wych butéw zamalowywa¢ trzeba bylo atramentem” (tamze: 111). Aktor
zarabial od pietnastu do dwudziestu rubli miesiecznie, czyli cztery razy
mniej niz ,podrzedny urzednik” Z niedozywienia i zimna ,komedianci”
zapadali na gruzlice i inne choroby. Tylko nieliczni otrzymywali emery-
ture (aktorzy teatréw statych), ktdra i tak w warszawskich teatrach zostala
zniesiona w 1865 roku. Nietrudno wyobrazi¢ sobie, jak przykra okazywata
si¢ staro$¢ aktora pozostajacego bez $rodkow do zycia. Moze jeszcze trud-
niejsze bylo odsuniecie od sceny — wielu aktoréw po odejéciu z teatru zapa-
dato na choroby psychiczne, niektérzy odbierali sobie Zycie. Pewnie z tego
powodu $mier¢ na scenie uznawana byta za , piekng” i szczegélnie pozadana.

Warto pamietaé, ze ten sam wiek XIX przyniést nobilitacje aktorstwa

i ukonstytuowal warstwe arystokracji teatralnej. Nie wszystkimi aktorami
pogardzano — ci wyksztalceni i zachowujacy si¢ nienagannie byli wywyzszani
oraz przyjmowani w tzw. dobrym towarzystwie. Wojciecha Bogustawskiego nie
tylko szanowano, ale wrecz stal si¢ on przedmiotem czci: ,Po przedstawieniu
rzucano mu wienice i kwiaty” (tamze). Aktorzy warszawscy (m.in. Krélikow-
ski, Rapacki, Leszczynski), ktérzy w latach niewoli méwili ze sceny w jezyku
ojczystym, ,noszeni byli niemal na rekach’, zastugiwali na miano ,obywateli”
(tamze: 100). Wielka sympatia cieszyla si¢ aktorka teatru Iwowskiego Aniela
Aszpergerowa, zdolna artystka, ,0 nienagannych manierach” — za patriotyczne
zaangazowanie w 1864 roku skazana zostala na rok wiezienia, prowadzita tez
dzialalno$¢ charytatywna: ,W go$cinnym domu Aszpergerowej gromadzil sie
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caly $wiat artystyczny i inteligencja” (tamze: 99). Hera pisze o wielu przeja-
wach fascynacji i ,balwochwalczego” wrecz uwielbienia wybranych aktoréw,
otrzymujacych kosztowne podarunki (bizuterie, powozy)®:

A.G. Z6tkowskiego otaczalo zewszad liczne grono przyjaciét i wielbicieli. Mieszka-
nie wynajmowal mu za darmo wtasciciel kamienicy Kaczkowski. I dumny byl, ze
ma takiego lokatora. Wtasciciel firmy Chabou, krawiec Ryszkowski, szyl Zoétkow-
skiemu ubrania za darmo. Gdy aktor przychodzil do miary, czeladnicy ubierali si¢
odswietnie. W pierwszym pokoju czekal na artyste stot zastawiony frykasami, obok
fotel z poduszkami i podnédzkiem. W drzwiach czekala pani Ryszkowska z bukietem
kwiatéw. Szewc Marek, ktéry szyt Zétkowskiemu buty za darmo, calowal aktora na
przywitanie w reke i czestowat go cygarem i kieliszkiem starego miodu. Sniadania
jadal Zoétkowski u Stepkowskiego za symboliczng sume S zlotych, ktéra restaurator
wyznaczyl, by nie urazi¢ go darmowym poczestunkiem (tamze: 102).

Co prawda, aktorzy zyskiwali nobilitacje w spoleczeristwie (w sensie towa-
rzyskim i obyczajowym), jednak dla arystokraty malzenistwo z aktorka stanowito
mezalians — takze w nizszych sferach dominowal poglad, ze lepiej nie wigza¢ si¢
na stale z przedstawicielami tej profesji (niepewny los, brak majatku itp.).

Warto, za Hera, cho¢ w kilku zdaniach nakregli¢ relacje¢ aktor-widz. Hatasy,
rozmowy na widowni, nie ulatwialy pracy aktorom. Publiczno$¢ reagowala
zywiolowo, szczegélnie gimnazjalisci i studenci (,mlodziez miedziana”), zajmu-
jacy miejsca na galerii i jaskdlce (najtanisze, dla najubozszych widzéw). Przywo-
tywali aktoréw oklaskami w trakcie widowiska, nagradzali ich burzliwymi owa-
cjami po zakornczeniu przedstawienia. Ich entuzjazm i swoboda razity widzéw
z 16z i parteru. Na tym ostatnim zasiadali bogatsi — arystokracja, mlodziez
ysrebrna” i ,zlota”) ktéra ostentacyjnie okazywala, ze celem jej wizyty w teatrze
jest spotkanie towarzyskie, a nie spektakl. Rozmowy, zarty, puszczanie szklanych
petard 216z na parter byty wazniejsze niz sledzenie akcji sztuki. Do dobrego tonu
nalezalo sp6znienie sie na spektakl i wyjscie przed koricem przedstawienia. Pod
nogi uwielbianych aktoréw rzucano ,cate ogrody kwiatéw”, nieraz sakiewki z pie-
nigedzmi; nielubianych dosiegaly czasem kartofle i skorupy jaj. O duzym rezonan-
sie spolecznym teatru $wiadczg tez rywalizujace ze soba grupy widzéw-adorato-
réw gwiazd. Wisnowczycy (wielbiciele Marii Wisnowskiej) zwalczali czakistéw
(zwolennikéw Jadwigi Czaki), julisci (adoratorzy Julii Leszczyniskiej) byli wrogo
usposobieni wobec wandzistéw (wielbiacych Wande Leszczyniska).

Aktorstwo w XIX wieku, jak dowodzi Janina Hera, to zawdd silnych kon-
trastow — z jednej strony ,nedza, obled i zapomnienie”, z drugiej zas ,sukces,

¢ O aktoromanii w XIX wieku piszq m.in. Adam Grzymata-Siedlecki oraz Jerzy Got
(zob. Grzymata-Siedlecki 1957; Got 1994).
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stawa i uwielbienie tltuméw, ktdre przemijaly wraz z nadej$ciem staroéci. Zawsze
konieczno$¢ walki. O wszystko. O przetrwanie fizyczne i pozostawienie po sobie
$ladu. O usunigcie z drogi kolegi, ktéry mogt zagrozi¢ karierze” (tamze: 121).

Ksiazka Janiny Hery stanowi ciekawa monografie dotyczaca spotecznego
$wiata aktoréw XIX wieku, oparta na bogatych zrédlach (ponad dwiescie
pozycji bibliograficznych). Jej ujecie ma charakter idiograficzny — poprzez uka-
zanie wybranych sylwetek reprezentujacych uniwersum dziewietnastowiecz-
nego teatru, poprzez losy ,niespokojnych’, ukazuje ona skomplikowane zycie
teatralne w pozbawionej politycznej suwerennosci Polsce. Teatr spelniat wow-
czas relewantng funkcje spoleczng, a , komedianci” niejednokrotnie stawali si¢
depozytariuszami narodowej kultury.






Rozpziar 11

AKTOR NA TLE DZIEJOW POLSKIEGO TEATRU

W rodzimej literaturze naukowej brak jest holistycznego, poglebionego
opracowania problematyki polskiego aktora w ujeciu diachronicznym, a temat
ten niewatpliwie zasluguje na wnikliwe studia i naukowsq refleksje. Trzeba jednak
zaznaczy¢, ze istnieja bogate (cho¢ fragmentaryczne) historyczne zrédta, z ktd-
rych taka wiedze mozna zaczerpna¢ — m.in. dokumenty i materialy archiwalne,
niezliczone biografie twércow teatralnych (przede wszystkim aktoréw, rezy-
seréw, scenograféw), opublikowane artykuly, w tym wywiady prasowe i liczne
przyczynkowe prace naukowe dotyczace wybranych scen teatralnych, artystéw
iich dziet w réznych okresach historycznych. Takze opracowania ogélne dziejow
teatru polskiego (m.in. Krétka historia teatru polskiego Zbigniewa Raszewskiego,
kilka toméw Dziejéow Teatru Polskiego pod redakcja Tadeusza Siverta) zawieraja
pewne informacje na temat aktorstwa.

W pierwszej czesci rozdzialu omdéwie zmieniajacy sie wraz z kontekstem poli-
tyczno-spolecznym status aktorstwa — niezbedne wydaje sie zatem przywolanie pod-
stawowych faktéw dotyczacych polskiego teatru funkcjonujacego w réznych epokach
historycznych. W drugim podrozdziale opisze sytuacje aktora po transformacji ustro-
jowej 1989 roku, wykorzystujac — obok zrédet zastanych — zgromadzony przeze mnie
material empiryczny (wypowiedzi wspéiczesnych artystow teatralnych).

1. Od komedianta do artysty-obywatela, wyraziciela
uczuc zbiorowych

Do XVIII wieku teatr w Polsce opieral sie na wzorach zachodnich. W érednio-
wieczu wystawiano w kosciolach przede wszystkim dramaty liturgiczne (poczaw-
szy od Nawiedzenia Grobu,).

Przedstawienia religijne przygotowywali ksieza, diakoni i ministranci, czlonkowie
réznych bractw i cechéw, a takze uczniowie przykoscielnych szkét [ ... ]. Przedsta-
wienia §wieckie tworzyli profesorowie i studenci uniwersytetu oraz wysoko urodze-
ni, ktérzy zwracali si¢ do $rodowisk wyksztalconych (Braun 2003: 14).

Wystawiano takze misteria, moralitety, mirakle, jaselka, pasje. Dla aktoréw
(wylacznie mezczyzn) byt to zaszezyt i honor. Od XIII wieku rozwijal sig teatr
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$wiecki (teatralizacja obrzedéw ludowych, miejskich, dworskich; wystepy
wedrownych linoskoczkéw i kuglarzy, lalkarzy, zongleréw, pogromcéw zwierzat).
Na rynkach miast i wiejskich placach jarmarcznych grano farsy, dialogowane
interludia.

W okresie renesansu dominowal w Polsce teatr szkolny jezuitéw (pdzniej
pijaréw), w ktérym uczniowie wystawiali przedstawienia religijne, widowiska
zapustne i okoliczno$ciowe. Studenci na Uniwersytecie Krakowskim przygoto-
wywali sztuki Eurypidesa i komedie Terencjusza. Osobnym ,osrodkiem teatral-
nym” byl Wawel i rezydencja krélewicza Zygmunta. Stynna inscenizacja Odprawy
postéw greckich Jana Kochanowskiego w 1578 roku w Jazdowie pod Warszawa
stanowila pewne novum — w choérze panien wystapily bowiem kobiety, niemniej
glowne role Heleny i Kasandry przypadly mezczyznom; wszyscy aktorzy pocho-
dzili z szanowanych rodéw (tamze: 26). Nurt ludowy teatru reprezentowaly
grupy amatoréw wystepujacych na placach jarmarcznych, w karczmach i zajaz-
dach (slynna komedia rybaltowska). Warto doda¢, ze do Polski docierali takze
komedianci zagraniczni (wloscy, angielscy).

Barok w Polsce teatralnej kojarzy sie przede wszystkim z widowiskami ope-
rowymi, wystawianymi w osobnej sali teatralnej na Zamku Krélewskim w War-
szawie z inicjatywy Wladystawa IV (od 1637 roku). Oprawg inscenizacyjna,
muzyczna, baletowa i aktorska zajmowali sie artysci sprowadzeni z Wloch. Za
panowania Augusta II na dworze krélewskim wystepowali Francuzi, ktorzy
wprowadzili tez swéj rodzimy repertuar (Moliera, Racine’a, Corneille’a). August
IT urzadzit siedem sal teatralnych, ale dopiero August III zbudowal w Warszawie
osobny wolnostojacy budynek teatru — Operalni¢ (w 1748 roku). Grali w nim
zawodowi artyéci z Wloch, Francji, wedrowne zespoly niemieckie (tamze: 33).
Trzeba tez pamietac o teatrze magnackim, ktérego najwazniejsze osrodki w XVII
i XVIII wiaza si¢ z rodami Lubomirskich (Jazdéw, Lanicut), Radziwilléw (Nie-
$wiez, Stuck, Biala), Czartoryskich (Pulawy), Branickich (Bialystok), Rzewu-
skich (Podhorce), Potockich (Krystynopol), Sutkowskich (Rydzyna). Nadal
preznie dzialaly teatry szkolne (konfesyjne); miodziency grali wjezyku faciriskim
(rzadko po polsku).

Teatr oswieceniowy (nurt szkolny) nastawiony byl na odrodzenie Rzeczypo-
spolitej, inicjowal dyskusje na temat wad narodowych Polakéw, uczytkrytycznego
myslenia. Na dworach magnackich wystepowaly zawodowe grupy zagraniczne
i amatorskie, zlozone z arystokratow konstytuujacych ,teatr dobrze urodzonych”
(tamze: 36). Stanistaw August Poniatowski sprowadzal do Warszawy zespoly
z Francji i Wloch', ale jego ambicja bylo stworzenie teatru polskiego:

' O jednej z aktorek grupy wtloskiej, Catarinie Gatti, tak pisze Kazimierz
Braun: ,O jej wzgledy konkurowalo wielu moznych panéw, lacznie z krélem. Byla
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Teatr dajacy przedstawienia w jezyku polskim mial by¢ laicki, pastwowy, publicz-
ny, zawodowy, narodowy. Laicki — w przeciwienistwie do scen konwiktowych; pan-
stwowy — bo subsydiowany przez kréla; publiczny — a wiec nie szkolny czy dworski;
zawodowy — bo mieli w nim wystepowa¢ aktorzy, a nie uczniowie, arystokraci czy
dworacy; narodowy — bo miat postugiwac sie jezykiem polskim i wystawia¢ rodzi-
me sztuki (tamze: 39).

Polski Teatr Narodowy powstat w drugiej polowie XVIII wieku — dnia 19 listo-
pada 1765 roku wystawiono historyczna premiere Natretéw Bielawskiego na scenie
Operalni w Warszawie. Byl to teatr publiczny subsydiowany przez dwor krélewski.

Dzieje sceny narodowej rozpoczynaja sie od ,tapanki” aktorek [ ... ]. Dzialajac z upo-
waznienia krola, jego brat, ksiaze Kazimierz Poniatowski, a takze ksiaze Adam Czar-
toryski i ich dworzanie odwiedzali piekne szlachcianki i mieszczanki w Warszawie,
starajac sie zwerbowac je na scene, roztaczajac widoki sukceséw towarzyskich i ofe-
rujac znaczne sumy w zlocie. Nagabywano takze dworskie stuzace (tamze: 340).

Aktorami okazywali si¢ gléwnie amatorzy, ktérzy zdobyli juz doswiadczenie,
wystepujac w szkolach przyklasztornych z internatem (w przedstawieniach kon-
wiktowych). O poczatkach zawodu aktorskiego w Polsce pisze Tadeusz Kudlin-
ski: ,Byli wérdd pierwszych aktoréw wyrobnicy aktorstwa pracujacy z zyciowego
musu dla chleba, byli i artysci z bozej laski, talenty samorodne” (Kudliniski 1985:
397). W zespole Operalni udalo sie zebra¢ osiemnascie 0séb (szes¢ kobiet i dwu-
nastu mezczyzn) — dyrektor Tadeusz Lipski opracowal Regulament dla aktorek
i aktoréw polskich, ustalajacy w szczegélach ich zasady pracy (punktualnosé,
trzezwo$¢, postuszenistwo). Pierwszym znaczacym aktorem tego okresu byt Karol
Boromeusz Swierzawski (1735-1806). W 1767 roku teatr musial zawiesi¢ Swoja
dzialalnos¢; kilka lat pézniej zlikwidowano tez budynek Operalni. Nastepnym
aktem teatralnej historii bylo wznowienie polskich przedstawienn w 1774 roku,
w palacu Radziwilléw na Krakowskim Przedmiesciu. W tym zespole aktorskim
znalazt si¢ Swierzawski; wyréznialo sig tez malzenistwo Agnieszki i Tomasza Tru-
skolaskich oraz ,pierwszy amant” — Kazimierz Owsinski. W 1779 roku otwarto
nowo zbudowany gmach teatralny, oficjalnie nazwany Teatrem Narodowym.

Aktorzy Teatru Narodowego doskonalili szybko swe rzemiosto. Wyglaszali kwestie
wyrazi$cie iz uczuciem. Potrafili biegle $piewa¢. Poruszali si¢ z elegancja, przejmujac

powodem pojedynkéw i skandali towarzyskich. Uczestniczyta, wraz z innymi aktorkami
francuskimi i wloskimi (a potem polskimi), w teatralizacji zycia dworu. Aktorki, prze-
brane za amazonki, braly udzial w krélewskich przejazdzkach konnych, jako nimfy
wodne otaczajace boginie Wisle plynety todziami rybackimi, uswietniajac krolewski
bal na Bielanach, czy jako bachantki taficzyly na ucztach” (Braun 2003: 38).
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zasady postaw i gesty z klasycznego baletu francuskiego, a zarazem przybierajac
konwencjonalne postawy: radosnego powitania, zalosnego pozegnania, wstretu,
zachwytu itp. [ ... ] Kwiaty i sakiewki ciskane na sceng nagradzaly ulubionych akto-
réw i $piewakéw obu plci, a panegiryczne ulotki rozrzucane na widowni byly forma
adoracji aktorek (tamze: 49).

W tym szkicowym ujeciu dziejéw polskiej sceny nie moze zabrakna¢ nazwi-
ska Wojciecha Bogustawskiego (1757-1829), zwanego ,,0jcem sceny narodowe;”.
Ten utalentowany aktor, dramaturg, dyrektor polskiego zespolu, ttumacz (poli-
glota) i sprawny przedsiebiorca w roku 1783 zostal antreprenerem (wlascicielem
i organizatorem teatru). Teatrem Narodowym kierowal trzykrotnie, dajac $wia-
dectwo duzych umiejetnosci i prawdziwego patriotyzmu (glosne przedstawienie
Krakowiacy i Gérale, zawieszone po trzeciej realizacji w 1794 roku). To on wpro-
wadzil na polska scene Szekspira. Dla aktoréw przygotowal profesjonalny podrecz-
nik Dramaturgia, czyli nauka gry scenicznej (1812) oraz zalozyt Szkole Dramatyczna.
W latach trzydziestych XIX wieku w strukturze Szkoly Dramatycznej znalazly sie
trzy wydzialy: aktorski, baletowy i $§piewaczy (Braun 2003: 61). Oprécz Bogustaw-
skiego w dziedzinie sztuki teatralnej wyrdzniali sie na poczatku XIX stulecia m.in.
Ludwik Dmuszewski (1777-1847), Ignacy Werowski (1783-1841), Bonawen-
tura Kudlicz (1780-1848) i Alojzy F. Zétkowski (1777-1822). Ten ostatni podbit
serca warszawiakéw humorem i patriotyzmem (w jego pogrzebie uczestniczyly thu-
my)>. Jezeli chodzi o kobiety, niektdre z nich zdobyly status prawdziwych gwiazd,
jak np. wspomniana juz Agnieszka Truskolaska (1755-1831) czy jej cérka Jézefa
Leddéchowska (1781-1849). Weréd wielkich twércéw polskiego teatru nie moze
zabrakna¢ nazwiska Jana Nepomucena Kaminskiego (1777-1855), ogloszonego
,ojcem teatru we Lwowie” i tzw. szkoly Iwowskiej. W teatrze Kaminskiego grali
utalentowani aktorzy, m.in. Jan Nepomucen Nowakowski, Witalis Smochowski,
Antoni Bensa i Aniela Aszpergerowa. W drugiej i trzeciej dekadzie XIX wieku suk-
cesy odnosity Leontyna Halpertowa i Teresa Palczewska, a w polowie wieku Wik-
toryna Bakalowiczowa (Kosiniski, Wypych-Gawroriska, Safiej i in. 2005: 119).

> W dziewietnastowiecznej Polsce uznanym aktorom urzadzano uroczyste pogrze-
by, podczas gdy jeszcze pod koniec XVIII wieku nie mogli oni by¢ pochowani w po$wieco-
nej ziemi — ,W roku 1780 Klara Skurczyriska z Teatru Narodowego pochowana by¢ mogla
na cmentarzu dopiero na wyrazny rozkaz kréla’, pisze Janina Hera (Hera 1993: 137). Ak-
torzy-protagoniséci Warszawskich Teatréw Rzadowych (m.in. Jan Krélikowski) darzeni
byli mito$cig i szacunkiem publiczno$ci, a ich ,ostatnie pozegnania” stawaly sie publicz-
nymi narodowymi manifestacjami. ,Jak wielu jednak aktoréw nie zegnat nikt. Niekto-
rym, i tych bylo chyba najwiecej, nie poszczeécito sie w zyciu. Nie zdobyli stawy, ani
uznania. Nie posiadali nic, a czgsto tez nie mieli nikogo. Zbierano wtedy na ich pogrzeb
wiréd kolegow, kazdy dawal ile mogl” (tamze: 138).
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Na temat teatru w wieku XIX wiele napisano w rozdziale poprzednim, dla
porzadku wywodu warto przypomnie¢, ze stal si¢ on straznikiem kultury narodo-
wej, ,narodowym sanktuarium” W polowie wieku zaczeto wystawia¢ romanty-
kéw: Stowackiego (Mazepa, Maria Stuart) i Mickiewicza (fragmenty Dziadéw ).
Oprécz statych teatréw (Warszawa, Krakéw, Lwéw, Wilno, w drugiej polowie
wieku takze £.6dz, Poznan, Lublin) dzialalo kilkadziesiat zespoléw objazdowych.

W epoce romantyzmu najwiekszym uznaniem cieszyli si¢ aktorzy nadekspre-
syjni, ,grajacy w natchnieniu”; z czasem coraz bardziej ceniono realistyczne aktor-
stwo, szczegdlnie waloryzowano dobrg dykcje i naturalnos¢ aktoréw — przykladem
moze by¢ krakowski teatr Stanistawa Kozmiana (1836-1922), w ktérym istotna
stala sie zasada prawdopodobienstwa ,zyciowego, psychologicznego, srodowisko-
wego i historycznego. Rezultatem bylo aktorstwo stonowane, prawdziwe i — wistocie
— realistyczne” (Braun 2003: 87). Kozmian zostal uznany za pierwszego profesjonal-
nego rezysera w dziejach polskiej sceny. W jego zespole najbardziej ceniono Anto-
nine Hoffman i Feliksa Bende — oboje uksztattowani zostali w prezentujacej poziom
europejski ,szkole Kozmiana” Wywodzg si¢ z niej takze inne legendarne postaci
polskiego teatru: Ludwik Solski, Helena Modrzejewska, Bolestaw Leszczyniski, Win-
centy Rapacki (ostatnia tréjka zasilila pozniej Warszawskie Teatry Rzadowe).

W konicu XIX wieku, wraz z rozwojem gospodarki kapitalistycznej, pojawil
si¢ teatr-przedsiebiorstwo; zmienil si¢ tez status zawodu. Aktorzy przestali by¢
yfunkcjonariuszami teatru dworskiego”, a przeobrazili si¢ w najemnych pracow-
nikéw. Zaczeli organizowad sie w zwiazki zawodowe, podjeli starania o podwyz-
szenie pozycji materialnej i spolecznej. Podnidst sie takze ich poziom wyksztalce-
nia: ,Gdy teatr stal sie przedsiebiorstwem kapitalistycznym, zaczety w nim rzadzi¢
prawa rynku, prawa popytu i podazy. Wymagania w zakresie kwalifikacji szkolnych
staly sie czynnikiem regulujacym dopltyw kandydatéw i selekcjonujacym skiad
grupy” (Hertz 1938: 52). Zawdd aktora wyemancypowal sig, stawal si¢ atrakcyjny
dla mieszczan liczacych na szybka kariere sceniczng i filmowa. Pojawil sie nawet
snobizm w stosunku do profesji aktora: ,Na rynku malzeniskim aktorki sa dzis
bardzo poszukiwane, a w pewnych $rodowiskach malzenstwo z glosng aktorka
wybitnie podnosi powage szczesliwego epuzera” (tamze: 53). Jesli chodzi o oby-
czajowos¢ aktordw, ich styl zZycia nie odbiegal juz od wzoréw zachowan w innych
srodowiskach. Zycie prywatne aktora przestalo by¢ szczegélnym przedmiotem
zainteresowania publiczno$ci (poza nielicznymi ,gwiazdami’, przyciagajacymi
uwage thuméw). Jest to charakterystyczne dla struktury wielkomiejskiej, alienuja-
cej jednostki, narzucajacej epizodycznoéé wzajemnych relacji (tamze).

Dwie dekady (1868-1885) w dzialalnoéci Warszawskich Teatréw Rzado-
wych nazwano ,Epoka Gwiazd™.

? Interesujaca pozycja na temat teatralnego wieku XIX sa wydane w 2015 roku
Notatki starego aktora — przewodnik po teatrze warszawskim XIX wieku Wladyslawa
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Osrodkiem teatru [ ... ] byt aktor, twérca samodzielny i suwerenny, ktéremu inne
elementy spektaklu byly podporzadkowane [ ... ]. WTR przewodzily calemu pol-
skiemu zyciu teatralnemu. Dawaty one aktorom najlepsze warunki materialne, naj-
wiekszy prestiz spoteczny i najgoretszy poklask publicznosci. Dlatego tez aktorzy
z calej Polski ubiegali si¢ o przyjecie do statego zespolu WTR. Droga do tego byt
»debiut” — wystep goscinny, o ktéry trzeba si¢ bylo dlugo staraé, obejmujacy zazwy-
czaj trzy role, bacznie obserwowane przez publiczno$é, analizowane przez krytyke,
oceniane przez dyrekcje. Debiutowali w ten sposéb w Warszawie najlepsi aktorzy
prowincjonalni. Nieliczni szcze$liwcy otrzymywali angaz, a inni wracali do Krako-
wa, Lwowa czy swoich trup objazdowych. Selekcja byta ostra. Zespét stopniowo
wzbogacal sie 0 nowe indywidualnosci (Braun 2003: 89-90).

Niewatpliwie najwieksza osobistoécig Teatru Rozmaito$ci w Warszawie byla
Helena Modrzejewska (1840-1909), zona arystokraty Karola Chlapowskiego,
ktéra zdobyla miedzynarodowa slawe (Raszewski 1990: 153-154). ,Prawie
50 lat spedzila na scenie, w tym 30 poza krajem, z dorobkiem 260 granych rol.
Tlo$¢ jej osiagnieé scenicznych moze wywolaé zdumienie” (Kudliriski 1985: 398).
Aktorka grala przede wszystkim w jezyku angielskim (sposréd szesciu tysiecy
przedstawien tylko tysiac siedemset zagrala w jezyku ojczystym).

Publicznos¢ otaczata ja miloscig, witata i Zegnata z uniesieniem. Krytycy pisali o niej
analityczne elaboraty. Poeci dedykowali jej wiersze. Arystokraci i politycy zapraszali
ja na przyjecia do swoich rezydencji. Polacy stawiali ja obok Sienkiewicza, a potem
Paderewskiego, jako wzorzec narodowego artysty (Braun 2003: 93).

Zbigniew Raszewski w swojej historii teatru polskiego osobne miejsce
poswieca Alojzemu Zétkowskiemu (synowi Alojzego Fortunata), Janowi Kroli-
kowskiemu, Bolestawowi Leszczyniskiemu, Wincentemu Rapackiemu i wlasnie
Helenie Modrzejewskiej (Raszewski 1990: 149-155). Status gwiazdy miedzyna-
rodowej zdobyt Bogumit Dawison (Braun interesujaco pisze o jego powiklanych
losach — zob. Braun 2003: 98-99). Do grupy znakomitych aktoréw dolaczy¢
wypada Jézefa Rychtera, Ludwika Panczykowskiego, Bolestawa Ladnowskiego
(Kosinski, Wypych-Gawroniska, Safiej i in. 2005: 121). Pod koniec XIX wieku
duza popularno$¢ zdobyly Maria Deryng, Helena Marcello, Jadwiga Czaki, Maria
Wisnowska (tamze: 125).

Jezeli chodzi o poziom artystyczny, w XIX wieku polski teatr mdgt konku-
rowac ze scenami europejskimi — aktorzy podnosili swoje kwalifikacje, ksztalcac

Krogulskego. Autor pracowal w teatrze w Warszawie przez sze$¢ dekad (w latach 1863
1930) - jego zapiski stanowia niezwykle cenny material Zrédlowy i daja szanse odtwo-
rzenia panoramy zycia teatralnego w Polsce na przelomie wiekéw (Krogulski 2015).
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sie w warszawskiej Szkole Dramatycznej i zdobywajac doswiadczenie na deskach
teatrow Warszawy, Krakowa i Lwowa: ,mlodsi podpatrywali starszych, a starsi
wprowadzali mlodszych w tajniki zawodu” (Braun 2003: 99). Niemal wszy-
scy wybitni aktorzy byli czlonkami 16z masonskich, wspierali siebie nawzajem
— ypoprzez koneksje towarzyskie, pomoc w zalatwianiu spraw administracyjnych
»np. zezwolen na wystepy« i zdobywaniu dotacji oraz poprzez wplyw na kry-
tyke. Jako wolnomularze udzielali sobie takze wzajemnej pomocy” (tamze: 100).
Aktorzy musieli by¢ samowystarczalni — nie istnialo wtedy rozbudowane zaple-
cze teatralne, ktore mogloby ich wspiera¢ w przygotowywaniu przedstawien:

Kazdy jednak aktor — mlody czy stary, w stolicy czy na prowincji — byl w duzej mie-
rze zdany na swoje sily, przygotowywal sie sam do grania, studiowal i opracowywat
role, sprawial sobie, lub projektowal kostiumy, dobieral rekwizyty, musiat tez prze-
chowywa¢ swe kostiumy oraz rekwizyty osobiste, zaopatrywac sie w szminki. Mial
niewiele czasu na pamieciowe opracowanie roli — sufler byl postacia potezna i nie-
zbedna w kazdym teatrze stacjonarnym; w malych trupach aktorzy suflowali sobie
nawzajem. Nowe sztuki opracowywano z reguly w ciaggu okolo tygodnia (tamze).

Z pewnosciag duza intensywno$¢ pracy nie pozostawala bez wplywu na jej
jakos¢ — tylko wiec nieliczni mogli osiagna¢ dobry artystyczny poziom:

Proby byty krotkotrwate. Premiery gonily jedna druga. Nie bylo nadzoru rezyser-
skiego we wspodlczesnym nam pojeciu. Swoje postepy, tak jak i niepowodzenia, ak-
torzy zawdzieczali sobie samym. Ci, ktorzy osiagneli wysoki kunszt, stusznie uwaza-
li, ze na nich stoi teatr. Poza wyjatkami, zyli skromnie lub wrecz biednie. Starali sie
jednak zy¢ godnie. Stawali si¢ stopniowo ,korporacja powazna i powazang” (tamze).

Wspomniana juz wczesniej patriotyczna postawa aktoréw w okresie zaboréw
przyczyniala sie do wzrostu ich pozycji w spoteczenstwie polskim — w powstaniu
ko$ciuszkowskim bral udziat Wojciech Bogustawski, w listopadowym Ludwik
Adam Dmuszewski, w krakowskim 1846 roku Ignacy Chominski, w stycznio-
wym Marcin Borelowski, a takze Helena Majewska-Kirkorowa.

Wielka Reforma Teatru w Polsce wiaze si¢ przede wszystkim z nazwiskami
Tadeusza Pawlikowskiego, Jézefa Kotarbinskiego i Stanistawa Wyspiarskiego.
Zaszczepili oni na grunt polski idee europejskie, stworzyli nowoczesny teatr,
w ktérym istotna byla rola rezysera-inscenizatora, artysty teatru. Wszystkie two-
rzywa teatralne podporzadkowane zostaly naczelnej idei przedstawienia. Na
scenach Krakowa zago$cil wielki repertuar romantyczny: prapremiery Kordiana
Stowackiego (1899), Dziadéw Mickiewicza (1901) i Nie-Boskiej Komedii Krasin-
skiego (1902).

Na poczatku XX wieku do Warszawy zawitaly stynne zagraniczne zespoly:
Moskiewski Teatr Artystyczny Stanistawskiego i Niemirowicza (dwukrotnie),
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teatr Reinhardta z Berlina, przybyli tu Gordon Craig i Isadora Duncan; polscy arty-
$ci odwiedzali Paryz, Berlin, Moskwe i inne miasta Starego Kontynentu, czerpiac
z dos$wiadczen kolegéw zza granicy. Tworca nowoczesnego polskiego teatru zostat
wszechstronnie wyksztalcony, utalentowany Stanistaw Wyspianiski (1869-1907).
Z powodzeniem realizowal on idee Wielkiej Reformy, podkres$lal autonomie sztuki
teatralnej, w ktorej istotne s3 wszystkie elementy budujace przedstawienie, wza-
jemnie si¢ uzupelniajace, zintegrowane, kooperujace, wymieniajace si¢ w funkeji
semiotycznej. Byt autorem dramatéw scenicznych (rozbudowat didaskalia, dajac
aktorom konkretne wskazéwki dotyczace gry scenicznej), projektowal scenogra-
fie, proponowat konkretne architektoniczne rozwigzania. Dla aktoréw przygotowal
Studium o Hamlecie, gdzie opisal swoja wizje teatru i gry aktorskiej.

W okresie I Rzeczypospolitej (1918-1939), po stu dwudziestu trzech latach
niewoli, zycie teatralne rozkwitlo. W wielu miastach powstaly stale teatry, w samej
Warszawie kilkadziesiat. Teatr stal sie zjawiskiem waznym - tu si¢ ,bywalo”, dys-
kutowano o nim. Kazimierz Braun pisze: ,Ogétem w latach 1918-1939 dzia-
talo w Warszawie okolo 200 réznych scen, w tym przecigtnie w kazdym sezonie
okolo 20 teatréw dramatycznych, a ponadto opera, operetka, rewie i kabarety”
(tamze: 120). Wybitni aktorzy prowadzili teatry prywatne (m.in. Stefan Jaracz,
Karol Adwentowicz). W 1918 roku powstat ZASP (Zwiazek Artystéw Scen Pol-
skich), ,ktéry stal sie silng organizacja, walczyl o godziwe place i dbatl o etyke
zawodu” (tamze). W Panstwowym Instytucie Sztuki Teatralnej (zalozonym
w 1932 roku) powolano do zycia pierwszy w $wiecie wydzial rezyserii. Zaczeto
wydawa¢ ,Scene Polska” W Teatrze Polskim w Warszawie, kierowanym przez
Arnolda Szyfmana, wystepowali czotowi aktorzy tego czasu, m.in. Juliusz Osterwa,
Jozef Wegrzyn, Jerzy Leszczyniski, Aleksander Zelwerowicz, Stefan Jaracz, Kazi-
mierz Junosza-Stepowski, Stanistawa Wysocka, Mieczystawa Cwikliriska, Elzbieta
Barszczewska. Szyfman zaangazowal wybitnych scenograféw: Wincentego Dra-
bika, Andrzeja Pronaszke czy Karola Frycza. Rezyserowali tu wielcy inscenizato-
rzy: Leon Schiller, Edmund Wiercinski, Aleksander Zelwerowicz, Juliusz Osterwa
i wielu innych. Na stale w historie polskiego teatru wpisaly sie warszawskie teatry:
Reduta (Osterwy), Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego (Schillera), Teatr Ate-
neum ( Jaracza), krakowski Teatr Miejski (od 1909 roku im. Juliusza Stowackiego,
Trzcinskiego), Lwowski Teatr Miejski (Horzycy).

Sposréd calej plejady znakomitych aktorow tego czasu warto wymienié
Wande Siemaszkows, Ireng¢ Solska, Ludwika Solskiego, Kazimierza Kamin-
skiego, Karola Adwentowicza, Michata Tarasiewicza, Marie Przybylko-Potocka
i Irene Eichleréwne. Ta ostatnia:

[ ... ] zablysta wlatach 30. na scenach Lwowa i Warszawy, miala przenie$¢ najlepsze
tradycje aktorskie w druga polowe XX w,, kiedy to piastowala stanowisko , pierwszej



Aktor na tle dziejéw polskiego teatru 45

damy” polskiej sceny. Miala intrygujaca urode, pigkne cialo, otchlanne oczy, potez-
ny glos, ktérym postugiwala sie tak, jakby grala na organach. Potrafila zawsze odkry-
wad niespodziewane niuanse interpretacyjne, intonacje, tony, frazy i pauzy. Kontro-
lowata ruch, budujac role na wzér etiudy choreograficznej. Byla subtelna i wrazliwa.
Bogate dary natury i talentu oraz ogromna technika, pozwalaly jej gra¢ role kobiet
wladczych, namietnych, tajemniczych (tamze: 126).

Jedna z najbarwniejszych postaci dwudziestolecia miedzywojennego byl
Juliusz Osterwa (1885-1947) — w roli Ksiecia Niezlomnego wystapit on dwa
tysiace razy (w ciagu dwudziestu lat, w dwustu miejscowo$ciach, dla pétmiliono-
wej widowni). Byl niezréwnanym Fircykiem w sztuce Zablockiego, niezapomnia-
nym Przeleckim w Uciekla mi przepidreczka Zeromskiego czy wielkim Konradem
w Wyzwoleniu. W 1919 roku zalozyt z Mieczystawem Limanowskim teatr-labora-
torium (Redute), ktérym kierowal w Warszawie, Wilnie i Grodnie. Od aktoréw
wymagal dobrego rzemiosla i etycznego postepowania; pelnego oddania wspol-
nocie teatralnej, odpowiedzialnoéci za ostateczny rezultat wspdlnych wysitkow.
Odwolywal sie do metafory teatru jako $wigtyni, aktora nazywat kaplanem, jego
prace — modlitwa i stuzbg Bogu oraz spoteczenistwu: ,Uderzajace w tym programie
bylo réwnoczesne ujecie twérczosci scenicznej jako pracy artystycznej, spotecznej
ijako pracy ducha” (tamze: 132). Gruntownie przygotowywano spektakle, ktére
poprzedzaly proby ,analityczne, kontaktowe, sytuacyjne, montazowe i gene-
ralne” (tamze). Osterwa wprowadzil w zespole dyscypling — aktorzy musieli
zachowac trzezwo$¢ na sze$¢ godzin przed spektaklem, przed wyjsciem na scene
eliminowaé rozmowy na tematy prywatne (tzw. godziny ciszy). Zesp6t stanowit
wsp6lnote w pelnym tego stowa znaczeniu (wspélne finanse, positki, mieszka-
nie). Osterwa w latach 19321935 kierowat tez Teatrem im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie (tamze: 131).

Okres II wojny $wiatowej to czarna karta w dziejach Polski i teatru: wigkszos¢
budynkéw teatralnych zostata zniszczona, okoto trzystu ludzi sceny stracilo zycie.
Zarzad Gléwny ZASP-u w 1940 roku podjat decyzje o bojkocie scen publicznych,
kontrolowanych przez najezdzcéw hitlerowskich — nie wszyscy aktorzy podpo-
rzadkowali si¢ jednak tym dyrektywom, czym narazali si¢ na kary (chlosty, ogolenia
glowy) wymierzane im przez podziemne sady. Wigkszoé¢ artystéw zrezygnowala
z uprawiania swej profesji w warunkach zniewolenia. Pod zaborem sowieckim nadal
funkcjonowaly teatry w Wilnie, we Lwowie, w Grodnie, jednak poddane byly one
komunistycznej indoktrynacji. W calej Polsce zycie teatralne zostalo przeniesione do
podziemia (kierowata nim Tajna Rada Teatralna, wczesniej zdelegalizowany ZASP).
Sposréd wielkiej liczby inicjatyw artystycznych szczegdlng role odegral kra-
kowski Teatr Rapsodyczny Mieczystawa Kotlarczyka (teatr stowa i poezji) i Teatr
Niezalezny Tadeusza Kantora (z dominujacym tworzywem plastycznym). Male
formy teatralne wystawiano w wigzieniach, obozach jenieckich, koncentracyjnych
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i w oflagach*. Zawodowi aktorzy i amatorzy grali na emigracji zaréwno w Euro-
pie, jak i w Ameryce; wiele przedstawien przygotowywaly tez zespoly wojskowe
(np. Teatr Dramatyczny 2. Korpusu Polskiego gen. Andersa)®.

Po wojnie reaktywowano ZASP (w 1950 roku na jego miejsce powolano
SPATIF); otwarto szkoly aktorskie i studia aktorskie przy teatrach. Sady kolezen-
skie rozliczaly tworcow teatralnych z ich postawy podczas wojny. ,Rekonstruk-
cji teatru dokonali artysci starszego pokolenia, czynni przed wojna. Obejmowali
teatry, odbudowywali je i remontowali, organizowali zespoly, skupiali publicznos¢,
grali wartosciowy repertuar, zaprowadzali dawne dobre obyczaje” (tamze: 178).
Osterwa (zmart w 1947 roku), Wiercinski, Horzyca, Trzcinski, Gall, Schiller,
Axer, Korzeniewski tworzyli oblicze 6wczesnego polskiego teatru. Instytucja
teatru zostala poddana cenzurze, kontroli wladz stalinowskich. Aktorzy stali si¢
urzednikami podpisujacymi codziennie listy obecnosci. Sposrdéd odnoszacych
w tamtym czasie sukcesy tworcow teatralnych warto wymieni¢ Leona Schillera,
Kazimierza Dejmka, Janusza Warminskiego, Ludwika René, Lidie Zamkow.
W latach pigcédziesigtych nastepowala wymiana pokoleniowa aktoréw, sukcesy
odnosili — oprécz wspomnianej juz Eichleréwny — Elzbieta Barszczewska, Marian
Wyrzykowski, Jacek Woszczerowicz, Jan Kreczmar.

Okres umacniania nowej wladzy w Polsce, podporzadkowanej stalinowskiej
Rosji, takze obfituje w wiele polityczno-spolecznych probleméw, a one determi-
nuja z kolei kulture tego okresu. Teatr staje si¢ narzedziem przemocy symbolicz-
nej, realizujacym idealy sztuki socrealistycznej. Korzeniewski méwi o nietatwych

* Ciekawie na temat teatru funkcjonujacego w oflagu pisze Anna Matuchniak-Kra-
suska (zob. Matuchniak-Krasuska 2014: 157-184; por. Dembek 2017: 58-65).

* Ksiazka szczegdlng, bo pokazujaca kondycje ludzi teatru na tle zmieniajacych
sie dramatycznych wydarzenl wojennej i powojennej historii Polski, jest Stawa i infamia.
Rozmowa z prof. Bohdanem Korzeniewskim Malgorzaty Szejnert. Profesor Korzeniewski
explicite — oraz w spos6b rzeczowy, szczery, niezwykle interesujacy — ukazuje kulisy Zycia
teatralnego w okresie okupacji hitlerowskiej i w pierwszej dekadzie powojennej. Mowi
otwarcie o kontrowersyjnych postawach niektorych aktoréw, ktérzy nie przylaczyli sie
do bojkotu teatréw przejetych przez Niemcow, czyli teatréw propagandowych. Profesor
unika stowa: ,kolaboracja”, woli méwi¢ o niepostuszeristwie wobec zarzadzen ZASP-u,
o braku ,elementarnej przyzwoito$ci” (zob. Szejnert 1988). Inaczej postrzega te sytuacje
Maria Malicka (Po tylu latach wszystko wraca. Z Marig Malickq rozmawia Maciej Nowak),
grajaca podczas okupacji w Teatrze Komedia i ukarana przez sad weryfikacyjny (otrzy-
mala zakaz wystepowania na scenach wielkomiejskich do roku 1947). Jej zdaniem sceny
okupacyjne powinny doczeka¢ sie rehabilitacji. Na podstawie wlasnych loséw pokazuje
ona niejednoznaczny charakter aktorskich postaw i daje do zrozumienia, ze zbyt latwo
ferujemy wyroki, nie uwzgledniajac przy tym ztozonosci kontekstu wojennego i indywi-
dualnych loséw (zob. Krakowska 2018: 117-152).
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zmaganiach wielkich twoércow polskiego teatru o zachowanie minimum arty-
stycznej niezalezno$ci: ,Wtedy, zeby jakos zy¢, trzeba byto prowadzi¢ nieustanna
gre” (cyt. za: Szejnert 1988: 91)°.

Z punktu widzenia wspoélczesnoéci budza zdziwienie normy repertuarowe
— odgorne dyrektywy dotyczace procentowego udzialu sztuk radzieckich, ,poste-
powych sztuk innych narodéw”, polskich dramatéw wspoélczesnych i ,,dawnych”
(tamze: 62). Ponadto zaskakuja liczne zespoly artystyczne, np. Teatr Polski na
przetomie lat czterdziestych i pigé¢dziesiatych liczyl sto osiemdziesiat 0oséb — ,Im
teatr byl wigkszy, tym byl wazniejszy, tym wieksze fundusze, tym wigcej orde-
réw” (tamze: 80). Aktorzy walczyli o role, wida¢ byto wéréd nich konkurencije
i zawi$¢. Wszystkie dzialania w teatrze poddano nadzorowi politycznemu, spek-
takle cenzurowano:

Narodowy z punktu widzenia wladzy nie byl wlasciwie teatrem, lecz zakladem pro-
dukcyjnym, fabryka. Bylo w nim coraz wiecej urzednikdw, usuwano z garderéb lu-
stra, wstawiano biurka, siedzieli za nimi bardzo Zle platni, pokorni ludzie i wykony-
wali niewiarygodne czynnosci kontrolne [ ... ]. Na prébie Zemsty przyszedt do mnie
pierwszy krawiec teatru, wspanialy fachowiec, Zyd, usiadl w fotelu i rozplakat sie.
Powiedzial, ze odchodzi z teatru — wyciagnal papier z wyliczeniem, ze na przyszycie
guzika wolno mu przeznaczy¢ 67 sekund. Takie wyznaczono normy. — , A ja — méwi
— przyszywam guzy do zupana i musze mie¢ na jeden guz kilka minut. Calg pensje
mi zabiorg, jak zobacza, ze tak dlugo przyszywam” (tamze: 101).

Dyrektorzy teatréw — powolywani przez wladze, sterowani za pomoca ,kija
i marchewki” — byli dobrze wynagradzani, odznaczani, otrzymywali mieszkania,
podrézowali po $wiecie, ale podlegali nieustajacej kontroli.

Malgorzata Niecikowska, autorka artykulu na temat kondycji aktora
w teatrze socrealistycznym (Niecikowska 1998: 85-98) podkresla ideologizacje
$wiata, w jakim funkcjonowali artysci tego czasu. Jej zdaniem z historycznych
dokumentéw wylania sie quasi-rzeczywisto$¢, ,kreowana czy projektowana przez
partyjnych ideologéw”. Autorka odnotowuje dominacje realistycznego sposobu
gry w pierwszej dekadzie lat powojennych w Polsce, zwraca uwage na doktryne
polityczng, jednoznacznie opowiadajaca sie za ,nowym typem aktora’, wykorzy-
stywanym jako narzedzie propagandowe. Aktor — wedlug zalozen ,modelowych”

¢ Opowiesci Korzeniewskiego o Leonie Schillerze, Arnoldzie Szyfmanie, Stefanie
Jaraczu, Wilamie Horzycy nie sa mitologizowaniem, nie podtrzymuja legendy, ale po-
kazujg ich jako zwyklych ludzi, z wadami i niesamowita pasj3, geniuszem teatralnym;
jednoczesnie matych i wielkich. We wspomnieniach polskiego rezysera teatralnego po-
jawiaja sie znane postaci 6wczesnej sceny politycznej, m.in. Minister Kultury i Sztuki
w latach 1952-1956 Wlodzimierz Sokorski czy premier Jozef Cyrankiewicz.
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— powinien znaé podstawy marksizmu, a hasla przebudowy $wiata uczyni¢ wta-
snymi, gleboko zinternalizowanymi prawdami. Jego zaangazowanie w budowe
socjalizmu, zapal, entuzjazm staja sie¢ wazniejsze niz zdolnosci warsztatowe.
Wysoko waloryzowane jest ,podejmowanie czynéw spotecznych’, przygotowy-
wanie akademii z okazji $wiat panistwowych (kosztem czasu wolnego). Aktorzy
musieli gra¢ wiarygodnie robotnikéw, identyfikowa¢ sie ,z ludem pracujacym
miast i wsi’, utozsamiac¢ si¢ z przodownikami pracy, podpatrywaé prace gorni-
kéw, hutnikéw, murarzy. Przedstawienia poprzedzaly wizyty w kopalniach, fabry-
kach, na budowach:

Realizujac Brygade szlifierza Karhana, aktorzy Teatru Nowego w Lodzi uczyli sie od
robotnikéw todzkiej ,WiFamy”, jak ,chodzi¢ przy maszynie’, jak urzadzi¢ na scenie
warsztat $lusarski, jak zachowywa¢ sie w czasie pracy, a jak w czasie przerw na odpo-
czynek. Radzili sig, jak wypowiadaé kwestie i dyskutowali o kazdej scenie. Podpatry-
wali gesty, spos6b méwienia i poruszania sig, a nawet uczesanie. Wymieniali si¢ takze
kombinezonami, zZeby na scenie nosi¢ stroje catkowicie autentyczne (tamze: 88).

Przejawem ,ideologizacji norm estetycznych” byla rekrutacja na studia
teatralne mlodych ludzi o okreslonych warunkach fizycznych. Nie znajdowat
uznania komisji typ klasycznej urody, nadto kojarzony z epoka burzuazyjna: ,To,
co w przesztoéci uchodzilo za brzydkie, nieforemne, niskie, nieregularne, pekate
i krzywe, wraz z awansem i wkroczeniem na arene¢ dziejéw nowej klasy staje sie
piekne” (tamze: 89). Wiladystaw Broniewski pisal w wierszu Mazowsze: ,my
wybierzemy czyn i to jest pieckno” — zatem takze w teatrze nie liczyla sie fizyczna
atrakcyjnos¢ aktora, ale che¢ zmiany §wiata i pewna wiarygodnos$¢ w przedstawia-
niu bohatera dramatu nowych czaséw. Na festiwalach i przegladach nagradzano
wykonawcdw, ktorzy kreowali , postaci pozytywne”, reprezentujacyjedynie stuszna
ideologie — co bylo préba promowania okreslonych postaw politycznych. Wtodzi-
mierz Majakowski lapidarnie stwierdzil: ,jednostka — zerem, jednostka — bzdury,
zatem nie dziwi fakt, ze takze w teatrze relewantna stala si¢ gra zespolowa. Recen-
zenci pietnowali indywidualizm aktoréw, twierdzac, ze powinni wtapia¢ sie w tlo
i nie drazni¢ widzéw podkreslaniem swojego aktorskiego ,ja”. Wszystko, co bylo
niezgodne z doktryna socrealizmu, okreslano jako ,formalizm”, a mogta nim by¢
np. ,dekoracja niezalezna od rzeczywisto$ci” czy ,rezyserskie upodobanie do abs-
trakcyjnych uktadéw kompozycyjnych” (tamze: 92).

Trzeba pokresli¢, ze wielu aktorow dostrzega dobre strony teatru w okresie
PRL-u (oprécz okresu stalinowskiego), kiedy paristwo bylo jego hojnym mece-
nasem. Istnial wtedy pozytywny snobizm, teatr stanowil wazny element kultury.
Zwigkszyl sie spoleczny zakres jego oddzialywania (implementowane w praktyce
hasta demokratyzacji i upowszechniania kultury). Aktorzy mieli zagwarantowana
prace w stabilnych zespolach; realizatoréw nie ograniczal czynnik ekonomiczny.
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Mimo trudnosci z otrzymywaniem paszportéw, zespoly wyjezdzaly na goscinne
wystepy. Zofia Kucéwna wspomina:

[...] bylismy we wszystkich stolicach Europy i nie tylko. To prawda, na stuzbowych
paszportach, a nawet zbiorowych, ale byliémy tam jako polscy aktorzy, reprezentu-
jacy polska sztuke, a nie prywatni i anonimowi panie i panowie. To pobudzalo nasze
poczucie obowiazku i odpowiedzialnoéci zawodowej. Réwniez narodowej (cyt. za:
Lubczynski 2007: 184).

Bohdan Lazuka potwierdza, ze aktorzy w minionym ustroju mieli zdecydowa-
nie lepsza sytuacje zawodowa niz w czasach obecnych, , przyzwoite apanaze” i wyz-
szy spoleczny status (cyt. za: tamze: 218)”. Czytamy u Krzysztofa Orzechowskiego:

[ ... ] teatr, podobnie jak inne dziedziny sztuki — w smutnym okresie PRL-u nalezat do
naszych nielicznych towaréw eksportowych i skutecznie przedzieral sie przez zelazna
kurtyne; byl istotnym zjawiskiem spolecznym, pozwolil przetrwa¢ i sam przetrwal,
nie z powodu partyjnej propagandy, ale jako niezbedny wentyl i odskocznia od
komunistycznej rzeczywistosci [ ... ] byl przebogaty estetycznie (Orzechowski
2017: 101).

Lata 1956-1980 (okreslane jako okres ,realnego socjalizmu”) odmienily obli-
cze polskiego Zycia teatralnego, powstalo wiele teatréw alternatywnych. W latach
piecdziesiatych pojawily si¢ warszawski STS i Teatr Stodota, gdanski Bim-Bom,

7 Interesujaca pozycja na temat teatru w okresie PRL-u jest wydana w 2016 roku
ksiazka Joanny Krakowskiej. Autorka omawia dziesie¢ spektakli wystawionych w tamtych
latach — a trzeba powiedzie¢, ze wybdr przedstawienl podanych analizie moze zaskakiwa¢
(Krakowska 2016). Jednym z jej zamierzen bylo ,uznanie modernizacyjnego potencjatu
teatru socrealistycznego”. Ksiazka, jak deklaruje autorka, jest spojrzeniem, ktére nie roéci
sobie pretensji do obiektywizmu (sila rzeczy publikacja wzbudzita kontrowersje srodo-
wiskowe). Rozczarowania nie kryt Krzysztof Orzechowski, ktéry oczekiwal przywotania
ynajwiekszych wydarzen teatralnych i najglosniejszych zjawisk teatralnych’, glo$nych in-
scenizacji Dejmka, Hiibnera, Grzegorzewskiego i wielu innych twércéw. Jego zdaniem
nakre$lona przez autorke historia zycia publicznego zawiera ,przeklamania i pélpraw-
dy”, jest ,nieprawdziwa, uproszczona, nadmiernie skazona subiektywna i jednostronng
narracja historyczng” (Orzechowski 2017: 99). Pozytywne recenzje ksiazki ukazaly sie
m.in. na portalu teatralny.pl (Mirostaw Kocur), w ,Gazecie Wyborczej” (Witold Mro-
zek) i w ,Widoku” (Tomasz Zukowski). Krytycy pisali: ,Wszystko w tej ksigzce jest nie-
oczywiste i przez to intrygujace [ ... ]. Studia nad dziejami teatru publicznego Krakowska
przemienia w fundamentalne badania nad historig kultury polskiej i tozsamo$cia naro-
dowy” (Kocur, int.); ,Joanna Krakowska za posrednictwem medium teatru daje wielo-
stronny i zniuansowany obraz tych czterdziestu lat kultury polskiej” (Zukowski, int.).
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l6dzki Teatr Studencki ,Cytryna’, krakowski Cricot 2 Kantora, wroclawski Teatr
Pantomimy Tomaszewskiego i Teatr Kalambur Litwirica, a takze lubelski Teatr Aka-
demicki KUL, opolski Teatr 13 Rzedéw Grotowskiego. Na sceny polskie powrdcila
klasyka narodowa (Wyspiariski, Mickiewicz, Stowacki, Krasiriski, Norwid), zaczeto
gra¢ sztuki autoréw zachodnich (Brechta, Becketta, Ionesco, Diirrenmatta, Millera,
Sartre’a, Osborne’a i in.), zadebiutowali Gombrowicz, Mrozek, Rézewicz, Karpo-
wicz. Wérdd aktoréw prym wiedli: Gustaw Holoubek, Tadeusz Eomnicki, Halina
Mikolajska, Wladystaw Haricza, Tadeusz Fijewski, Jan Swiderski, Zofia Mrozow-
ska, Igor Przegrodzki, Aleksandra Slaska, Stanistaw Jasiukiewicz, Czestaw Woltejko,
Andrzej Szczepkowski, Wiktor Sadecki, Andrzej Lapicki, Zbigniew Zapasiewicz,
Marek Walczewski; a takze ich miodsi wowczas koledzy: Teresa Budzisz-Krzyzanow-
ska, Jan Englert, Daniel Olbrychski, Andrzej Seweryn, Krystyna Janda, Anna Polony,
Jerzy Stuhr, Jerzy Trela, Olgierd Lukaszewicz, Piotr Fronczewski, Teresa Sawicka,
Elibieta Czyzewska (Braun 2003: 204). Nie sposéb wymieni¢ wszystkich aktoréw,
ktorzy ,wspottworzyli wysoki poziom aktorstwa polskiego” — z pewnoscia byli wérod
nich takze: Ignacy Gogolewski, Henryk Bista, Jerzy Binczycki, Marek Walczewski,
Janusz Gajos, Jan Nowicki, Jan Peszek, Stanistawa Celiriska, Jerzy Radziwilowicz,
Mariusz Benoit, Marek Kondrat; oraz urodzeni juz w drugiej polowie XX wieku:
Andrzej Ferency, Joanna Szczepkowska, Jan Frycz, Krzysztof Globisz, Anna Dymna,
Dorota Kolak, Zbigniew Zamachowski, Mirostaw Baka, Wojciech Malajkat, Marek
Bonaszewski, Dorota Segda (Kosiriski, Wypych-Gawroriska, Safiej i in. 2005: 130).
W okresie dwudziestolecia 1960-1980 teatr mial silng pozycje zaréwno
w kraju, jak i za granica; rozwijal sie tez teatr na emigracji. Inscenizacjq teatralng
z powodzeniem zajmowali si¢ m.in. Kazimierz Dejmek, Zygmunt Hiibner,
Jerzy Kreczmar, Kazimierz Braun, Izabella Cywinska, Bogdan Hussakowski,
Maciej Prus, Adam Hanuszkiewicz, Stanistaw Hebanowski, Henryk Tomaszew-
ski, Andrzej Wajda, Jozef Szajna, Jerzy Grzegorzewski, Konrad Swinarski, Jerzy
Jarocki. Druga Reforme Teatru w Polsce reprezentowaly grupy awangardowe,
m.in. Teatr Osmego Dnia z Poznania, Teatr Provisorium, Teatr Kana, Teatr 38,
Teatr 77 z Lodzi, Akademia Ruchu z Warszawy, Teatr Stu z Krakowa, a nade
wszystko Jerzy Grotowski i Tadeusz Kantor. Istota teatru ,,otwartego’, ,,offowego’,
bylo likwidowanie barier przestrzennych pomiedzy aktorami i widzami, konsty-
tuowanie teatru wspodlnoty. Miat on nie tylko wazny wymiar polityczny, propo-
nowal tez nowe $rodki artystycznego wyrazu. Wiele pisano na temat aktorstwa
w teatrze Grotowskiego (nazwano je ,ubogim’, ,0goloconym”, jednak metoda ta
stanowila dla aktora prawdziwe wyzwanie): ,Wprowadzit do pracy swej grupy
roznorodne ¢wiczenia fizyczne, akrobatyczne i glosowe — zmudne, trudne, cze-
sto niebezpieczne. Aktorzy Grotowskiego zdobyli ogromna sprawnos$¢” (Braun
2003: 219). Elementy transu, ujawnianie ,ukrytej sfery intymno-instynktowej
cztowieka”, eksperymenty w delikatnej materii psychiki aktora i wymagania
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pelnego (totalnego) zaangazowania w prace stanowily duzy wysitek dla artystéw
Teatru Laboratorium. Wybitnym aktorem tego zespolu byl Ryszard Cieslak.

Kolejnym polskim tworca, ktéry zdobyl miedzynarodowa stawe jest Tade-
usz Kantor — w jego teatrze aktor pozbawiony zostal osobowosci, funkcjonowat
symultanicznie i na tych samych prawach, co poruszane przez niego na scenie
manekiny. ,By¢ u Kantora znaczylo zapomnie¢ o teatralnej przeszlosci, tak zwa-
nych sukcesach itp. By¢ u Kantora to narodzi¢ sie teatralnie po raz wtéry i zoba-
czy¢ teatr z innej perspektywy; uczestniczy¢ w $wiecie teatralnym, bo kazde
przedstawienie to bylo $wieto. Jednak, aby sie tam dostac i by¢, trzeba bylo zosta¢
zolnierzem Legii Teatralnej i podda¢ sie¢ musztrze — ¢wiczeniom prowadzonym
przez Mistrza. A zolnierz — legionista musi by¢ karny i stuchad, i... Aby staé sie
kim$... Musi sta¢ si¢ nikim”, moéwil Stanistaw Michno w monodramie Aktor
wedlug Tadeusza Kantora (Michno, int.).

W tym szkicu nie moze zabrakna¢ takze Leszka Madzika i Wlodzimierza Sta-
niewskiego. Ten pierwszy, tworca teatru autorskiego Sceny Plastycznej Katolic-
kiego Uniwersytetu Lubelskiego, traktowal aktora jako element sceniczny, ktory
nie tyle ,gra”, co eksponuje materie¢ plastyczna: ,Ozywienie przedmiotu i uprzed-
miotowienie aktora — to nie paradoks, to raczej cze$¢ filozofii Leszka Madzika
poszukujacego w sztuce pokory”®. Wlodzimierz Staniewski, zalozyciel Stowarzy-
szenia Teatralnego Gardzienice, stworzyt wspdlnote teatralng na wsi pod Lubli-
nem. Aktorzy przygotowuja ,etnooratoria’, spektakle, w ktorych dominujacy jest
zywiol muzyczny. Prezentowano je w plenerze, w remizach strazackich, w namio-
tach w malych miejscowosciach i miastach (z czasem nie tylko w Polsce).

W okresie stanu wojennego wigkszo$¢ aktoréw staneta po stronie opozycji
—jedna z form ,walki politycznej” byl bojkot srodkéw masowego przekazu:

Podstawowymi motywami bojkotu byla che¢ wyrazenia protestu wobec wprowadze-
nia stanu wojennego, zamanifestowania solidarnosci z ,Solidarnosciy’, ze wszystkimi
prze$ladowanymi, z ogélem narodu. Bojkot wysuwal moralno$¢ przed sztuke, warto-
éci ludzkie przed estetyczne, egoistyczne, merkantylne (Braun 2003: 242).

Rozwigzano ZASP, na jego miejsce powolano nowe podlegle wladzy stowarzy-
szenie’. Wielu aktoréw funkcjonowalo w pozaoficjalnym obiegu kultury. Teatr

$ Zob. Leszek Mqdzik. Biogram, http://www.teatrmaly.tychy.pl/galeria-obok/243-
leszek-mdzik/ (dostep: 19.09.2016).

° Ten okres historii polskiego teatru (po 13 grudnia 1981 roku) zostal w literatu-
rze dobrze opisany. Na szczeg6lng uwage zastuguja dwie pozycje: Komedianci — rzecz
0 bojkocie (Roman, Sabata 1989) i Srodowisko teatru w okresie stanu wojennego (Przastek
2005). Pierwsza zawiera wspomnienia uczestnikéw wydarzen, ich subiektywne spojrze-
nie na dzialania $rodowiska. Wiekszo$¢ podkresla dume z powodu postawy tworcow,
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podziemny dzialal w dwdch formach: zakonspirowanej i jawnej. Pierwsza to
Teatr Domowy o niewielkim zasiegu, druga formuta realizowana byla w koscio-
tach — w przedstawieniach uczestniczyly ttumy. Aktorzy brali udziat w,Mszach za
Ojczyzng”, recytowali wiersze, czytali teksty liturgiczne. Wedlug Brauna w samej
Warszawie w ,koscielnych akcjach teatralnych” wzielo udzial okolo stu pie¢-
dziesieciu wykonawcéw, m.in. Holoubek, Lapicki, Zapasiewicz, Szczepkowski,
Slaska, Mrozowska, Eukaszewicz, Komorowska, Nehrebecka, Zelnik, Celifiska,
Kobuszewski, Kociniak. Znaczacymi osrodkami teatru koscielnego staly sie takie

ktorzy wyrazili swoj zdecydowany protest wobec decyzji wladz politycznych; znalezé
tu mozna jednak i krytykéw bojkotu stwierdzajacych, ze byt on ,gltupota”. Ignacy Gogo-
lewski uwaza, ze gléwnym jego motywem byta che¢ zwrdcenia na siebie uwagi, dodania
sobie znaczenia, bo prestiz aktora podupadal (Roman, Sabata 1989: 82). Zygmunt Hiib-
ner, wbrew communis opinio, stwierdza, ze bojkot nie tylko nie zintegrowal §rodowiska,
ale podzialy poglebil — nastapita polaryzacja (,,solidarno$ciowcy” kontra ,kolaboranci”).
Opracowanie Daniela Przastka to natomiast naukowa monografia, konsekwentnie roz-
wijajaca teze, ze ,kontekst czasu wplynal zasadniczo na uksztaltowanie $wiadomosci éro-
dowiska teatru, ktore stalo sie czynnikiem opiniotwérczym dla szeroko rozumianej opo-
zycji demokratycznej [ ... ]. Bojkot srodkéw masowego przekazu, bedacy konsekwencja
wprowadzenia stanu wojennego, ukazat site polskich artystéw scenicznych oraz wytwo-
rzyl szczeg6lng wigz srodowiskowa. Podbudowato i wzmocnilo to obraz grupy w oczach
opinii spolecznej. Dla twércéw bylo najwiekszym osiagnieciem, umiejetnym oderwaniem
od rzadzacych i zajeciem miejsca w szeregu z rzadzonymi. Cho¢ w tym dziataniu, wéréd
wielu poczynan, doszukaé si¢ mozna pozy i czasem pustego gestu, trudno odméwic¢
wznioslego znaczenia podjetych decyzji solidarnego protestu” (Przastek 2005: 283).
Ksiazka pokazuje solidarno$¢ grupowa ludzi sceny, ktérzy zjednoczyli sig, aby stanac
po stronie pokrzywdzonych, zniewolonych i przesladowanych — zyskali tym sposobem
szczegoblna nobilitacje. Panuje powszechne przekonanie, ze bojkot nie byl sterowany
przez zadnych oficjalnych organizatoréw, jednak z ustalent Przastka wynika, ze zainicjo-
wali go liderzy ZASP-u (ktdrzy, nota bene, nigdy nie przyznali si¢ do swojej czynnej ka-
talizujacej roli w ,,strajku”). Paradoksem okazaly si¢ okolicznosci zakoniczenia protestu
- zostal on przerwany po homilii Prymasa Polski Jozefa Glempa, w momencie rozwigza-
nia organizacji branzowej reprezentujacej twércéw. Autor zwraca tez uwage na problem
dominacji etyki nad estetyka, na instrumentalizacje sztuki, ktéra zostala podporzadko-
wana celom pozaartystycznym: ,Rozpoczal sie czas chaltury pod auspicjami Kosciola
[...]. Ten rodzaj sztuki nie byl wyrazem dazen eksperymentatorskich i artystycznie nie
wzmocnil polskiej sceny. Natomiast podbudowal, dzieki uczestnictwu niezliczonej
rzeszy aktoréw, obraz srodowiska w oczach spoleczenistwa” (tamze: 285). Sceny za-
wodowe wlaczyly sie w dialog na temat trudnej wspoélczesnosci poprzez dobér odpo-
wiedniego repertuaru, operujacego metafors, aluzja, mowa ezopowa.
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miasta, jak: Gdansk, Krakéw, Wroclaw, Lublin, £.6dz, Poznan. Barbara Horo-
wianka wspominala:

To byt ciekawy okres, pelen emocji. Na nasze wystepy przychodzily ttumy. Swoja
droga — gdzie one teraz? Okres ten niepozbawiony byl jednak dramatyzmu, bo wie-
le razy zdarzylo sie, ze przecieto nam opony w samochodzie albo po drodze prze-
trzymywani byliémy na komisariatach (cyt. za: Lubczyniski 2007: 126).

W teatrach nastapily zmiany dyrekcji, niektérzy sami sktadali dymisje (Kijow-
ski), inni zostali zwolnieni (Hanuszkiewicz, Holoubek, Dmochowski, Jarecki).

Aktorzy sprzyjajacy wladzy skazani zostali na ostracyzm $rodowiskowy
— czesto byli wyklaskiwani przez widzéw, np. Janusz Klosinski, ktéry doswiadczyt
niecheci publicznosci podczas spektaklu Wesela Wyspianskiego w 1982 roku.
Aktor nie przylaczyt si¢ do bojkotu mediéw w stanie wojennym, méwil o sobie,
ze byl sumiennym, obowigzkowym czlonkiem partii. W telewizyjnym wysta-
pieniu podzigkowal generalowi Wojciechowi Jaruzelskiemu za wprowadzenie
stanu wojennego, a to wywolalo opdr zaréwno kolegéw-tworcow teatralnych,
jak i widzow. ,Wyklaskany” aktor nigdy juz nie wszed! na scen¢. Jego zdaniem
nie byla to spontaniczna akcja widowni, ale zorganizowane dziatanie, w dodatku
wymierzone przeciwko samemu teatrowi:

Moim zdaniem zbezczeszczono $wiatynie, teatr i wielkiego Wyspiariskiego. Naplu-
to Wieszczowi w twarz. To tak, jakby wiernym nie podobat si¢ koscielny i z tego
powodu zaktécili msze. Dla mnie teatr to $wiatynia, nigdy bym w niej nie przeklal,
nie splunat. Jesli moi koledzy chcieli mi jakies$ sceny urzadzié, to mogli to zrobi¢ na
ulicy i tam mnie np. jajkami obrzuci¢ (tamze: 145)".

" W XXI wieku zdarzaja si¢ incydentalnie podobne reakcje widowni, ktéra chee
zaprotestowal przeciw dzialaniom aktoréw. Przyktadem moze by¢ préba wyklaskania
(przez jednego widza) Macieja Stuhra w Teatrze Polonia Krystyny Jandy, co zdarzylo
si¢ podczas spektaklu Boska, w marcu 2016 roku — miat by¢ to protest, jak pisali dzien-
nikarze prasowi, ,z powodu zartéw aktora z katastrofy smolenskiej podczas gali Orlow”
Innym przykladem moze by¢ przerwanie — w 2013 roku — spektaklu Do Damaszku Au-
gusta Strindberga (w rezyserii Jana Klaty, zrealizowanego w Starym Teatrze w Krakowie)
przez protestujaca grupe zorganizowanych widzéw. Wedtug nich przedstawienie bylo
obrazoburcze, obsceniczne, szokujace i prowokujace — na widowni rozlegaly sie gwizdy
i okrzyki: ,wstyd”, ,hanba’, ,to jest teatr narodowy”. Ze szczegdlna niechecia spotkata sie
dwojka aktoréw, ktorzy w spektaklu Klaty rzekomo symulowali akty erotyczne, nato-
miast z racji charakterystycznych wezeéniejszych rél faczono ich ze sfera sacrum (Krzysz-
tof Globisz po filmie Aniot w Krakowie, Dorota Segda po Faustynie). Aleksander Hertz
pisal w latach trzydziestych: ,Oczywiscie prawdy wyglaszane przez aktora nie sa, $cisle
rzecz biorac, jego prawdami, lecz zdaniami wyglaszanej roli. Jednakze dla publicznosci
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W walce politycznej braly udzial teatry studenckie - ciekawym ruchem kon-
testacji i buntu wobec 6wczesnej rzeczywisto$ci byla Pomarariczowa Alternatywa,
skupiajaca mlodych ludzi organizujacych uliczne happeningi, ukazujacych para-
doksy zycia w PRL-u, oémieszajacych dwczesne wiladze i jej funkcjonariuszy (Mili-
cje Obywatelska). W latach osiemdziesiatych do Kantora, Staniewskiego, Madzika
dolaczyli nowi tworcy teatralni, m.in. Maciej Englert, Krystian Lupa, Mikolaj Gra-
bowski, Ryszard Peryt, Janusz Wisniewski, Krzysztof Babicki, Andrzej Bradecki,
Eugeniusz Korin, Andrzej Dziuk. Ten ostatni stworzyl cieszacy si¢ duzym uzna-
niem widzéw Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem.

Stan wojenny zniesiono 22 lipca 1983 roku — wedlug Brauna symbolicz-
nym koncem teatru epoki PRL-u byl pozar Teatru Narodowego w 1985 roku.
Po kilku latach od tamtych wydarzen w Polsce zmienit si¢ ustrdj. III Rzeczpo-
spolita zaczela si¢ wraz ze zwyciestwem ,Solidarnoéci” w wyborach 4 czerwca
1989 roku. Na zjezdzie zjednoczeniowym ZASP-u prezesem zostal Andrzej
Lapicki, ktéry zaangazowal sie jednoczesnie w polityke (zostal postem na Sejm
zramienia ,Solidarnosci”). Kilku innych twércéw teatralnych sprawowalo wazne
funkcje publiczne: Gustaw Holoubek byl postem na Sejm w latach 1976 i 1980
oraz senatorem; Izabella Cywiriska w latach 1989-1990 piastowala funkcje Mini-
stra Kultury i Sztuki (to samo stanowisko objal tez Kazimierz Dejmek w latach
1993-1996, wczesniej posel na Sejm).

W latach dziewiec¢dziesiatych zaczeli tworzy¢ utalentowani rezyserzy,
m.in. Anna Augustynowicz, Zbigniew Brzoza, Ryszard Cieplak, Jaroslaw
Kilian, Agnieszka Glinska, Jacek Glomb, Adam Sroka, Krzysztof Warlikowski,
Grzegorz Jarzyna.

Dla wielu mtodych ludzi ,narodowe i patriotyczne obowiazki teatru staly si¢
garbem, od ktérego trzeba sig¢ byto uwolni¢” (Braun 2003: 259). Rezyserzy:

[...] uprawiali teatr odwrécony plecami do historii i zachtannie czerpiacy z najnow-
szej kultury masowej [ ... ]. Budowali glebinowe, silne struktury widowisk, a zarazem
dekonstruowali je uzywanymi srodkami wyrazowymi, czerpiac ze wspdlczesnego fil-
mu, telewizji, muzyki, Internetu [ ... ]. W przedstawieniach pulsowalt wielopostaciowy
erotyzm. Wywracali na nice z rzadka realizowang klasyke (tamze: 265).

Wymowne s3 liczby prezentujace ilo$ciowe zmiany w polskim zyciu kul-
turalnym — w ciggu pieciu latach transformacji ustrojowej wydatki z budzetu

teatralnej nie istnieja one jako zdania utworu literackiego, albowiem nie s3 odpersonifi-
kowane od wykonawcy. Publicznos¢ teatralna przezywa te prawdy jako prawdy tego, kto
je wyglasza” (Hertz 1938: 36). Fenomen kognitywnej iluzji nie nalezy zatem do prze-
sztoéci — nadal mozna méwi¢ o aberracjach recepcyjnych, o utozsamianiu osoby aktora
z kreowang przez niego postacia sceniczng.
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panstwa na kulture zmniejszyly si¢ z 2% do 0,5%, a dotacje na funkcjonowanie
teatrow stanowily juz tylko 65% ich budzetu. Nastapil spadek zainteresowania teatrem
— czego dowodzi widownia mniejsza 0 40% (tamze: 259). Przyczyny takiego stanu
rzeczy s3 zlozone — zalamanie si¢ kolportazu biletéw w zakladach pracy, wzrost
cen biletéw w teatrach, atrakcyjno$¢ alternatywnych form rozrywki (masowe
media), niedostatek wolnego czasu, utrudnienia z dojazdem do teatréw iz par-
kowaniem, spadek rangi teatru w hierarchii kulturalnych warto$ci (Zimnica-
-Kuziota 2003: 102-103)"".

2. Multiaktywnos$é jako signum temporis. Swiat spoleczny
aktoréw po 1989 roku

Transformacja ustrojowa, ktora rozpoczeta sie w Polsce w 1989 roku, miata
charakter traumatogenny; byla reorientacja o ambiwalentnym bilansie. Zmiany
traumatogenne to przeobrazenia:

[ ... ] nagte, szybkie, gwaltowne, dokonujace si¢ w bardzo krétkim czasie. Po drugie
zmiany o szerokim zakresie, obejmujace réwnoczesnie rézne dziedziny zycia spo-
lecznego. Po trzecie zmiany glebokie, radykalne, dotykajace centralnych dla zbio-
rowoséci wartosci, regul badz przekonan. Moga one polega¢ na krytyce lub kwestio-
nowaniu zakorzenionych wartosci albo na propagowaniu lub narzucaniu warto$ci
odmiennych, albo wreszcie na lansowaniu praktyk sprzecznych z zakorzenionymi
warto$ciami. Po czwarte zmiana musi by¢ niespodziewana, zaskakujaca, szokujaca
[...]. Zmiana traumatogenna — nawet gdy jest postepowa, oczekiwana, triumfalna
— oddzialuje niekorzystnie na spoleczenistwo, oznacza dezorganizacje, dyslokacje,
wytracenie spoleczeristwa ze stanu réwnowagi (Sztompka 2012: 514-515).

Stan traumy kulturowej laczy sie z dualizmem norm, dezorganizacja i dez-
orientacja kulturowy. Zmiany maja zatem swoja negatywna strone, zwiazana
z koniecznoscia dostosowania sie do nowych warunkéw; wymagaja aktywnosci,
przelamywania starych przyzwyczajen i nawykow.

Przetom ustrojowy przynidst wiele modyfikacji takze w tzw. zyciu teatral-
nym. W czerwcu 1990 roku Departament Teatru opublikowat program dotyczacy
przejmowania panstwowych placéwek teatralnych przez wladze samorzadowe.

"' W XXI wieku Polacy bioracy udzial w Sondazu TNS Polska pt. Czy Polacy cho-
dzq do teatru? (201S) wskazali jeszcze inne przyczyny wlasnej absenciji teatralnej: zme-
czenie po pracy, brak towarzystwa, trudnoséci w zakupieniu biletéw i niesatysfakcjonu-
jacy repertuar teatréw. Warto doda¢, ze 16% respondentdéw zadeklarowalo jednokrotny
pobyt w teatrze w roku 2014.
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Dotychczasowy mecenas kultury — panistwo — przenidsl problem finansowania
wiekszo$ci instytucji artystycznych na szczeble lokalne. Dokonata si¢ tzw. dewo-
lucja, czyli przekazanie niemal wszystkich instytucji samorzadom gminnym
i wojewddzkim. Jednoczeénie Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991 roku o orga-
nizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej (Dz.U. 1991 Nr 114, poz. 493)
dawala instytucjom artystycznym mozliwos¢ przyjmowania dotacji i darowizn
z funduszy publicznych i prywatnych. Zwolniono teatry z podatku od ponadnor-
matywnego wzrostu wynagrodzen (tzw. popiwku), zniesiono cenzure. Jedna
z konsekwencji drastycznego ograniczenia wydatkow na kulture w budzecie pan-
stwa (0,72% w 1993 roku, czyli trzy razy mniej niz w roku 1989), okazala si¢
ekonomiczna pauperyzacja teatréw (Zimnica-Kuziola 1996: 118).

Sztompka tak oto charakteryzuje dysonans kulturowy, jaki stal si¢ udzialem
Polakéw na skutek radykalnej zmiany:

Przelom ustrojowy sprawil, ze niemal z dnia na dzien oczekiwania kulturowe ulegly
diametralnej zmianie. Nowy system z jego trzema filarami instytucjonalnymi — ryn-
kiem kapitalistycznym, demokratyczng polityka i wolnoécia mysli — narzucal zupel-
nie inne reguly. Przeciwienstwo to mozna podsumowac jako serie opozycji: kolek-
tywizm/indywidualizm, egalitaryzm/merytokracja, przecietno$¢/sukees, pewnoéé
i bezpieczenistwo/ryzyko, los/sprawstwo, opiekuniczo$¢/zycie na wlasny rachunek,
obwinianie systemu/wlasna odpowiedzialno$¢é, pasywna prywatno$é/uczestnictwo
publiczne, zanurzenie w przeszlosci/orientacja ku przyszloéci (Sztompka 2012: 337).

Poniewaz nowe wymogi kulturowe nie s3 przyjmowane z dnia na dzien,
symultanicznie wspolistnieja z dawnymi wzorami zachowan, charakterystycz-
nymi dla kultury realnego socjalizmu. Nieunikniony staje si¢ konflikt starego
porzadku, norm i wartosci z nowymi regutami. Ekstrapolujac zjawisko asynchro-
nii normatywnej na zycie teatralne, mozna zaobserwowac rézne strategie ludzi
teatru radzenia sobie z anomig, stanem chaosu, kulturowg trauma.

Procesy decentralizacji, deregulacji kultury, dezetatyzacji, doprowadzily do
wzrostu roli trzeciego sektora non-profit (NGO): liczne fundacje i stowarzysze-
nia zaczely wypelnia¢ ,socjologiczng proznie”, pokazaly potencjal kultury uspo-
lecznionej (por. Sutkowski 2010: 94). Organizacje, ktore powstaly, by wspiera¢
dziatalno$¢ teatréw mozna nazwa¢ innowacyjnymi, proponujacymi nowatorskie
rozwigzania. Dodatkowe zasoby sprzyjaja niewatpliwie kreatywnosci i podejmo-
waniu nowych, czasem ryzykownych wyzwan (por. Gasiorowska 2004: 172-179;
Pawlowska 2002: 87-90). Powolane do zycia w Polsce po transformacji ustro-
jowej zréznicowane strukturalnie i funkcjonalnie fundacje oraz stowarzyszenia
artystyczne pokazaly zdolno$¢ adaptacyjng srodowisk twoérczych. W polskim
zyciu teatralnym zaczely zyskiwa¢ na znaczeniu dzialania podmiotéw prywat-
nych. Egzemplifikacja moze by¢ zajmujaca sie produkcja matoobsadowych
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przedstawien Fundacja im. Kamila Mackowiaka. Inicjatywy twércow teatralnych
obeznanych z regutami rynku przechodza etap filtrowania, czyli selekcji sponta-
nicznej (akceptacja publicznosci i dobra frekwencja na spektaklach przygotowa-
nych przez jednego lub kilku artystéw) badz selekeji intencjonalnej, zamierzonej
przez krytykéw, recenzentéw — przyczyniajacych si¢ do upowszechniania dzialan
innowacyjnych lub przeciwnie: do ich eliminowania.

Srodowisko teatralne dostrzegalo ambiwalencje ustrojowej transformacji
— zniesienie cenzury, a zatem niezalezno$¢ ideologiczna, sytuuje sie¢ po stronie
pozytywnych stron przemiany, jednak wéréd negatywow z pewnoscia na pierwszy
plan wysuwa si¢ utrata stabilizacji finansowej teatréw, a co za tym idzie — koniecz-
noé¢ pozyskiwania dodatkowych srodkéw na dziatalno$¢. Uczestnicy spolecznego
$wiata teatru od poczatku podzielili si¢ na entuzjastéw zmian i malkontentdw,
podkreslajacych tylko i wylacznie ujemne skutki przeobrazen. W centrum sytu-
uja sie osoby, ktore zauwazaja zarébwno dobre, jak i niekorzystne skutki przelomu.
Wielu ,ludzi teatru” uwaza, ze w PRL-u sytuacja kultury byla lepsza — powstawaly
wybitne filmy i glo$ne spektakle teatralne. Jak diagnozuje Maciej Nowak:

My latwo podporzadkowaliémy si¢ zadaniom rozliczania wszystkiego wylacznie
w kategoriach finansowych i porzuciliémy warto$ci niefiskalne. Wszystko jest roz-
liczane tylko pod katem ekonomicznym, dlatego zdegradowaliémy media, zdegra-
dowali$my szkolnictwo, zdegradowali$émy stuzbe zdrowia, zdegradowali$émy system
kultury (cyt. za: Swiecicka 2015: 121).

Zbigniew Zapasiewicz przyznawal, ze aktorzy w latach siedemdziesiatych
XX wieku byli ,dowartosciowanymi pieszczochami wladzy™:

Niewatpliwie cieszyliémy si¢ uznaniem, przywilejami, za to mieliémy bawi¢, ozda-
bia¢ igrzyska. W sposob niezauwazalny wchodziliémy w pewne struktury organiza-
cyjne, ,na salony”, zblizyliémy sie¢ do elity wladzy, Zylo nam sie wygodnie, gralo sie
duzo, mozliwosci pracy byly ogromne (Zapasiewicz 1989: 237).

Zdaniem niektdrych tworcow teatralnych najwazniejsza, niekorzystng zmiang
jest komercjalizacja teatru, dominacja funkcji ludycznej, rozrywkowej nad huma-
nizujacg. Tworcy zaczeli nadmiernie eksploatowaé repertuar nieambitny arty-
stycznie, ale potencjalnie najbardziej atrakcyjny dla szerszych kregéw odbiorcow.
Totez Jerzy Grotowski podkreslat koniecznos$¢ wspierania sztuki niekomercyjne;.
W swoim przemoéwieniu z okazji nadania mu doktoratu honoris causa, moéwit:

Chcialbym Panstwu powiedzie¢, ze to nieprawda, ze poparcie wielkiego i malego
kapitalty, i ze sztuka samofinansujaca sie otwieraja droge dla teatru i dla wielkich
zjawisk artystycznych [ ... ]. Trzeba albo wielkiej naiwno$ci, albo wielkiej niepraw-
doméwnosci, aby tego typu tezy glosi¢. Oczywiscie istnieje sztuka samofinansujaca
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sig, ktdra jest potrzebna, jak music-hall, jak pewne formy sztuki rozrywkowej. Oczy-
widcie, jest prawda, Ze moze by¢ za duzo w skali czysto ilosciowej instytucji arty-
stycznych, ze moze ich by¢ mniej. Ale instytucje artystyczne, ktére maja nie$¢ ja-
ki$ okre$lony rozwoj, musza by¢ przedsiewzieciami na dtuga mete. Nie moga by¢
improwizacj [ ... ]. Chcialbym przestrzec Panistwa przed przenoszeniem na grunt
polski, w dziedzinie teatru, do§wiadczeni z zakresu Stanéw Zjednoczonych [... ].
Nie chcialbym, aby ten wzorzec, przed ktérym klaniaja sie Polacy, spowodowal, ze
na tej ziemi, na ktdrej teatr mial wielkie osiagniecia, nastapi $mier¢ teatru (Grotow-
ski 1992: 21-22).

Podobna wymowe ma wypowiedz Macieja Nowaka:

Prywatne teatry zaczynaja dominowaé w pejzazu [...]. Moja irytacja wynika
z tego, ze przez dziesiatki lat teatr byl sumieniem narodu, padaly w nim bardzo
wazne deklaracje dotyczace polskiej wspolnoty, nowoczesnoéci. To byl teatr
artystyczny, ktéry mial wielkie wyzwania kreacyjne. Tworzyli w nim rezyserzy,
ktoérzy wywarli potem wplyw na teatr na calym $wiecie. A dzi$ jego znaczenie
jest degradowane. Teatr wraca do form maloobsadowych, porzuca duze $rod-
ki inscenizacyjne, ktore byly polska specjalnoscia, scenografie, wielki repertuar
i staje sie tylko rozrywka. Przeciwko rozrywce nic nie mam, lubie wszelkie sytu-
acje zabawowe, show-biznesowe, ale teatr moze stuzy¢ duzo bardziej wzniostym
i wazniejszym celom. Jest mi zal, ze dzisiaj synonimem teatru staja sie przedsie-
wziecia komercyjne. Jesli chodzi o kulture teatralng, wracamy do dwudziestolecia
mig¢dzywojennego, do czasu, kiedy rzadzil kabaret, Tola Mankiewiczéwna i Adolf
Dymsza (cyt. za: Swigcicka 2015: 36).

Istnieje zatem communis opinio, ze teatr publiczny musi by¢ wspierany

przez panstwo. Teatry prywatne konkurujg z tymi finansowanymi ze srodkow
publicznych o uwage mediéw, o sponsordéw, o widzéw — beda wiec krytyko-
wane, chociaz nikt nie prébuje odmawia¢ im prawa do istnienia i dzialania.
Oponenci zapewniaja, ze chodzi im tylko o niepelny artystyczny wymiar pro-
dukgji teatralnych realizowanych w tych placéwkach:

W popularnym, potocznym odbiorze synonimem teatru jest dzisiaj Polonia i na to
sie nie zgadzam. I nie dlatego, bym odmawial temu teatrowi kwalifikacji profesjo-
nalno-artystycznych, ale po prostu w teatrze prywatnym, ktéry musi sie bilansowac,
nie ma mozliwoéci wystawienia duzego repertuaru z liczng obsada. Tam jest po-
trzebny szybki efekt, szybki przemial gotéwki, kasa musi by¢ petna kazdego wieczo-
ru, zeby si¢ wszystko utrzymalo. W takich warunkach teatru artystycznego, teatru,
ktéry wymaga skupienia, robi¢ sie nie da (tamze: 37).

Jednocze$nie krytyk (i zarazem byly dyrektor teatru) nie ma nic przeciwko

przedstawieniom dla nielicznych odbiorcéw ijako przyklad przywoluje spektakle
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Grotowskiego czy Kantora: ,Sam widzialem Umarlg klas¢ w piwnicy w Krzysz-
toforach niedtugo po premierze w towarzystwie ledwie kilku widzéw” (tamze).
Jego zdaniem nie mozna merkantylizowa¢ teatru, mysle¢ tylko o frekwencji,
o wymiernym sukcesie ekonomicznym.

Sytuacja spoleczno-polityczna po 1989 roku wygenerowata nowe wzorce
dzialan, dyrektorzy musieli sta¢ sie menedzerami, aktywnie zabiega¢ o dofinanso-
wanie dzialalnosci, szuka¢ sponsoréw, wprowadza¢ programy oszczednosciowe,
redukowa¢ stan zatrudnienia, zaja¢ si¢ prowadzeniem dzialalnosci gospodarczej
itp. O nowych wyzwaniach i problemach w organizacji i zarzadzaniu teatrem
w Polsce, na przykladzie Opery na Zamku w Szczecinie, pisal m.in. na podstawie
wlasnych do$wiadczen Warcistaw Kunc (zob. Kunc 2003: 47-54).

W literaturze socjologicznej wskazywane sa indywidualne i zbiorowe stra-
tegie przystosowawcze do nowej sytuacji spoteczno-politycznej i ekonomicz-
nej. Nadal aktualna moze by¢ typologia Roberta Mertona, ktéry pod koniec lat
trzydziestych XX wieku wyodrebnit zachowania konformistyczne i dewiacyjne.
Pierwsze zwiazane s3 z akceptacja norm i powigzanych z nimi wartosci, drugie
z przekraczaniem istniejacych regul. Do dewiacyjnych zachowan (termin opi-
sowy, neutralny) zaliczyl innowacje, rytualizm, bunt i rezygnacje (Merton 2002;
por. Sztompka 2012: 338-343).

Innowacja wiaze si¢ z poszukiwaniem nowych sposobéw dzialania, z akcep-
tacja celéw kulturowych, z jednoczesnym przekraczaniem norm z nimi zwigza-
nych. W spolecznym $wiecie teatru moze to by¢ np. realizacja ideatu kreatywno-
éci (poprzez dzialania niezwiazane bezposrednio z dzialaniem podstawowym),
dazenie do zdobycia popularnosci (nie przez wysilek tworczy, talent i warsztat,
ale dzigki innowacyjnym strategiom — ,ustawki’, rozrywkowe programy telewi-
zyjne). Zrédlem innowacji okazuje si¢ np. dysonans pomiedzy ideatami i celami
a mozliwosciami ich realizacji — przykladem moze by¢ aktor, ktéry chcialby
podejmowaé ambitne zadania, gra¢ w dobrym repertuarowym teatrze, ale ze
wzgledu na brak etatéw podejmuje prace w kabarecie.

Rytualizm to przywiazanie do ,tradycyjnych sposobdéw postepowania’,
przestrzeganie utartych wzorcéw zachowan, ale nieuwzglednianie wartosci,
jakie mialy im przy$wieca¢, jak np. pozorowanie dzialalno$ci artystycznej, tworze-
nie ,wydarzeny’, na ktére najlatwiej pozyska¢ fundusze, organizacja imprez, wzbo-
gacajacych merytoryczne sprawozdania, ale niemajacych rezonansu spotecznego.
Istota rytualizmu jest zachowawczo$¢, popadanie w rutyne, uparte trwanie przy
sprawdzonych i bezpiecznych metodach dziatai. Aktor-rytualista odczuwa lek
przed zmianami; w trzymaniu si¢ dotychczasowych norm znajduje poczucie bez-
pieczenstwa i stabilizacji.

Istote buntu stanowi kontestacja zaréwno celéw kulturowych, uznanych
norm, jak i wartoéci, zinstytucjonalizowanych $rodkéw, a takze proba stworzenia
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nowych procedur, nowych struktur (Merton 2002: 220). Przykladem moze by¢
rezygnacja z etatu w teatrze publicznym i zalozenie przez grupe entuzjastow
teatru prywatnego, realizujacego ideat wspolnoty.

Ostatnig wyrézniona przez Mertona forma dewiacji jest rezygnacja (wyco-
fanie si¢). Podobnie jak w przypadku buntu, polega ona na odrzuceniu calej pro-
cedury, norm i wartosci — z tym, ze rezygnacja jest ,poddaniem sie”, kapitulacja
(tamze: 218). Przykladem takiej postawy bedzie aktor, ktéry wycofuje sie z pracy
w teatrze i podejmuje dzialalnos$¢ pozaartystyczna, np. prowadzi zajecia logope-
dyczne, otwiera restauracje, sklep z winami.

Sztompka wzbogaca typologie Mertona o kilka innych kategorii (nonkon-
formizm, legalizm, negatywizm i oportunizm) — punktem wyjscia jest tu , subiek-
tywny stosunek do regul kulturowych” (Sztompka 2012: 341-344). Nonkonfor-
mizm polega na zademonstrowaniu sprzeciwu wobec obowiazujacych norm lub
wartosci (np. stynny list Srodowiska teatralnego Teatr nie jest produktem, widz nie
jest klientem lub publiczny, i zarazem spektakularny, sprzeciw aktorki wobec nie-
akceptowanych metod pracy w teatrze)'?.

Legalizm to skrajna postawa konformistyczna oparta na przeswiadczeniu, ze
nalezy skrupulatnie przestrzega¢ regul prawa, bez wzgledu na ich sens. Legalista
jest dyrektor teatru, ktory podporzadkowuje si¢ dyrektywom wladz i nie chcac
zadluzaé prowadzonej przez siebie instytucji, caly wysilek koncentruje na stronie
finansowej, na pozyskiwaniu dodatkowych $rodkéw (i dzieje sie to kosztem arty-
stycznego poziomu oferty repertuarowej). Legalista bedzie réwniez aktor wyste-
pujacy na scenie z krwawiaca rang pooperacyjng (fakt autentyczny), poniewaz
nie wyobraza sobie procedury odwolania spektaklu.

Negatywizm z kolei to ,niepostuszenstwo obywatelskie”, wynikajace z braku
akceptacji prawodawcy, a zatem i stanowionych przez niego norm. Jeszcze raz
postuze si¢ przykladem dyrektora teatru bedacego w opozycji do wladz publicz-
nych i manifestujacego swoja artystyczna niezalezno$¢. Nie liczac sie z koniecz-
noscia oszczednego gospodarowania subwencjami, zadluza teatr ponad norme.
Postawe negatywizmu reprezentuja aktorzy rozpoczynajacy w teatrze ,strajk
okupacyjny”, wynikajacy z niezgody na objecie funkcji dyrektora przez osobe,
ktora nie jest ceniona w $rodowisku.

Ostatnia kategorie stanowi oportunizm — jego istota jest podporzadkowanie
sie istniejacym regulom, mimo wewnetrznego przekonania o braku ich stuszno-
$ci. Taka postawa moze wynika¢ ze strachu przed negatywnymi konsekwencjami
(utrata stanowiska, poparcia) badz z oczekiwania wymiernych korzysci (pierw-
szefistwo przy podziale srodkéw finansowych). Zdaniem niektérych uczestnikéw

"2 Zob. Znana aktorka pokazala w teatrze pupe, https://kultura.dziennik.pl/teatr/
artykuly/111249,znana-aktorka-pokazala-w-teatrze-pupe.html (dostep: 23.11.2017).
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spolecznego $wiata teatru oportunistg jest aktor, ktory nie akceptuje wizji teatru
nowego dyrektora, ale chetnie podpisuje tzw. lojalke, aby otrzymywaé propozy-
cje rol i utrzymac sie na etacie.

Trzeba podkresli¢, ze przedstawione przez Mertona i Sztompke strategie przy-
stosowawcze do nowej sytuacji maja charakter uniwersalny — wystepuja zawsze,
gdy mamy do czynienia z transformacja wymuszajaca zmiane postaw. Aktorzy nie
tylko po 1989 roku wypracowywali owe mechanizmy konformistyczne i dewia-
cyjne — niejednokrotnie w dziejach stosowali nakreslone powyzej taktyki ,,akomo-
dacyjne”. Kazda zmiana kulturowa wymusza zachowania adaptacyjne, zatem akto-
rzy ucza sie zaradnosci, funkcjonowania w nowych warunkach (Krystyna Janda
— w grudniu 2015 roku - na spotkaniu ze studentami Szkoly Filmowej w Eodzi
przekonywata ich, ze sami maja zabiega¢ o role, a nie czeka¢, az ktos ich dostrzeze
izaangazuje). Aktorzy — zgodnie ze strategia rynkowa — powinni wykazaé sig aktyw-
noscig, przedsigbiorczoscia. Przykladem osoby ,idacej z duchem czasu” moze by¢
Joanna Kulig, ktéra podjeta nielatwa zZyciowa decyzje: odeszta ze Starego Teatru
w Krakowie. Uczyta si¢ jezykéw obcych, chodzila na lekcje do amerykaniskiego lek-
tora; nie czekala na telefon z propozycja roli: ,obdzwonila drugich rezyseréw, kto-
rzy zajmujg si¢ wybieraniem aktoréw do rél. I w ten sposob zaczeta gra. — Szczesciu
trzeba poméc! — twierdzi aktorka” (Kuszewska 2016: 64). Sledzac aktualne losy
artystki, mozna przyznac jej racj¢ — dostosowanie si¢ do wymogéw wolnego rynku
zaowocowalo w jej przypadku dynamicznie rozwijajaca si¢ karierg".

Barierg utrudniajaca dopasowanie si¢ do nowej sytuacji jest mentalnos¢
Polakéw:

Przez lata ludzie wierzyli, ze nalezy pracowaé z pochylong glowa, a sukces sam
przyjdzie. Dzisiaj, oprocz rzetelnej pracy, wazne jest, aby by¢ elastycznym, podej-
mowac wyzwania, rozwija¢ si¢. Mam wrazenie, ze u nas trudno chwali¢ si¢ osiagnie-
ciami. Zaktadamy, ze jeéli komus sie powiodlo, to nie moglo si¢ to odby¢ uczciwie
(tamze: 66).

Malgorzata Zajaczkowska, ktora wrocita do Polski ze Stanéw Zjednoczonych,
mimo staran, nie dostala etatu w teatrze. Ten przykry fakt paradoksalnie zmobili-
zowal ja do dziatania, wyzwolil jej aktywnos¢:

Te toksyczne do$wiadczenia zaowocowaly jednak czym$ dobrym. To mnie uak-
tywnilo — zostalam producentka, scenarzystka, tlumaczka. Sama sobie sterem,

3 Joanna Kulig wystapila m.in. w filmach Malgorzaty Szumowskiej i Pawta Pawli-
kowskiego. Za role w Sponsoringu zostata laureatkq Orta (w 2012 roku). W 2018 uhono-
rowano ja Europejska Nagroda Filmowa w kategorii ,najlepsza europejska aktorka” za
pierwszoplanowa kreacje w Zimnej wojnie.
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zeglarzem, okretem. Z Krzysiem Kolbergerem objechatam pét Polski ze sztuka La-
niego Robertsona Kocham O’Keeffe, ktora przettumaczylam, a Krzysiu wyrezysero-
wal (Zajaczkowska 2015: 396).

Aktorka, nie otrzymujac satysfakcjonujacych zawodowych propozycji, sama
podjela wyzwania tworcze:

Dzisiaj $wietnie sobie radze. Nie musze juz by¢ tylko aktorka, produkuje spektakle,
w Teatrze Wielkim realizuj¢ przedstawienia dla mlodziezy [ ... ], organizuje warsz-
taty, za chwile bede robita Krakowiakdéw i gérali z chérem — sto osiemdziesiat 0séb
— i orkiestra (tamze: 398).

Mozna jeszcze przywola¢ jej dzialalno$¢ w sferze edukacji — aktorka rozpoczeta
wyklady w Akademii Teatralnej i w studium przy Teatrze Zydowskim.

Konformizm w ujeciu Roberta Mertona to podporzadkowanie sie jednostki
wzorom zachowan grupowych, respektowanie norm, adaptacja do nowych warun-
kéw poprzez ,przestrzeganie regut gry”. ,Zaprogramowany na sukces zawodowy”
aktor podlega silnej presji, by zaistnie¢. Aby osiagna¢ swdj cel, musi spetni¢ wiele
warunkéw, m.in. wypracowa¢ samodyscypline. Podstawa pogodzenia wszystkich
obowiazkéw jest unikanie prokrastynacji i odpowiednia organizacja czasu. Aktorzy
musza by¢ dobrze zorganizowani, totez waznym rekwizytem ulatwiajacym logi-
styke staje si¢ dla wielu z nich kalendarz, w ktérym zapisuja podjete zobowigzania.
Nie rozstajq si¢ z notesem, gdzie znajduje sie ich ,,grafik” i konsekwentnie realizuja
krétkoterminowe i dtugoterminowe cele. Artysci przyznaja: ,Zyje z kalendarzem
w reku i nie marnuje czasu’; ,Ja musze mie¢ od lat taki sam, tradycyjny, papierowy,
ktory przywoze ze Stanéw z Museum of Modern Art”. Strategia planowania zadan
i szczegolowe rozpisanie terminéw ich realizacji pozwalaja im zapanowac¢ nad cha-
osem zdarzen, pogodzi¢ wiele symultanicznie podejmowanych aktywnosci.

Po przelomie ustrojowym w Polsce i wej$ciu naszego kraju do Unii Europej-
skiej (w 2004 roku) wzroslo znaczenie znajomodci jezykéw obcych. Nie tylko
Joanna Kulig, ale takze inni aktorzy, ktérzy nie ograniczaja swoich ambicji do
gry na deskach scenicznych, w planowaniu kariery uwzgledniaja mozliwo$¢ arty-
stycznego zaistnienia za granica. Aktor podejmujacy wysilek opanowania nowego
jezyka ma wieksze szanse na sukces miedzynarodowy. Jedna z aktorek stwierdza:

Studia zaczelam w 1998 roku, juz wtedy profesorowie méwili nam: ,Uczcie sie
jezykéw, bo $wiat sie zmienia. Jezeli bedziecie znali jezyki, bedziecie gra¢”. Polska
weszta do Unii, pojawily sie projekty przygraniczne, znalazly sie fundusze, zaczely
by¢ mozliwe koprodukcje. Gdybym przez te wszystkie lata robila tylko polskie pro-
jekty, nie byloby ich w mojej karierze 35, tylko 19. Przy wyborze nie stosuje kryte-
rium: scenariusz polski/scenariusz zagraniczny. Najwazniejsze jest, zeby byt dobry,
a tworcy, z ktérymi bede pracowaé, fajni (A42: 30).
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Strategia rynkowa wymusza nieustanny rozwdj — aktor multiaktywny musi
zdobywa¢ nowe umiejetnosci, daleko wykraczajace poza teatralny warsztat.
Mloda aktorka, produkujaca spektakle teatralne, méwi np. o koniecznosci zacho-
wania dyscypliny finansowej, o bieglosci w rozliczaniu projektow:

Podstawa to Excel ($miech). I zeby mi si¢ w tych tabelkach wszystko zgadzalo, a to
jest czasem problem. Siedze i licze, Wojtek mi zaglada przez ramie i méwi: ,Jezus,
nic ci si¢ nie zgadza. Tu trzeba dotozy¢, tam ci brakuje”. Ale na koniec zawsze wszyst-
ko sie zgadza i to mi daje sile, by mysle¢ o kolejnych projektach. Bo ja juz mam
w glowie trzeci spektakl (A17: 10).

Produkcja wymaga operatywnosci, zdobycia funduszy - trzeba znalezé
sponsordw i by¢ przygotowanym na rézne scenariusze w relacjach z nimi:

To jest najtrudniejsze. Zamykam oczy i méwie sobie, ze musze przetrwac. Sprzedaje
si¢, po prostu. Mowie bardzo szczerze, ze mam najlepsza obsade, superpomysly... Tu
ulegaja, tam odmawiaja. Zycie... Jest niezle, kiedy zapraszaja na spotkanie, a to do-
piero poczatek. Trzeba mie¢ duzg pokore w sobie, bo na spotkaniach okazuje sie, ze
nie jest juz tak milo, jak przez telefon. Ale powiem ci: trafiam tez na takich ludzi,
ze mysle, ze w sumie dobrze, jak czasem co$ nie wypali. Bywa, ze obiecuja co$ i po-
tem cisza. Mowia, ze dadzg ci kase, potem sie okazuje, ze kto$ od poczatku wie, ze
nic ci nie da. Tylko chcial mnie zobaczy¢ na zywo (tamze: 12).

W poszukiwaniu sponsoréw moze pomdc agent (o ile aktor takiego posiada),
ale efekty sa lepsze, gdy prosba wystosowana zostaje bezposrednio przez samego
aktora. Wlasny agent jest w Polsce luksusem, ale czgsto dzieki niemu aktor ,utrzy-
muje si¢ na topie”: ,Agent mi méwi: »musisz udowodni¢, ze robisz co$ jeszcze,
bedzie cigzko, bedzie to diugo trwalo, ale damy rade«” (tamze). Szansa na ryn-
kowy sukces zwigksza sig, jesli pomaga on w wielu aspektach, np. przekonuje do
implementacji przemyslanej taktyki zmiany wizerunku podopiecznego i inten-
sywnej promocji medialnej.

Nie wszystkie podejmowane przez aktoréw dzialania ,dodatkowe” — obok
etatu w teatrze — daja zadowolenie i spelnienie. Latwiej maja ci, ktorzy wykazuja
sie duza odpornoscia psychiczna, potrafig przyjmowac ze spokojem niepowodze-
nia i nie zawsze konstruktywna krytyke. Niektorzy deklaruja wrecz, ze problemy
wyzwalaja ich energie, mobilizuja do dziatania: ,Ciezko pracuje, ale mam z tylu
glowy, ze karta moze zawsze si¢ odwrécié | ... ]. Porazki, drobne bledy nie podci-
naja mi skrzydel” (tamze).

Szczegolnie miodych aktoréw cechuje energia, entuzjazm i ogromna wola zaist-
nienia w masowej wyobrazni (niestety zdarza sig, ze dzieje si¢ to kosztem rezygna-
cji z idealéw). Puryzm estetyczny jest rzadka postawa, niewielu artystéw zamyka
si¢ na popkulture; nie przeszkadza im popularno$é. Aktorka, ktéra podejmuje
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wielokierunkowe dzialania (oprécz grania w teatrze, pisze adaptacje teatralne, wia-
sne sztuki i jedna z nich juz wyrezyserowala, wystepuje tez w serialu telewizyjnym)
przyznaje, jak bardzo cieszy ja wejscie w nowe $rodowisko i rozpoznawalno$¢, wia-
z3ca sie z udzialem w produkgjach przeznaczonych do masowego obiegu.

Zetknetam sie ze $wiatem celebryckim, ktérego wczeéniej zupelnie nie znatam. To
tez sg pozywki dla wyobrazni, z tego tez mozna czerpa¢ tematy do pisania. Bardzo
interesuje mnie i ten $wiat, i moja osoba w nim. Ludzie na ulicy podchodza, czasem
gratuluja mi roli, méwig o jej wiarygodnosci, co jest dla mnie najwiekszym komple-
mentem (A30: 93).

Nie wszyscy uwazaja etat w teatrze za synonim pelnego zawodowego sukcesu
— szczegolnie kiedy ,zasmakowali” artystycznej wolnosci i przekonali sig, ze sa
w stanie poradzi¢ sobie na ,rynku mozliwosci”. Czasem szukaja odskoczni od tego,
co robig w teatrze (przykladem moze by¢ ,poliaktywna” aktorka, wystepujaca
w klubie gejowskim, realizujaca Projekt Teatru Warszawa). ,Nie chce ograniczaé sie
do grania w farsach i komediach w macierzystym Teatrze Kwadrat” (A36: 45). Nie-
ktorzy artysci $wiadomie rezygnuja z socjalnego bezpieczenstwa, by np. poswieci¢
sie wylacznie filmowej $ciezce kariery.

Waznym stowem zwigzanym z aktywnoscig aktoréw dzialajacych w realiach
gospodarki wolnorynkowej jest ,autopromocja” — niektérzy okazuja si¢ wrecz
mistrzami w dziedzinie impression management. Oto ciekawy przyklad tego
rodzaju zabiegu, ktory okazal si¢ niezwykle skuteczny:

Przed wystepem w Chicago postawilem warunek, ze nie chcg honorarium za spektakl,
tylko prosze o obecnos¢ krytykéw. Nie chcialem gra¢ tylko dla Polonii. I tak sie stalo,
przyjechali amerykanscy dziennikarze, a w poniedzialek wyszly gazety z zaskakujaco
entuzjastycznymi recenzjami [ ... ]. Otrzymalem nagrode Critics Choice prestizowej ga-
zety ,Chicago Reader” za najlepszy spektakl w Chicago (,Swiezy, $mieszny, nie mozna
musi¢ oprze¢”). [ ... ] Nie zdawalem sobie sprawy z tego, jaka to ma site! W samym Chi-
cago jest 300 teatrow, wiec nikt nie czyta repertuaréw, tylko sugeruje sie tym, co polecaja
krytycy. Na nastepnych wystepach miatem nabite sale, owacje. Pojawila sie propozycja
— pélroczne tournée przez cale Stany Zjednoczone (Kuszewska 2015: 64).

Aktorzy promuja sie poprzez wywiady prasowe, radiowe, telewizyjne, inter-
netowe, wlasne strony WWW), portale spoteczno$ciowe, udzial w akcjach chary-
tatywnych itp. Nie moga da¢ o sobie zapomnie¢. Niektorzy tak duzo energii wkia-
daja w ,bywanie”, pozowanie na tzw. $ciankach, ze staja si¢ celebrytami. Wiele
potrafig zrobi¢, by ,spelnia¢ marzenia”:

Zaczepilem sie w Metrze Janusza Jozefowicza i zastanawialem sie, co dalej. Pew-
nego dnia zadzwonil telefon z Capitolu. Okazalo sig, ze dostalem role [...]. We
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Wroclawiu juz zostalem. Wiedzialem jednak, ze teatr muzyczny jest dla mnie tylko
przystankiem. Chcialem by¢ aktorem dramatycznym i trafi¢ do zespolu Teatru Pol-
skiego. Czulem, ze aby to osiagna¢, musze zrobic¢ wrazenie. Ogolilem glowe na Iyso,
schudlem dziesie¢ kilo i wzialem na warsztat Fabryk¢ malp Lady Pank, Do ciebie,
Aniu rapera Lony, Latwopalnych z repertuaru Maryli Rodowicz i wygratem konkurs
gléwny Przegladu Piosenki Aktorskiej. Spetnitem kolejne marzenie (A3: 83).

Aktorzy z pokolenia Y', ktérzy nie znaja innej rzeczywistosci oprécz wol-
norynkowej, zupelnie naturalnie przyjmuja konieczno$¢ wielokierunkowego
dzialania. Nie poprzestaja na realizacji jednej roli, przygotowuja monodramy,
pisza scenariusze, zajmujq si¢ rezyseria. Niemniej jednak takze starsi artysci sta-
raja sie sprosta¢ wymogom wspolczesnosci. Jeden z nich, przygotowujacy przed-
stawienia w dwdch teatrach, chetnie podejmuje sie¢ nowych wyzwan, chce mieé
poczucie bycia potrzebnym, a jednoczesnie deklaruje, ze obca jest mu strate-
gia natretnego starania si¢ o role: ,Nie wpycham sie na sile. Jestem zapraszany,
dostaje kolejne propozycje” (A38c: 72) — zaznacza. Inny artysta kilkanascie lat
gra z zong w sztuce Ingmara Villgista (we wlasnej rezyserii) i wystawia ja juz
w piatym teatrze: ,Umowili$my sig, ze jak juz nie bedziemy mieli widzéw, jak nie
beda chcieli kupowa¢ biletéw, nawet jak nie beda chcieli za darmo przychodzi¢,
to przynajmniej raz w roku bedziemy ja grali w naszym domu w Jastrzebiu — dla
przyjaciél” (A13: 42). Aktorzy, ktérzy nie moga powiedzieé o sobie: ,jak mnie
wyrzucajg drzwiami, to wchodze oknem’”, stosuja subtelne metody osiagania
celéw. Oto przyklad zabiegéw ,nie wprost”, polegajacych na wykorzystywaniu
okazji do nawigzania kontaktu, na prébie nienachalnego zasygnalizowania swojej
gotowosci do wspolpracy:

Moze gdybym lubil pozowanie na $ciankach, wszystko toczyloby sie szybciej?
A moze rezyserom nie chce si¢ przyjezdza¢ do Wroclawia, zeby zobaczy¢ mnie na
scenie? Chodze na castingi, ale nie spinam sie. Najlepiej, kiedy wszystko dzieje sie
naturalnie. Wierze, ze pojawi sie rezyser, ktory znéw dostrzeze we mnie swojego
bohatera [ ... ]. Od lat podziwiam wrazliwo$¢ Agnieszki Holland. Powiedzialem jej
to nawet, kiedy spotkali$my sie na rozdaniu Paszportéw Polityki. A potem rzucilem
zartem, ze mogtbym jej zrobi¢ na planie kawe lub herbate. Zapytata: ,jaka?” Wrzu-
cam na luz, a przeznaczeniu pomagam na tyle, zeby sobie kiedys nie wyrzuca¢, ze
nie prébowatem (A3: 83).

Ten sam aktor wykazuje si¢ inicjatywa w jeszcze innym sensie — angazuje sie
»do teatru jednego aktora”: ,Monodramy w moim Zyciu biorg si¢ stad, ze kiedy
stwierdzam, Ze mam malo pracy, sam musze sobie j3 da¢” (tamze: 84).

14 Pokolenie Y (pokolenie Milenium, pokolenie cyfrowe; tzw. milenialsi) obejmuje
ludzi urodzonych w latach osiemdziesiatych i dziewigédziesigtych XX wieku.



66 Rozdzial II

Starsi metrykalnie artysci nie sg z reguly ekspansywni, szczegélnie, jesli osia-
gneli dobra pozycje zawodowa, moga sobie pozwoli¢ na wolniejsze tempo pracy
i selektywne podejscie do propozycji, jakie otrzymuja. Aktorzy w wieku emery-
talnym sa spokojni, oni juz nie musza walczy¢ o zaistnienie w zawodzie, udowad-
nia¢ wlasnej wartoéci. Méwi o tym m.in. Emilia Krakowska:

Moge juz wybrzydza¢, troche odmawiaé, nie musze zachlystywacd sie¢ wszystkim.
W tym konkretnym przypadku nie chcialabym zaniza¢ i tak malo wysrubowanych
ambigji i standardéw w naszym $rodowisku. Dwa dni na przygotowanie roli? To
sie nie ma prawa udaé. Moze jestem staro$wiecka, ale na pewno si¢ nie zmienie.
Dla mnie zawsze wazne byly przygotowanie do pracy i absolutna dyscyplina. Jesli
gralam w filmie, nie wystepowalam w teatrze, nie chalturzytam. I odwrotnie. Nie
wyobrazam sobie sytuacji, w ktérej prosto z planu filmu wspélczesnego wbiegam
zdyszana do teatru, zeby zagra¢ wielka, dramatyczng role. Oszukiwalabym wtedy
i siebie, i widzéw. Najpierw musisz sie skupi¢, potem zagra¢ najlepiej, jak potrafisz,
poiniej trzeba si¢ pozegna¢ z kreowana postacig i dopiero wowczas zaczaé nowa
przygode. To caly proces (Krakowska 2015: 209).

Aktorzy, ktérzy deklaruja brak pelnej satysfakcji zawodowej i poczucia bezpie-
czenstwa, pelni leku o przyszlo$¢ czesto winig za to nie tylko warunki zewnetrzne,
ale i swoje immanentne ograniczenia, introwertyczng osobowo$¢. Méwia o wla-
snym wycofaniu i nie$Smialoéci. Zaswiadczaja o tym wypowiedzi znanych artystek:
»Moze ja za malo zawalczylam, moze za malo PR-u robilam wokét siebie, moze
w ogole nie jestem przebojowa?” (Zajaczkowska 2015: 398). Ewa Kasprzyk zwie-
rza sig, ze réwniez ona ma opory przed indagowaniem rezyserdw, zabieganiem
o role; przeszkoda jest trudnos¢ z przyjeciem ewentualnej odmowy i watpliwosci,
czy ekspansywna postawa spotka sie z aprobata. Kazdy aktor zyczylby sobie, aby
realizatorzy wychodzili z inicjatywa, aby on sam nie musial si¢ narzucaé: ,To upo-
karzajace’, twierdza. ,,Ja nigdzie nie dzwonie, bo wstydze si¢ prosi¢ o role. Znam
tylu rezyseréw, ale jako$ si¢ wstydze tak zadzwonic i powiedzie¢: »Stuchaj, wiesz
co, moze masz dla mnie jakas propozycje?«. Mlodzi teraz chodza na castingi, »prze-
bijaja sig«. Nie czuja zadnego obciachu” (Kasprzyk, Kedziak 2013: 94). Przebo-
jowos¢ to cecha, ktéra jednym uczestnikom spolecznego $wiata teatru imponuje,
a innych drazni. Magdalena Zawadzka, kiedy méwi o swoim synu, operatorze fil-
mowym, Janie Holoubku, podkresla z dumg jego skromnos¢: ,nie rozpycha sie
tokciami’, ,nie zada od wszystkich atencji’, ,nie ma w sobie tej wszechobecnej bez-
czelnej przebojowosci i przekonania, ze od niego zaczyna si¢ $wiat. Tacy ludzie nie
budza mojego szacunku” (Zawadzka 2015: 426).

Moze jest ziarno prawdy w opinii, ze aktorzy malo wykorzystywani w pracy
na deskach scenicznych rekompensuja niepowodzenia zawodowe poprzez inten-
sywna autopromocje w mediach i inne aktywnosci (takze niezwigzane z praca
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artystyczng), dajace im poczucie wzglednego zadowolenia. Nie dla wszystkich
dostepne sa wielkie role teatralne — aktor niezmiernie rzadko ma mozliwo$¢
wyboru. Sprawdza sie w tym przypadku przyslowie: ,Lepszy wrébel w garsci niz
golab na dachu”. Jerzy Trela, ktory duzo gral w macierzystym teatrze i teatrze Teatru
Telewizji, czgsto angazowany byl tez przez rezyseréw filmowych, nie wystapil nigdy
w reklamie, w popularnym serialu. Nie mozna jednak wykluczy¢ istnienia pewnej
»specjalizacji” aktorskiej — by¢ moze mamy tez do czynienia ze $wiadomym wybo-
rem kierunku dziatania: niektorzy preferuja teatr i nie czuja potrzeby spelniania si¢
poza nim, natomiast pewna grupa aktoréw otwiera si¢ na pozateatralne wyzwania.
Z reguly aktorzy przyjmuja bez wahania role filmowe, wystepuja w serialach, rekla-
mach, dubbingu, w radiu, telewizji, poniewaz — dzigki tym aktywno$ciom — zyskuja
popularnos¢ i dobra baze materialna.

Dobrze pamigtajacy okres PRL-u artysci z nostalgia wspominaja tamten czas
w zyciu teatralnym, kiedy wazne byly relacje interpersonalne, wzajemna pomoc
i solidarno$¢:

Wezystko si¢ zmienilo... nie bylo tak wielu bodZcéw zewnetrznych, ktdre nas roz-
praszaly. Nie bylo takiej gonitwy za pieniadzem. Ja jeszcze pamigtam czas, kiedy
po spektaklu zostawiali ludzie, zeby porozmawia¢. Pamietam dokladnie kolegéw,
ktorzy siadali, wypijali butelke czy trzy piwa i gadali. Nie bylo takiego parcia, ze juz
trzeba wraca¢... Ludzie mieli dla siebie czas. Bardzo si¢ zmienily na niekorzys¢ re-
lacje miedzy ludZmi. Kregostup moralny nie jest juz tak prosty w zespolach. Mlod-
si aktorzy niekoniecznie chcg czerpaé z doswiadczenia starszych aktordw, czasami
wynika to z tego, Ze starsi aktorzy sa nielubiani lub nie maja nic do przekazania...
Ale ja spotkalem w zyciu aktoréw, ktorzy tworzac kregostup moralny zespolu, po-
trafili przekaza¢ mi wiele madro$ci. Tych madroéci nie mozna nauczy¢ sie w szkole.
Nigdy... Sciezka, ktéra oni mi pokazali do tej pory na mnie wplywa. Modzi aktorzy
nie maja takiego dobrego kontaktu ze starszymi, wypierdzielaja si¢ na swoich wla-
snych bledach, bo nie cheg czerpaé z madroéci starszych. Moze teraz jak stary pryk
gadam..., ale gdzie§ mi to pomoglo. Bardzo szanowalem starszych aktoréw, oni
zostawali w teatrze, bawili si¢, tworzyli jaka$ boheme... Piotr Krukowski, Bronek
Wroclawski... — oni tworzyli Zycie teatralne, stwarzali stosunki rodzinne. Mlodsze
pokolenie moglo naturalnie uczy¢ sie od nestordéw. Teraz jest tak, ze kazdy przycho-
dzi, szybko zagra swoje i szybko biegnie do domu, bo nie ma czasu, bo co$... nawet
czasem nie ma cztowiek ochoty zosta¢ na ,,popremieréwce”... Po co? O wigilijnych
spotkaniach, czy $wiatecznych, to juz nawet nie ma o czym moéwi¢... Byly osoby,
ktore do tego dazyly..., ktére byly spoiwem, ktore to zycie teatralne podtrzymywa-
ly... Wtedy rzeczywiscie czuli$my sie rodzing (Wywiad nr 7).

Teza o makdonaldyzacji wspolczesnego teatru dramatycznego wymaga
poglebionej argumentacji, jednak juz wstepna obserwacja pokazuje wiele
jej przejawow w polskim teatrze. Moi respondenci zauwazaja dominacje
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ekonomii, poszukiwanie oszczednosci kosztem artystycznych waloréw przed-
stawien, pospiech w realizacji spektakli:

[...] nie ma czasu, trzeba pracowa¢ szybko, nie mozna sobie pozwoli¢ na pétroczne
préby, jak u Axera czy Jarockiego [ ... ]. Nie jest to juz zaw6d, ktory sie z taka przy-
jemno$cia uprawialo, bo nie ma juz czasu ani mozliwosci. Ani tez widz nie stawia
takich wymagan, co ma duze znaczenie. W telewizyjnych serialach wystepuja ,nasi
znajomi’, a aktorzy sa na rynku i prezentuja swoje typy do wziecia (Lubczynski
2007: 374).

Zbigniew Zapasiewicz méwil, ze w takim teatrze on i wielu jego przyjaciot
czuje si¢ obco: ,Jednak nie ma to nic wspolnego z aktorstwem drazacym, buduja-
cym w slowie, poszukujacym w sobie mozliwosci ludzkich i teatralnych. Po pro-
stu opowiada sie jakie$ tresci, mniej czy bardziej zajmujace” (cyt. za: tamze: 374).

Niektorzy uczestnicy spolecznego $wiata teatru ubolewaja nad stabym pozio-
mem polskich tekstéw dramatycznych i transgresywnoscia produkcji teatral-
nych. Kryzys w zakresie dramaturgii rozpoczal si¢ w latach dziewiecédziesiatych:
»W momencie uzyskania wolnosci szuflady okazaly sie puste, a na teksty autoréw
zachodnich nie bylo nas sta¢, bo za to trzeba stono placi¢” (cyt. za: tamze: 312).
Jerzy Stuhr ubolewa:

Bywam w Teatrze Rozmaito$ci w Warszawie podglada¢ grajacych tam naszych stu-
dent6éw i ogladam te angielskie sztuki, wulgarne, pisane pewnie cockneyem, z jaki-
mi$ dyskotekowymi, szemranymi postaciami. A na sali, na ktérej jestem najstarszy,
wiec sie ze wstydu chowam gdzie$ na koricu, jakie§ miode, schludne, kulturalne te-
atrolozki udaja, ze im si¢ to podoba (cyt. za: tamze: 313).

A moze jednak nie udaja, moze ta estetyka jest dla nich atrakcyjna?
W ksiazce z 2018 roku (zob. Zimnica-Kuziota 2018b) analizowalam spory
wokot wspoélczesnej dramaturgii, zatem poprzestang w tym miejscu na zasy-
gnalizowaniu niezadowolenia czgsci srodowiska z repertuaru ,publicystycz-
nego’, ,politycznego’, szczegdlnie jesli ,ideowos¢” staje sie istotniejsza niz arty-
styczna jako$¢ spektaklu. Zdaniem niektérych uczestnikéw spolecznego swiata
teatru rezyserzy tworza ,najczeéciej pretensjonalne widowiska, niewiarygodnie
banalne i oczywiste w diagnozach - ograniczonych do sfery obyczajowej i ogol-
nych dywagacji o zle urzadzonym $wiecie — bez podania recepty na poprawe”
(Orzechowski 2017: 71). Krzysztof Orzechowski wypowiada si¢, pewnie nie
tylko w swoim imieniu, o wspélczesnym teatrze: ,zwyczajnos¢ i nuda’, ,irytu-
jace ekscesy pseudoartystyczne’, ,teatr przekredlit tradycje”, ,zostal silnie upo-
lityczniony”, ,zagubil element magii”, ,zatracil poczucie humoru i dystansu’,
,stal si¢ przewidywalny i nasladowczy” (tamze: 53). Z drugiej strony mozna
tez méwic¢ o admiratorach i bezstronnych obserwatorach wspoélczesnego zycia



Aktor na tle dziejéw polskiego teatru 69

teatralnego, poniewaz punkt widzenia zalezy od pozycji zajmowanej w uni-
wersum teatralnym. ,Teatr postdramatyczny”, ,wspolczesne teksty dla teatru”,
yzwrot performatywny”, ,nowy paradygmat recepcji’, ,teatr dokumentu”, ,efekt
realnoéci” — to wazne okreslenia zwigzane z teatrem wspdlczesnym. Dariusz
Kosinski i Malgorzata Sugiera pisza:

W efekcie ewolucji, jaka miala miejsce w wieku XX, teatr z narzedzia ukrytej kon-
serwacji status quo stal si¢ narzedziem nieustannego podwazania coraz bardziej
podstawowych przekonar umacniajacych réznorodne formy ucisku i wzmacniania
krytycznego stosunku do rzeczywistosci [ ... ] stal si¢ jednym z najwazniejszych
srodkéw pobudzania samodzielno$ci myslowej, przestrzenia politycznej niepo-
prawnosci (Kosinski, Wypych-Gawroriska, Stafiej i in. 2005: 436).

Pora na konstatacje — przelom ustrojowy, jaki stal si¢ udzialem Polakéw
w 1989 roku, okreslany jest przez socjologéw mianem traumy kulturowej. Jej
wyznacznikiem okazala si¢ szybka, holistyczna zmiana, obejmujaca zasiggiem
kulture bytu, kulture socjetalna i symboliczng. Przemiana ustrojowa, mimo ze
oczekiwana, zaskoczyla wielu — ,nie trzeba dodawag, ze przez wigkszo$¢ przyj-
mowana byla z entuzjazmem i nadziej3” (Sztompka 2012: 519). Teatr jako
instytucja nie byt wolny od dezorganizacji, stracil bezpieczenistwo finansowe,
jakie gwarantowal mu mecenat panstwowy. Personel teatralny, podobnie jak
pracownicy innych instytucji, musial przej$¢ przez etap dezorientacji kulturo-
wej, zdoby¢ nowe umiejetnoséci, nowe kompetencje. Sukces, ryzyko, sprawstwo,
odpowiedzialno$¢ za swdj los, kultura uczestnictwa, orientacja prospektywna,
kreatywno$¢ — to pojecia nowego systemu, wyznaczajace wzory zachowan
i kierunek dziatari. Wolny rynek wyzwolil inicjatywe artystow (takze w zakresie
mariazu z popkulturg).

Wspolczesnie zawdd aktora nalezy do kategorii elitarnych, wymaga on wro-
dzonych predyspozycji i wyksztalcenia kierunkowego. Do publicznych szkét
aktorskich dostaja si¢ wyselekcjonowani kandydaci, a studia naleza do trudnych,
wymagajacych calkowitego zaangazowania. Aktorzy w XXI wielu w Polsce przy-
naleza do nowej klasy $redniej, ktorej podstawowym wyznacznikiem jest styl
zycia i dominujaca orientacja prospektywna (a wraz z nig ambitne plany rozwoju
kariery zawodowej). Przedstawiciele profesji aktorskiej nie czuja si¢ reprezentan-
tami narodu, demitologizuja wlasne ,wybranie” i wyjatkowos¢. W okresie PRL-u
mieli szczegolne zadanie - stali na strazy zagrozonych wartosci, jednak obecnie
zmienily si¢ funkcje spoleczne teatru. Aktor w Polsce jest osoba publiczna i dla-
tego nie bez znaczenia dla spoleczenistwa okazuje si¢ wciaz jego postawa etyczna
czy poglady polityczne. Zanim nastapila transformacja ustrojowa méwil on za
nas i dla nas jezykiem romantykéw, wraz z Mickiewiczowskim Konradem pod-
jat sie roli duchowego przywddcy, walczyl o wolnos¢, ,czul cierpienia calego
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narodu” (por. Roman, Sabata 1989: 119). Przeobrazenia po 1989 roku staly sie
katalizatorem aktywnos$ci — w ramach strategii adaptacyjnych do funkcjonowania
w przestrzeni gospodarki wolnorynkowej wyzwolila sie samodzielno$¢ twércow
teatralnych, sprawnie poruszajacych sie w systemie adhokracji, czyli w dziata-
niu spontanicznym, dostosowanym do konkretnej sytuacji w ,ptynnym” oto-
czeniu spolecznym'.

1S "W teatrach publicznych (wszystkich typéw) zatrudnionych jest na etacie
1610 aktoréw, z czego 748 to kobiety. Najliczniejszy w Polsce zespdl artystyczny Teatru
Narodowego liczy 59 aktoréw. Warto doda¢, ze obecnie w Polsce funkcjonuje 71 teatréw
dramatycznych (171 scen), ktére odwiedzilo 4,5 mln widzéw (dane GUS na rok 2015).
Jezeli chodzi o publiczne teatry dramatyczne (zawodowe) dotowane przez panistwo i sa-
morzady, w Polsce istnieja obecnie 63 placéwki (zob. Teatr w Polsce 2016: dokumentacja
sezonu 2014/2015 2016: 34, 49).
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PROCES STAWANIA SIE AKTOREM

1. Motywy wyboru zawodu

Interakcjonizm symboliczny kladzie nacisk na ksztaltowanie si¢ osobowego
»ja_ pod wplywem oddzialywan spotecznych. Kazdy cztowiek chce by¢ doce-
niany, akceptowany, pragnie zobaczy¢ w oczach innych podziw (koncepcja jazni
odzwierciedlonej); jego jazi subiektywna zmienia si¢ pod wplywem ocen i opinii
0s6b waznych. Jednostka przeglada sie w ,spolecznym lustrze” i to, co tam zoba-
czy w duzym stopniu wplywa na jej samowiedze i samooceng, na sposéb myslenia
o sobie. Niektorzy teoretycy (np. Louis Lavelle) za istotny motyw twérczosci arty-
stycznej uznaja pragnienie zapisania si¢ na trwale w historii ludzko$ci, zyskania
nie$miertelno$ci. Szczegdlnie starozytni tworcy zabiegali o ,slawe posmiertng’,
jednak, czy ten motyw okazuje si¢ relewantny dla wspoélczesnych artystéw? Fak-
tem jest znaczny wzrost zainteresowania studiami aktorskimi — zadziwiajaco
duza liczba kandydatéw na pierwszy rok studiéw w publicznych szkotach przy-
gotowujacych do wykonywania tego niezwykle trudnego zawodu prowokuje do
zadawania pytan o przyczyny takiego stanu rzeczy. Jozef Kozielecki wprowadzit
w obszar nauk humanistycznych pojecie ,motywacji hubrystycznej’, ktorej istota
jest dazenie do zamanifestowania wlasnego ,ja”, podkreslenia swojego znaczenia,
odrebnosci i wyjatkowosci (Kozielecki 1997; por. Zimnica-Kuziota 2012). Mto-
dzi ludzie chcg by¢ zauwazeni i podziwiani. Potrzeba ta byla kiedy$ naturalnie
zaspokajana w grupach pierwotnych, w rodzinie, w gronie przyjaciél. By¢ moze
w dobie dominacji kultury wirtualnej, homo interneticus nie nawiazuje serdecz-
nych wiezi w najblizszym otoczeniu, nie otrzymuje w nim potwierdzenia swej
wazno$ci. Potencjalna stawa pozwoli mu ,zaistnie¢” w §wiadomosci innych. Nar-
cystyczna i ,neurotyczna osobowo$¢ naszych czaséw”, jak pisala Karen Horney,
domaga si¢ uwagi i podziwu. Z pewnoscia wielu mlodych ludzi marzy o karie-
rze w stylu gwiazd Hollywood, o osiaganiu wysokiej pozycji ekonomicznej,
dajacej nieograniczone mozliwoséci konsumpcji i ,panowania nad zyciem”. Ten
motyw nazywam ,syndromem wybrarica losu” — Iaczy si¢ on z mitem, ktéry nie
jest przywolywany w literaturze przedmiotu, rzadko tez pojawia si¢ w wypowie-
dziach twoércéw, ale funkcjonuje w obiegowych opiniach. To mit latwego zycia
artysty. W potocznych wyobrazeniach slawa przektada sie na status majatkowy,
na mozliwoéci zyciowe. Wielkie kariery, de facto, dotycza nielicznych artystow,
wiekszo$¢ zyje na przecietnym ekonomicznym poziomie, jednak truizmem jest



72 Rozdzial 11T

stwierdzenie, ze aktorzy podejmuja prace zawodowa takze ze wzgledéw finanso-
wych. Ponadto tworcy, jesli praca jest ich pasja, kierowani wewnetrznym impera-
tywem stawiajq sztuke ,ponad inne sprawy zycia”; po prostu tworza, intensywnie
pracuja, nie maja czasu (ani specjalnej ochoty) na ostentacyjna konsumpcje, na
ykorzystanie z zycia”. Charakterystyczne, ze aktorzy nie mysla o emeryturze (czyli
o czasie, w ktérym mogliby ,,0dcina¢ kupony od stawy”, wigkszos¢ chciataby pra-
cowad jak najdtuzej). A najwiekszym ich problemem jest obawa przed zapomnie-
niem: ,Ja to si¢ najbardziej boje tylko jednej rzeczy, ze kiedy$ moge by¢ jak stary
pies odrzucony, to jest najgorsza rzecz, jaka moze si¢ zdarzy¢ aktorowi. Strach
przed byciem niesprawnym, niepotrzebnym” (Wywiad nr 7).

Artysci moga hipotetycznie orientowa¢ si¢ na odbiorce (widza), na dzielo
(spektakl) lub na siebie. Wzglad na odbiorce (widza) to proba zaspokojenia jego
domniemanych oczekiwan lub przekazania mu wlasnej wizji artystycznej; wzglad
na dzielo jest mysleniem nade wszystko o stworzeniu dobrego spektaklu, o wyso-
kiej wartosci estetycznej i ideowej; wzglad na samego siebie wiaze sie z ekspresja
osobowodci, z pragnieniem wyrazenia przezy¢ emocjonalnych irefleksji o §wiecie,
a takze z checia zyskania pochlebnej opinii profesjonalnych krytykow i potocz-
nych widzéw (por. Golaszewska 1986a: 200). To analityczne rozréznienie ma
oczywiscie porzadkujacy charakter, bowiem aktor moze (i powinien) kierowaé
sie wszystkimi wymienionymi wzgledami w jednym akcie twérczym. W kazdym
z tych motywow przyporzadkowanych pracy tworczej istnieje jednak mozliwo$é
zachwiania proporcji, np. orientacja na odbiorce moze skutkowa¢ stosowaniem
homogenizacji wulgaryzujacej, maksymalnie upraszczajacej sensy sztuki; orien-
tacja na dzielo doprowadza niekiedy do artefaktu zrozumialego tylko dla twoércy,
nazbyt hermetycznego dla statystycznego odbiorcy; orientacja na siebie sprzyja
megalomanii, ekstrawagancji i tworzeniu ,sztuki dla sztuki” bez uwzgledniania
oczekiwan spotecznych.

W wieku XIX decyzja o wyborze zawodu aktora spowodowana byla réznymi
czynnikami: autentycznym zainteresowaniem sztuka teatralna, wiara we wlasny
talent i w powolanie do zawodu, checig zdobycia slawy, przydania sobie zna-
czenia, pragnieniem ucieczki przed monotonnym zyciem, brakiem perspektyw
zyciowych (utrata majatku po powstaniach, brak pracy), zauroczeniem aktorka/
aktorem wystepujaca/wystepujacym w zespole teatralnym, pragnieniem unik-
niecia stuzby wojskowej (zatrudnienie w warszawskich teatrach statych dawato
taka mozliwos¢). Dla dzieci, ktére wychowaly sie w teatrze, oczywiste byto kon-
tynuowanie profesji rodzicow — nie znaly one innego zycia i nie potrafily robi¢
niczego innego. Nastepowala naturalna reprodukeja biograficzna, odtwarzanie
losu (por. Hera 1993). Mlodzi ludzie pytani pét wieku temu (w latach siedem-
dziesigtych XX wieku) o motywy wyboru zawodu przyznawali, ze pociaga ich
perspektywa ciekawego, intensywnego zycia, mozliwo$¢ odkrycia prawdy o sobie
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i realizacji pasji (Romanowski 1978: 179-190). Mozna z duzym prawdopodobieti-
stwem zaktada¢, ze mimo uplywu dekad, takze i dzi§ odpowiedzi bytyby podobne.

Nie wszyscy aktorzy wpisuja si¢ w biograficzny schemat, zgodnie z kto-
rym utalentowane, chetne do publicznych popiséw i obdarzone urokiem oso-
bistym dziecko, zostaje aktorem/aktorky. Czasem decyzja o szkole teatralnej
zwiazanajest z proba przelamania stygmatyzacji, z pragnieniem uwolnienia si¢
od komplekséw. Dyskurs jednego z aktoréw realizuje schemat basni o brzyd-
kim kaczatku zmieniajacym sie w fabedzia. W czasach szkoly byl malym, watlym
chlopcem, silniejsi uczniowie okazywali mu wlasng przewage:

Bylem dzieckiem niewydarzonym i pomijanym [...]. Zlodliwi koledzy przed
koficem duzej przerwy lapali mnie i sily wsadzali na szafe, ktéra stala na koryta-
rzu w szkole. Balem si¢ zeskoczyé¢, zeby sie nie potamad [ ... ]. Bylem chlopcem ze
wsi, nieobytym. Wygladalem okropnie — maly, chudy, brzydki. Wszystko nie tak...
(A38c: 72-73).

Ale kiedy recytowal wiersze, panowal nad stuchaczami, to on byl wtedy
wazny: ,Bardzo chcialem wykrzycze¢ catemu $wiatu, ze istnieje. To moglem zro-
bi¢ tylko na scenie” (tamze: 72). Aktor zwierza sig, ze w takich chwilach czul
sie naprawde doceniony. W liceum wygral ogélnopolski konkurs recytatorski, co
wzmocnilo jego poczucie wlasnej wartoéci. Juz jako maly chlopiec marzyl, aby
zosta¢ aktorem, ale otoczenie nie wspieralo jego aspiracji. Po pierwsze uswiada-
miano mu, ze nie ma odpowiednich warunkéw fizycznych — ,Ojciec bat sig, ze mi
sie nie uda, ze w tym zawodzie sukces odnosza tylko wysocy i przystojni” (tamze),
po drugie bliskim wydawalo sie, Ze artystyczna $ciezka kariery jest niedostepna
dla ,chlopaka ze wsi pod Czestochowg”. A jednak zrealizowal swoje zamierzenia
i wciaz sie dziwi, ze bylo to mozliwe:

Ja caly czas zyje w wielkim zadziwieniu, ze to, co sie dzieje, dzieje si¢ naprawde.
Potem okazalo sig, ze te warunki wcale nie sg takie najwazniejsze, Ze wazne sg
tez inne rzeczy. Skoriczytem szkole aktorska, zostalem aktorem, a potem ciagle
otrzymywalem propozycje grania rél w filmach, teatrze, telewizji. I stad to cia-
gle zadziwienie, ze to sie caly czas dzieje (A38a).

Taka sytuacje Pierre Bourdieu okreslal mianem ,cudu” — dziecko z nizszej
warstwy spolecznej osiagajace spoleczny awans, dzieki duzemu wysitkowi i wiel-
kim zdolno$ciom, moze przerwaé bledne kolo reprodukeji habitusu (zob. Bour-
dieu 2005b). W szkole teatralnej artysta ostatecznie pozegnal si¢ z kompleksami.
Bardzo cigzko pracowal, by udowodni¢ innym, ze zastuguje na artystyczne studia
(zalezalo mu tez na wysokiej $redniej ocen, bo od niej uzalezniona byla wyso-
ko$¢ otrzymywanego stypendium). Oczytanie stanowilo jego kapitat kulturowy
i wzmacniato samoocene.
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Narracja o ,brzydkim kaczatku” jest wyjatkowa, ale trzeba mocno podkresli¢,
ze dla wielu aktoréw wykonywany zawdd stat sie katalizatorem zmian — pozwolit
na wyrdznienie si¢ z ttumu, wyzwolitich pewno$¢ siebie, umozliwil gleboka intro-
spekcje'!. Warto odwola¢ si¢ w tym miejscu do badan Jolanty Kociuby (Kociuba
1996: 26-27), ktéra zwrécita uwage na dwa podstawowe rodzaje motywacji przy
wyborze zawodu aktora: defensywna (obronng) i ofensywna (nastawienie na
rozw6j). W pierwszym przypadku jednostka nie akceptuje siebie, jej tozsamogé
nie jest ugruntowana, zatem studia i praca na scenie maja by¢ remedium na te
deficyty. , Aktorstwo moze by¢ traktowane jako mechanizm obronny, uprawiane
z koniecznosci obrony przed soba (obrony przed brakiem samowiedzy lub bra-
kiem samoakceptacji)” (tamze: 26). Niestety w tym przypadku zbyt glebokie
wchodzenie w odgrywane role generuje niekiedy stany dezintegracji osobowo-
$ci. W drugim przypadku jednostka akceptuje siebie, a aktorstwo jest tu sposobem
realizacji wartoéci ,zewnetrznych’, niezwiazanych z ,ja”. Aktor nie koncentruje si¢
na sobie, poniewaz wazniejsze s dla niego pytania o role, jaka odgrywa w $wiecie,
0 jakos¢ relacji z innymi ludZmi. Mozliwe staje si¢ réwniez polaczenie samowiedzy
i braku akceptacji siebie, co daje ciekawe rezultaty, wyzwala procesy tworcze.

Motywacja ofensywna towarzyszy wielu wyborom profesji aktorskiej.
Archetyp utalentowanego dziecka pojawia si¢ w licznych wywiadach, aktorzy
reinterpretuja wlasne dziecinstwo w $wietle terazniejszosci, a w dyskursie biogra-
ficznym pokazuja continuum — rejestruja post factum aktywnosci przygotowujace
ich do przyszlej roli zawodowej: od wystepéw w przedszkolu, poprzez konkursy
recytatorskie na kolejnych szczeblach edukacji, po szkole teatralng i prace w teatrze.
Typowa jest opowies¢ o dziecku, ktdre juz w dziecinistwie przebiera si¢ w suknie
mamy, nocne koszule babci, zaklada za duze szpilki i wyobraza sobie, ze przenosi
sie w inny $wiat. Wielu aktoréw juz od najmlodszych lat wykazywato predyspozy-
cje do tego zawodu: ,Najwieksza frajda bylo tworzenie choreografii do Chopina.
Miatam winylowe plyty, wlaczalam adapter, zapraszalam babunie, dziadka czy
mame i robilam przestawienie” (A41: 25). Angazowanie si¢ w projekty ,wiodace
do aktorstwa” to staly element aktorskich biografii:

W teatrze Ochoty dziatalo ognisko panistwa Machulskich, zapisata mnie do niego
mama. Potem byt Studencki Teatr Prob, w ktérym zglebialismy tajniki metody Sta-
nistawskiego i Czechowa. Gdy teraz patrze na swoja przeszlos¢, widze droge, kto-
ra zmierzalam mniej lub bardziej $wiadomie. Nie powtarzalam sobie: ,Musze by¢
aktorky” Nagle okazalo sie, jeszcze przed studiami, ze moge sie wyrazi¢ na scenie

(A42: 30).

' Potwierdza to m.in. Stanistawa Celiriska w programie Zacisze gwiazd, prowadzo-
nym przez Magdalene Pawlicka (internetowe wydanie TVP1, wejécie 8 marca 2016 roku).



Proces stawania si¢ aktorem 75

Z dotychczasowych rozwazan wynika, ze bazg, czynnikiem rudymentarnym
aktorstwa jest talent, wrodzone predyspozycje — dlatego jeden z aktoréw stwier-
dza: , To zawdd dla wybranych. Szkola teatralna uczy zaledwie warsztatu, technik
oddychania itp. Z umiejetnoscia grania trzeba si¢ urodzi¢” (A38c: 74). I de facto
wielu uczestnikéw spolecznego swiata teatru powtarza communis opinio, ze talent
stanowi conditio sine qua non profesji aktorskiej:

Juz jako male dziecko czutem, ze posiadam jaki$ dar, ktéry sprawia, ze potrafie wcie-
la¢ sie w rézne role. Pamietam, ze kiedy bylem matym chtopcem, a zawsze bylem
malym chiopcem (smiech), to wchodzac na sceng bylem najszcze$liwszym czlowie-
kiem na $wiecie. Bylem solista w chérze, recytowalem wiersze. Nie interesowalo
mnie nawet, z jakiej okazji, wazne bylo, ze moge wystapi¢. Na scenie nie bytem ma-
tym, szarym cztowieczkiem w thumie ucznidw, tylko kim$ waznym. Czulem, ze co$
znacze. Kiedy méwitem wiersz i robitem pauze, na sali panowala émiertelna cisza.
Miatem wtedy wrazenie, ze unosze si¢ dwa centymetry nad ziemia. A potem kon-
czylem wiersz i cala szkota bila mi brawo. Bylem wtedy bardzo szczesliwy. W jednej
z takich chwil postanowilem, ze zostane aktorem (A38b).

Od kazdej reguly istnieja wyjatki; dotyczy to takze procesu ,stawania si¢
aktorem” — opowie$¢ jednego z artystow pokazuje odmienny wariant biogra-
ficzny. Nie byl on cudownym dzieckiem, nie marzyt o aktorstwie, nie ,obshu-
giwal” uroczystosci szkolnych, recytujac i deklamujac. Nie uczeszczal takze do
kotka czy ogniska teatralnego, nie znal nikogo z tzw. $érodowiska, a nawet nie
ukonczyl szkoly teatralnej. Pézno zainteresowal sie teatrem, zaczal bywac w $ro-
dowisku teatralnym pod wplywem darzonej uczuciem dziewczyny:

Imalem sie réznych zaje¢. Pracowalem w hucie. Potem jakis czas siedzialem w Lon-
dynie. Nosilem $niadania i walizki w hotelu Notting Hill Gate. Potem pracowalem
wBWA. Chcialem wyjecha¢ do Szczecina i zamustrowa¢ sie na statek. Diugo sie okre-
$latem. I gdyby nie poryw milosci, nie bylbym aktorem [ ... ]. Padta propozycja, bym
co$ napisal. Zrobilem to, po czym jeszcze w tym zagralem. Zobaczyl mnie dyrektor le-
gnickiego teatru, uznal, ze jest niezle, zaproponowal mi role w teatrze. Terminowalem
jaki$ czas, zaczatem gra¢ i dostalem zaproszenie do zespolu. Nie koriczylem szkoly
teatralnej, egzamin zdalem eksternistycznie po latach przed komisja ZASP-u. Piekny
czas. Legnicki teatr byl wtedy w awangardzie. To byl istny oboz pracy teatralnej. Jacek
Glomb zbudowat zespét na zasadach parszywej dwunastki. Mtodzi, fantastyczni akto-
rzy gotowi na wszystko. Wyprowadzil teatr z budynku: zamki, hale fabryczne, skwery
i parki. Nikt tego wtedy nie robil. Dzialo si¢. Dzialo sie i spalalo, az si¢ wypalilo. Jak nie
ma ognia, nie ma pieczonych kasztanéw (Ala: 62).

Warto przy okazji zwrdci¢ uwage na fakt deprecjonowania przez zawodo-
wych aktoréw amatora, ktéry co prawda jest utalentowany, ale nie ma formalnego
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wyksztalcenia teatralnego. Historia opowiedziana przez jednego z eksternéw
pokazuje pewna prawidlowos¢. Aktor kreowal pierwsza w swoim zyciu role sce-
niczng w profesjonalnym teatrze. Ze wzgledu na fakt, ze nie byl etatowym pra-
cownikiem i nie mial dyplomu ukoriczenia studiéw spotkal si¢ z ogromna nieche-
cig zespolu aktorskiego, doszto nawet do buntu. Jeden z kolegéw-zawodowcéw
stwierdzil, ze wybor amatora, to ,,porywanie sie z motyka na storice”. Zagral mimo
wszystko, a przywolana tu sytuacja bardzo go wzmocnita (tamze: 88). Eksterni
musza wykaza¢ sie duza determinacja i konsekwencja, by wykonywac ten zawod.
Przykladem moze by¢ aktorka, ktéra trzykrotnie zdawala egzaminy do szkoly
teatralnej na wydzial aktorski i trzykrotnie nie zostala przyjeta:

Za pierwszym razem odrzucili mnie, bo jak stwierdzili, juz jestem aktorka komplet-
na i $wiadoma, a oni przyjmuja ludzi, ktérych beda mogli dopiero ulepi¢, sforma-
towad. Kiedy zdawalam rok pézniej, okazalo sig, ze mam wielbiciela wérdd profeso-
réw uczelni, jeden z nich uwzial si¢ na mnie i ,dzieki” jego staraniom nie dostatam
sie na upragniony wydziat [ ... ]. To byta jaka$ wyzsza racja. Nie wiem, skad brala si¢
we mnie ta sita. Robilam, co uwazalam za stuszne, nie zastanawiajac sie nad konse-
kwencjami. Z ulicy dowiedzialam sie — bo kto§ przeczytal ogloszenie — ze jest nabor
do krakowskiego Teatru 38. Poszlam. I co? Za pierwszym razem mnie odrzucili, bo
miatam stabszy dzien. A po roku si¢ udalo (A2: 78).

Kobieta znacznie pézniej zdala egzamin eksternistyczny, by uwolni¢ sie od
statusu amatora i zawalczy¢ o wyzsza pozycje w zawodzie.

Na podstawie moich rozméw z aktorami moge powiedzie¢, ze ich motywa-
cje do uprawiania profesji sa réznorodne, zarébwno defensywne, jak i ofensywne.
Obecnie duzo si¢ méwi w spolecznym $wiecie teatru o aktorstwie jako pokusie
medialnej (m.in. Stanisz 2011a: 64-67). Miodym ludziom szturmujacym kaz-
dego roku wydzialy aktorskie polskich uczelni paristwowych przypisuje sie moty-
wacje hubrystyczne i merkantylne — marzenia o stawie i wielkich pieniadzach
maja by¢ gléwnym czynnikiem generujacym zainteresowanie ta profesja. Przy-
wolany przeze mnie przyklad artysty, ktéry zostat aktorem z mitosci do dziew-
czyny-aktorki pokazuje, ze o wyborze tej profesji decyduja czasem takze pozaar-
tystyczne wzgledy.

2. Rola ,znaczacych innych” na réznych etapach
drogi zawodowej

Za George'em Herbertem Meadem trzeba podkresli¢ relewantna role ,zna-
czacych innych” w biografii jednostki, czyli os6b wplywajacych na jej postepowa-
nie, ksztaltujacych osobowos¢ spoleczng i tozsamosé. We wezesnych latach zycia
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dziecka s3 nimi gléwnie rodzice — to oni oddzialuja na jego Zyciowa postawe,
na sposob widzenia $wiata. Dziecko identyfikuje si¢ z nimi, przyjmuje ich per-
spektywe jako jedyna mozliwa. Emocjonalno$¢ tej relacji powoduje latwiejsze
narzucanie definicji sytuacji. Socjalizacja pierwotna okazuje si¢ najwazniejszym eta-
pem w rozwoju czlowieka; po niej nastepuje faza socjalizacji wtornej. W tym stadium
pojawiaja si¢ inne wazne osoby majace wplyw na jednostke, ksztaltujace jej hory-
zont poznawczy i aksjologiczny, modelujace jej zachowania (Berger, Luckmann
1983: 202-214; Szacka 2003: 152-154).

»Znaczacy inni” pelniag wazna funkcje w zawodowej $ciezce kazdego czlo-
wieka. W przypadku aktoréw ,znaczacy inny” dla roli zawodowej (role-specific
significant other — zob. Denzin 1976) to zazwyczaj srodowiskowy autorytet, ktéry
daje czytelny komunikat, ze dostrzega potencjal, docenia talent, wyzwala energie
do pracy, zacheca do zdawania do szkoly teatralnej, doradza, utwierdza w decyzji,
wspiera. Czasem pomaga przygotowac sie do egzaminu wstepnego, toruje droge
w zawodzie itp. Joanna Zétkowska wspomina:

Moj przypadek jest potwierdzeniem pewnej, do$¢ czestej w naszym $rodowisku re-
guly. Zostalam aktorka dzigki polonistce. Profesor [...] byla niezrealizowanym
rezyserem, ciagle organizowala przedstawienia, kétka teatralne, a ja bytam jej gwiaz-
da. Upatrzyla mnie sobie i, ze tak powiem, lansowata (Zétkowska 2015: 432).

Odwagi dodala jej tez pozytywna opinia $rodowiskowego autorytetu, Jacka
Woszczerowicza, ktory przybyt na specjalne zaproszenie do jej liceum. Spotkanie
z nim stalo sie waznym wydarzeniem dla mtodej dziewczyny, powaznie myslacej
o aktorstwie. Aktorka otrzymala duze wsparcie ,znaczacego innego”: ,Pamietam,
ze po rozmowie z nim z emocji nie spatam. Wydawalo mi sie, ze zyskalam akcep-
tacje kogo$ absolutnie najwazniejszego” (tamze: 434). Co wigcej, Woszczerowicz
nie ograniczyl si¢ tylko do pochwaly jej wystepu, ale pomogt jej tez wybrac teksty
na egzaminy wstepne: ,Rzeczywiscie, wybral teksty niestychane, w zyciu sama
bym do tego nie doszla. Przygotowalam na przyklad Ofelie ze Studium o Hamlecie
Wyspianiskiego. Bardzo ambitnie” (tamze).

Sposroéd oséb waznych dla roli zawodowej wyodrebniam pie¢ kategorii: sty-
mulator, aktywator, stabilizator, autorytet symboliczny i demotywator. Pierwszy
typ reprezentuja osoby niezakorzenione w profesjonalnym $rodowisku teatral-
nym, ale rozbudzajace zainteresowanie §wiatem teatru. Moga to by¢ rodzice,
sasiedzi, pedagodzy, instruktorzy teatralni w domach kultury (czasem z dyplo-
mem szkoly aktorskiej). O katalizujacej roli swojego sasiada-aktora (mieszkat
w jej kamienicy) méwi Anna Dymna:

Zaprosil mnie do swojego teatrzyku dla dzieci i mlodziezy, zagralam u niego sporo
rél. Tylko ze uwazatam to za zabawe. W zyciu nie myslalam, ze bede aktorka. Nie
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wyobrazalam sobie, Ze mialabym cale zycie sta¢ na scenie, a ludzie mieliby sie na mnie
gapic¢ i jeszcze oceniaé. Gdy pan Jan dowiedziat sig, Ze zamierzam zdawa¢ na psycho-
logie, zdybal mnie na schodach i zaczat krzyczeé: ,Co ty sobie myslisz! Ty masz zo-
sta¢ wielkg aktorka, a nie psychologiem! Psychologiem to moze by¢ kazdy”. I kazal mi
zdawa¢é do PWST. Zlozytam wigc papiery i na aktorstwo, i na psychologie (A9a: 26).

Rodzice zaakceptowali jej wybdr, chociaz sami mieli ,konkretne zawody”
Uwazali, ze trzeba robi¢ w zyciu to, co daje zadowolenie: ,Oboje czesto powta-
rzali, ze cho¢by nie wiem co, nie wolno si¢ sprzeniewierza¢ wlasnym marzeniom
i przekonaniom. I tu byli konsekwentni. Dobrze si¢ stalo, bo ja swo6j zawdd bardzo
kocham” (tamze: 26). Najczgéciej stymulatorem bywa jednak nauczyciel: ,[polo-
nistka w liceum — przyp. E. Z-K.] byla pierwsza osoba, ktéra zauwazyla we mnie
ten aktorski pierwiastek i konkretnie go nazwata” (A33: 45); ,W liceum wystepo-
walem w kotku teatralnym, wciagnela mnie do niego niemalze sila moja nauczy-
cielka jezyka polskiego, Urszula Kraka. Mnie — nie$mialego jakajacego sie Arka”
(A13:40). Czasem ,znaczacym innym’, ktérego dobra opinia decyduje o podjeciu
studiow aktorskich, bywa juror w konkursach wokalnych czy teatralnych:

Zgadzam sie, ze od tego, jakie osoby los postawi na naszej drodze, czesto zalezy wy-
bor $ciezki, ktorg dalej pdjdziemy. Oczywiscie, styszalam juz wczeéniej glosy apro-
baty, zbieralam nagrody na réznych konkursach, ale takich dzieciakéw jest mné-
stwo. Tak naprawde my$la o tym, ze chce zdawad do szkoly aktorskiej, zaczetam
dzieli¢ sig¢ ze $wiatem dopiero po stowach Mistrza [byl nim Wojciech Mlynarski,
juror na konkursie Piosenki Francuskiej — przyp. E. Z-K.] (A27: 8).

Aktywator z kolei to profesjonalista ulatwiajacy zaistnienie w zawodzie,
w konkretnym $rodowisku teatralnym. Wsparcie osoby znaczacej dla roli zawo-
dowej jest nie do przecenienia w trakcie edukacji w szkole aktorskiej. Profe-
sjonalny autorytet wskazuje kierunek rozwoju, mobilizuje do wysitku, czasem
juz na etapie szkolnym umozliwia zaistnienie na scenie. Opieka artystyczna
mistrza, najczeéciej rezysera, ktory angazuje do swoich przedstawien to wyjat-
kowo komfortowa sytuacja. Tak jest teraz, tak bylo i kiedys, o czym $wiadczy
m.in. wypowiedZ Jadwigi Baranskiej: ,Profesor Chojnacka upatrzyla mnie
sobie i doprowadzita do tego, ze po studiach zaangazowalam si¢ do Klasycznego
w Warszawie, gdzie gralam role za rola, gtéwnie zreszta w spektaklach w jej rezy-
serii” (Baraiska 215: 21). Wyrazona spontanicznie przez profesorke w szkole
teatralnej pozytywna ocena umiejetnosci jednej z aktorek dala jej poczucie sity
i pewnos¢, co do stusznoéci obranej drogi:

Bardzo chcialam pracowaé w tym zawodzie. Pierwszy raz poczulam jego magie
na czwartym roku. Obsadzono mnie w dwoch gléwnych rolach w spektaklach dy-
plomowych [ ... ]. Pamigtam, jak pewnego dnia pani profesor przyszia na prébe,
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a ja chodzilam po scenie z papierosem. Co$ udawalam, probowatam. Spojrzata
i powiedziata: ,Nieprawdopodobne, jakie ty masz poczucie sceny”. To byl przelo-
mowy moment. Od tamtej chwili powoli zaczelam mys¢le¢ o sobie jako o aktorce
(A41:25).

Mozliwo$¢ udzialu w profesjonalnych przedsiewzieciach jeszcze na etapie
szkoly likwiduje niepewno$¢; moze przeklada¢ sie na zakorzenienie w spolecz-
nym $wiecie teatru i na zawodowe gratyfikacje: ,Mialam mozliwo$¢ debiutu na
drugim roku u pani Barbary Sass, dostalam dobre recenzje, zobaczylam, ze to,
co robig, ma sens. Potem otrzymalam stypendium naukowe ufundowane przez
dyrektora Teatru Bagatela, z gwarancja etatu (A18: S5). Aktorzy ubolewaja, ze
wspolcze$nie mniej jest wielkich indywidualno$ci; tworcow, ktdrzy wzbudzaja
powszechny podziw i che¢ nagladowania.

Mieli$my to szczescie studiowad i do$wiadczaé obecno$ci wielkich aktordw, nesto-
réw polskiej sceny teatralnej [ ... ]. To byli ludzie, ktérzy niegli ze sobg pewien pro-
gram etyczny [ ... ]. Sama ich obecno$é budowata orientacje, klarowata jaki$ poglad,
refleksje i to bylo bardzo cenne. Uczyli w szkole teatralnej w sposéb, w jaki inni juz
dzisiaj z cala pewnoscia nie ucza (A7: SS).

W kolejnym etapie drogi zawodowej aktora, kiedy juz dostaje on angaz do
konkretnego teatru, nie maleje rola ,znaczacych innych”. Czasem beda to autory-
tety srodowiskowe, darzeni estyma mistrzowie; niekiedy zwierzchnicy czy kole-
dzy, ktorzy stajq sie przewodnikami po lokalnym spolecznym $wiecie, wspiera-
jacymi w trudnych chwilach. Kiedy aktor wchodzi w nowe $rodowisko, w duzej
mierze od jego inteligencji emocjonalnej zalezy to, czy bedzie zaakceptowany
przez cztonkéw zespolu. I wlasnie wtedy nie do przecenienia jest pomoc osoby
wprowadzajacej, minimalizujacej napigcia zwigzane z interioryzacja roli spolecz-
nej. Taka osobe nazywam stabilizatorem. Duzo szczgscia miala aktorka przecho-
dzaca swoja aklimatyzacje w krakowskim Teatrze Bagatela:

Bylam pogubiona, na szczescie otrzymatam ogromne wsparcie od starszych kole-
géwikolezanek. Gdybym trafifa do nieprzychylnego mi srodowiska, moglabym nie
podota¢. Dzieki nim latwiej byto mi stawiaé pierwsze kroki, zostatam zaakceptowa-
na juz na poczatku [ ... ]. M6j zespét — dzi§ moge tak o nim powiedzie¢ — wiedzial,
ze mlodsza kolezanka moze mie¢ problemy z emocjami, ze stresem i opanowaniem
na scenie. Wielka pomoc otrzymalam od Doroty Pomykaty, ktora starala sie przejs¢
ze mna przez wszystkie etapy wkraczania w zawdd. Dzigki niej bezboleénie poko-
nalam kolejne stopnie wtajemniczenia. Zdarzalo sie, ze przed premiera spektaklu
Dorota zabierala mnie na tzw. wypady za miasto. Siadaly$my lub ktadly$my sie na
tace, mowita mi: ,Spokojnie, nie denerwuj sie, wazne jest to, ze storice $wieci, ptaki
$piewaja, kwiaty kwitng”. Miala racje, to jest w zyciu istotne, nie mozna ulega¢ presji
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zblizajacej sie premiery. Te emocje przemijaja, nie mozemy dopusci¢, by cho¢ przez
moment zdominowaly zycie. Jestem wdzieczna Dorocie, ze wpoila mi te zasady.
Wziela mnie za reke, pociagnela za sobg, czasami si¢ nawet $mieje, Ze mnie ,zaadop-
towala” (A43: 51-52).

Niezwykle komfortowa jest sytuacja, gdy aktor moze liczy¢ na dobra rade
kogo$ kompetentnego, kto zna $rodowisko i jest zyczliwy. Wszyscy artysci potra-
fia wskaza¢ taka osobe lub osoby, ktére byly dla nich wazne z punktu widzenia
aklimatyzacji w nowym §$rodowisku (stabilizatoréw) i rozwoju zawodowego
(aktywatoréw). Warto podkresli¢, ze nieraz ten sam czlowiek pelni jednoczesnie
obie funkcje. Ewa Kasprzyk wspomina kilka takich oséb: rezyserke Barbare Sass,
ktora nazywa ,matka artystyczng”: ,Wiele razy sie jej radzilam, kiedy dostawalam
kolejne propozycje od innych rezyseréw [ ... ]. Do dzi$ jest miedzy nami wiez”
(Kasprzyk, Kedziak 2013: 99); profesor Ewe Lassek: ,Po latach doceniam nasze
spotkanie. Studentka-Mistrzyni. Bylo piekne, trudne, czasem dziwne. Wiem, ze
do korica zycia bede ja pamietaé. Moja profesor” (tamze: 114). Nieczesta jest
sytuacja, gdy ,podopieczny” moze na co dzien, poza kontekstem zawodowym,
pozostawa¢ w orbicie oddziatywan role-specific significant other. Kasprzyk miata
mozliwo$¢ zamieszkania z profesor Lassek:

Pani profesor byta na zyciowym zakrecie i wolala nie by¢ sama w domu. Spedza-
tysmy razem bardzo duzo czasu, nie tylko na zajeciach, w szkole. Te domowe ,wy-
klady” to dopiero byt prawdziwy uniwersytet. [ ... | Podczas tych domowych uni-
wersytetéw przekazywala mi swoja wiedze na temat aktorstwa w sposob naturalny.
Dlugie dyskusje do rana w kuchni, analizy wierszy. Ona uswiadomita mi, co w aktor-
stwie znaczy ,slowo”. Moze dlatego nieraz czepiam si¢ moich mtodszych kolegéw,
kiedy nie rozumiem, co méwia ze sceny... (tamze: 113).

Artystka spo$réd waznych dla siebie 0s6b (w kontekscie zawodowym) wymienia
tez profesora, dzigki ktéremu dostata si¢ do szkoly (poniewaz bardzo w nig wie-
rzyl). Utrzymuje z nim kontakt do dzis.

Przed transformacja ustrojowa i ekspansja Internetu ,znaczacy inny” dla roli
zawodowej (czy to ,wielki aktor”, czy ,wielki rezyser”) wzbudzal szacunek, trak-
towany byt jak ktos wyjatkowy, niemal nadczlowiek ,z innego wymiaru”. Wiele na
ten temat mowig arty$ci. Oto charakterystyczna wypowiedz:

Pamigtam moje pierwsze wejscie do szkoly teatralnej, gdy zobaczylem Jana Eom-
nickiego, Jana Englerta, Maje Komorowska, mnéstwo ludzi z ekranu, i traktowalem
ich jako kompletnie odizolowanych od zycia. Jako wybitne postaci. I do dzi$ tak
zostalo, cho¢ gdy kiedy$ poszedlem do toalety i spotkalem w niej Eomnickiego, do-
znalem szoku: ,Jak to? To on tez musi sika¢?” Nie moglem tego poja¢, ale w konicu
poczulem ulge (smiech) (A21: 89).
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Magdalena Zawadzka, wspominajac swéj debiut — epizodyczna role, ale
zagrana posrod wielkich aktoréw — podkresla stan euforii z powodu mozliwo-
$ci przebywania wsrdéd wybitnych osobowosci aktorskich: ,Bytam dziewczynka,
amatorky. A na planie same gwiazdy: Aleksandra Slaska, Gustaw Holoubek,
Andrzej Lapicki. To bylo jak bajka, jak sen” (Zawadzka 2015: 420). Szczegélnie
starsi aktorzy z wielkim uznaniem, estyma, méwia o swoich mistrzach, rezyserach,
z ktérymi wspdlpracowali. Cenig metody ich pracy, talent, stosunek do zawodu
i do podopiecznych. Relacja mistrz—uczen jest charakterystyczna dla szkolnictwa
artystycznego. Mlodsi aktorzy, jak wynika z wywiadéw, sa bardziej niepokorni,
nie chcg korzysta¢ z do§wiadczen starszych kolegow (to jest signum temporis).
Tymczasem Dorota Segda méwi o relewantnej roli mentoréw: , Autorytet w tym
zawodzie jest niestychanie wazny. Juz od pierwszego roku trzeba mie¢ mistrzow;
obserwowac, jak powaznie traktuja teatr, jak pracuja nad rola. Podpatrywac¢ich na
scenie, a nawet jak zachowuja si¢ w bufecie. Tam réwniez mozna sie od nich wiele
nauczy¢” (Segda 2015: 281). Aktorka podkresla ,wartos¢ waznych, artystycz-
nych spotkan” i zapewnia, ze kontakt z wybitnymi ludZzmi, ktérzy uczyli ja teatru,
w znacznym stopniu naznaczyt jej droge zawodowa. Z wdzieczno$cia wspomina
profesoréw ze szkoly teatralnej — Jana Peszka, Krzysztofa Globisza; rezyserdéw
—Jerzego Jarockiego, Tadeusza Bradeckiego, Jerzego Grzegorzewskiego, Andrzeja
Wajde. Wymienia tez wielu kolegéw-aktoréw Teatru Starego, ktorzy mieli wpltyw
na jej edukacje artystyczna:

Spotkania z takimi ludZmi buduja osobowo$¢ mtodego cztowieka. Aktorstwo to nie
tylko warsztat i umiejetno$¢ tadnego méwienia tekstu, sam talent tez nie wystar-
czy. Nalezy go rozwijaé, wzbogacaé. Mysle, ze nawet najbardziej krysztatowy talent
mozna zmarnowacd, jezeli si¢ pracuje w zlym teatrze, z nienajlepszymi aktorami. Je-
zeli nie spotyka sie mistrzéw” (tamze).

Sposréd wszystkich 0s6b waznych dla niej jako aktorki Segda na pierwszym miej-
scu stawia Jerzego Jarockiego — méwi o pelnym zaufaniu do rezysera i wlasnej
gotowosci do najwiekszych poswigcen:

Jarocki byt pierwszy, moze dlatego jest najwazniejszy. W szkole zagralam u niego
dwie ogromne role. A potem w teatrze sze$¢ kolejnych wspaniatych spotkad. On
mnie niestychanie uksztaltowal. Pierwsze z nim spotkanie bylo wlasciwie swego
rodzaju zakochaniem. Obopdlnym, trzeba powiedzie¢. Gdyby kazal mi wtedy wy-
skoczy¢ przez okno, skoczytabym bez wahania. Czutam sie jak kulka plasteliny w re-
kach demiurga (tamze: 279).

Jerzego Jarockiego wspominaja z sentymentem takze inni aktorzy, co cie-
kawe, przywoluja nie tylko to, co bylo dobre, ale i wyjatkowo trudne momenty
wspdlpracy z rezyserem (m.in. Jerzy Trela). Okazuje sig, ze aktywator niekoniecznie
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musi wzmacnia¢ ego podopiecznego, czasem stosuje wobec niego strategie ,kija’,
anie ,marchewki” Jedna z artystek na zawsze zapamietala moment, ktéry podwa-
zyl jej poczucie wartodci (przez godzine prébowata wypowiedzieé jedno stowo
i zdaniem rezysera nie robila tego dobrze): ,pomyslalam, ze powinnam zej$é
do garderoby, wzia¢ torebke, plaszczyk i nigdy juz nie by¢ aktorka [ ... ]. To byla
préba, naktérej poczulam si¢ kompletnie zniszczona przez Jarockiego” (A29: 78).
Nawet nielatwe do$wiadczenia nieraz procentuja w zyciu zawodowym. Pomimo
tego incydentu, aktorka podkresla w wywiadach, ze wiele rezyserowi zawdzigcza.
Zrozumiala, ze wazne jest kazde wypowiadane stowo, $wiadomo$¢ sceny, pelne
zaangazowanie w proces tworzenia spektaklu. Dzigki niemu zaczela intelektual-
nie, a nie tylko emocjonalnie podchodzi¢ do granej postaci: ,Praca z nim spra-
wila, ze zaczelam mysle¢ logicznie, szuka¢ w opracowaniach, ktére moga pomoc
przygotowaé role” (tamze). Okazuje sie, ze ksztaltujacy zycie teatralne w Polsce
rezyserzy mieli zarazem niebagatelny wplyw na zawodowa kondycje wielu akto-
row. Artysci za wazne dla ich roli zawodowej osoby uznaja takze swoich praco-
dawcéw i kolegow z zespotu:

Mialem ogromne szczescie do ludzi. Wojtek Koscielniak, pierwszy dyrektor wro-
clawskiego Teatru Muzycznego ,Capitol’, dal mi pierwszy artystyczny dom i zapisat
mnie na tyle zaje¢ muzycznych i tanecznych, ze chodzilem na nie od rana do wieczo-
ra. Wiele o warsztacie aktorskim nauczylem sig, pracujac ze znakomita Kinga Preis
w Teatrze Polskim we Wroclawiu, w ktérego zespole jestem do dzisiaj (A3: 82).

Reasumujac — w srodowisku teatralnym szczegélnie docenia sig tych uczest-
nikéw spolecznego $wiata teatru, ktérzy pomogli wspinac sie po ,drabinie suk-
cesu”. Wypowiedz jednej z aktorek moze by¢ dobrym podsumowaniem omawia-
nego tematu: ,Jak chcesz sie¢ wspina¢ po drabinie kariery, to ktos ci t¢ drabine
musi trzyma¢” (Barariska 2015: 17).

Warto podkredli¢, ze ,znaczacy inny” dla roli zawodowej moze by¢ osoba,
z ktéra aktor nigdy osobiscie si¢ nie zetknal (legendarny aktor lub rezyser), ale
srodowisko w narracjach przywoluje jego zastugi, styl gry, wielkie role itp.; zafa-
scynowane jest jego osobowoscig i dzialaniami w spolecznym $wiecie teatru.
Taka posta¢ stanowi¢ moze punkt odniesienia, wzorzec do nasladowania, ideat
twoércy. Modelowy wizerunek przedstawiciela danej profesji jest potrzebny
z punktu widzenia wyznaczania normatywnych ram dziatania w kazdym spolecz-
nym $wiecie. Pojawia si¢ zatem kolejna kategoria oséb waznych dla roli zawo-
dowej: budzacy podziw, respekt i szacunek symboliczny autorytet. Pomaga on
- niczym kompas — wyznaczac¢ kierunek artystycznych dazen i staje sie stymula-
torem rozwoju.

W ksiazce na temat aren spolecznego $wiata teatru analitycznie wyodrebni-
tam kategorie ,znaczacych innych” demotywujacych — dotyczy ona oséb, ktére nie
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tylko nie pomagaja, ale wrecz utrudniaja realizacje roli, odbieraja wiare we wlasne
mozliwoéci (Zimnica-Kuziota 2018b). Wielu aktoréw spotkalo na swej artystycz-
nej drodze takie antyautorytety, np. Ewa Kasprzyk wspomina profesora ze szkoly
teatralnej, ktory robil na niej wrazenie ,demoniczne”: ,strasznie si¢ go balam’,
,pozamykal mnie i zablokowal” - deklaruje (Kasprzyk, Kedziak 2013: 113);
»Szkola to bylo jedno gigantyczne rozczarowanie, wielu — w tej chwili to widze po
latach — profesoréw, ktorym sie nie udato w zyciu zawodowym, mieli jaka$ zadre,
jakas z6I¢ i zamiast podbudowywad, to obcinali nam skrzydla. Moze w tym jest jakis$
glebszy sens: »zobaczymy, kto jest najtwardszy«, by¢ moze..., ale ja mysle inaczej”
(Wywiad nr 9). Aktorzy zapewniaja, ze woleliby unikna¢ spotkan z ,demotywato-
rami’, poniewaz ich, czasem druzgocace, uwagi byly dla nich prawdziwg trauma.
Mozna jednak pyta¢, czy osoby postrzegane jako toksyczne i utrudniajace budo-
wanie tozsamosci aktorskiej w ostatecznym rozrachunku nie przyczyniaja si¢ do
wzmozonej pracy i czy nie hartuja mlodych ludzi na przyszia krytyke?

3. Edukacja w szkole teatralnej

W procesie stawania si¢ aktorem niezmiernie istotnym momentem jest zda-
nie egzaminu do publicznej szkoly teatralnej. Ukonczenie studiow kierunkowych
wiaze si¢ z uzyskaniem formalnej legitymizacji do pracy scenicznej. Amatorzy
bez dyplomu nie maja szans na etat w teatrze, a nieliczne wyjatki tylko potwier-
dzaja te regute. W tym miejscu chciatabym zwréci¢ uwage na obiegowe opinie,
ktore nie maja czesto potwierdzenia w rzeczywisto$ci.

Whbrew stereotypom na studia aktorskie dostaja sie nie tylko przystojni
bruneci i pigkne blondynki. Najwazniejszy jest talent, umiejetnos¢ przyciaga-
nia uwagi, osobowos¢. Szanse maja tez osoby charakterystyczne, niekoniecznie
reprezentujace klasyczny typ urody, co poswiadcza nastepujaca wypowiedz:

W Warszawie odpadlem po pierwszym etapie. Warszawa wybiera sobie wysokich, po-
stawnych brunetéw, z nisko osadzonym glosem, a ja bylem mikrej postury i mialem
twarz chlopca. Moja mama zna Wiestawa Komaseg, kt6ry byt w komisji, moja mama
zadzwonila do niego: ,Wiesiek, mdgtbys mi powiedzie¢, co bylo nie tak, moze to mu
si¢ przyda¢ na egzaminach w innych miastach” I on powiedzial mojej mamie, ze
Komorowska za mng stala, ale ja jestem jeszcze za mlody, mam niewyksztalcony
aparat mowy i Ze nie jestem w typie, ktory byt poszukiwany. I poradzil mojej mamie:
»Niech on zdaje do Lodzi, bo tam poszukuja dziwakéw”. Nie mialem mu tego za zle,
bo on nie byt ztogliwy, méwil to z sympatia, aby mi poméc (Wywiad nr 10).

Nastepny stereotyp dotyczy koniecznosci posiadania tzw. zaplecza, kapi-
tatu spolecznego, rodzinnego (zob. Bourdieu 2005a), znajomosci w srodowisku.
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Rzeczywiscie nierzadko aktorstwo jest w rodzinie tradycja i istnieje reproduk-
cja zawodowa — przyktadem moze by¢ jedna z aktorek, ktora od dziecka przygo-
towywano do wykonywania tej profesji: ojciec byl kierownikiem technicznym
w trzech krakowskich teatrach, mama natomiast zajmowala sie choreografia tan-
cow ludowych. W wieku jedenastu lat wystapila w Teatrze Bagatela w spektaklu
Niebieski ptak. W liceum dziatata w miedzyszkolnym teatrze, do szkoly teatralne;
zdala za pierwszym razem. I - jak méwi o niej kolega ze szkoly — byla prymuska
(A3S: 76). M6j rozmdweca, wyjatkowo ,,zadomowiony” w teatrze, nie wyobrazal
sobie innej drogi zawodowej (aktorstwo stanowilo dla niego oczywisty wybér):

Jajestem z rodziny aktorskiej, moja mama jest aktorka, mdj ojciec jest kompozyto-
rem, a mdj ojczym tez jest aktorem [ ... ]. Bardzo czesto bywatem w teatrze od kulis
[...]. Czesto chodzitem do panéw technicznych, elektrykéw $wiatel — siedziatem
w kabinie i ogladatem przedstawienia z kabiny. I bardzo dobrze pamigtam bufet
teatralny [ ...]. Mieszkalem z mama i ojczymem w mieszkaniu teatralnym na ty-
tach teatru. Zaplecze administracyjne i struktura teatralna — to byt dla mnie chleb
powszedni. Aktorzy, ktérych spotykatem w bufecie byli po prostu kolegami mojej
mamy, wujkami, ciociami (Wywiad nr 10).

Zadomowienie w spolecznym $wiecie teatru nie jest konieczne, by stat sie
on przedmiotem fascynacji, wartoécia odczuwang i uznawanga. Egzemplifikacja
moze by¢ aktor, ktéremu wystarczyl okazjonalny kontakt ze sztuka Melpomeny.
W dziecinistwie bywat on w krakowskich teatrach z rodzicami (przyjezdzali na
spektakle zoddalonego o sze$¢dziesiat kilometréw Andrychowa), ale takze wjego
wlasnej miejscowosci goscily w domu kultury czasem zespoly z Krakowa (A31a:
98). Autentyczne zainteresowanie t3 dziedzina sztuki wystarczylo, by marzenia
o studiach aktorskich staly sie rzeczywisto$cig. Brak srodowiskowego ,umoco-
wania” bywa postrzegany jako przeszkoda, nie jest jednak warunkiem koniecz-
nym. Aktorka z Raciborza, chociaz uczeszczala w swoim rodzinnym mieécie do
ogniska teatralnego, miata watpliwosci, czy zda egzaminy wstepne. Rodzice kibi-
cowali jej staraniom i byli pozytywnie zaskoczeni, ze osoba ,bez odpowiedniego
zaplecza” moze zosta¢ zawodows aktorka (A43)>.

Kolejny stereotyp zwiazany jest z prze§wiadczeniem, ze trzeba koniecznie
uczestniczy¢ wkursach przygotowawczych, ¢wiczy¢ dykcje, by osiagna¢ cel, jakim

* Joanna Stanisz, ktéra przebadala jeden rocznik studentéw Wydzialu Aktorskiego
Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. Leona Schillera
w Lodzi (poczatek studiéw w roku akademickim 2005/2006), odnotowala, ze posréd
dwudziestu czterech oséb tylko dwie pochodzily z rodzin aktorskich. Autorka dowodzi-
ta, ze wywodzenie sie z rodziny aktorskiej ,nie utatwia dostania si¢ do szkoly ani tez nie
ulatwia jej ukoriczenia” (Stanisz 2011b: 282).
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jest zdobycie indeksu jednej z kilku panstwowych uczelni teatralnych w Polsce:
»Biorac pod uwage moje problemy z dykcja, jakanie, niesmiato$¢ i niska samo-
oceng, aktorstwo wydawalo mi si¢ marzeniem $cigtej glowy”, stwierdzil jeden
z aktoréw (A13: 40). Zdat na studia za pierwszym razem i dobrze radzi sobie
w zawodzie. Warto podkresli¢, ze niedoskonalo$ci warsztatowe, ktére mozna
wyeliminowad¢, nie dyskwalifikuja potencjalnego aktora.

Zdaje sobie sprawe, ze moja proba falsyfikowania wybranych stereotypow
- bez danych statystycznych — a priori skazana jest na niepowodzenie. Stereotypy
nie wyjaséniaja wszystkich zdarzen, zawsze mozemy znalez¢ wyjatki, podwazajace
schematyczne wyobrazenia. Nie moge zatem na podstawie pojedynczych przy-
ktadéw uniewazni¢ communis opinio. Warto jednak uswiadomi¢ sobie pewna nie-
przewidywalnos¢, indeterminizm w zakresie omawianych proceséw.

Duza selekcja kandydatow na aktoréw w panistwowych szkolach teatralnych
decyduje o tym, ze niezmiernie trudno dosta¢ sie na wymarzone studia za pierw-
szym razem’. We wspomnieniach wielu znakomitych artystéw odrzucenie jest
przykrym do$wiadczeniem, testujacym jednoczesnie poziom ich determinacji
i wytrwalosci. Typowa okazuje si¢ wypowiedz aktorki:

Moj zawdd nigdy mnie nie zawiddh Jedynym bolesnym zdarzeniem byly te dwie
porazki na egzaminach wstepnych. Jak zdawalam do Krakowa, Anna Polony dwa
lata z rzedu méwila mi, ze wygladam na 12 lat, wigc jeszcze moge poczeka’. Przed
egzaminami w Warszawie poszlam na konsultacje, na ktérych uslyszalam, ze nu-
dze i seplenie. A bytam tuz po otrzymaniu gtéwnej nagrody na Ogélnopolskim
Festiwalu Teatréw Jednego Aktora, gdzie pewien krytyk napisal: ,Ta dziewczyna
interpretuje Bernharda nawet lepiej niz Eomnicki”. Nie wiedziatam komu wierzy¢,
dostawalam sprzeczne informacje. Po konsultacjach ptakalam na korytarzu szkoty
teatralnej i myslatam, ze to koniec. Na szczgécie spotkatam znajomego, ktéry tam
studiowal, i on uspokoil mnie, ze celowo tak brutalnie zniechecaja kandydatow, by
do egzamindéw stawili sie juz tylko ci, ktérzy naprawde wierza w siebie. To dalo mi
kopa, by dalej walczy¢, az wreszcie za trzecim razem sie udalo (A8: 76).

Inna artystka, chociaz dostala na egzaminie wstepnym cztery dwdje ,za
wszystko”, nie zniechecila sie¢ — trwanie przy swoim wyborze zaprocentowalo
(Kasprzyk, Kedziak 2013:19). Wielu spo$réd odrzuconych przez komisje rekru-
tacyjne kandydatow, ktdrzy zrealizowali mimo wszystko zyciowy plan, spotkato
pOzniej swoich egzaminatoréw w pracy, przy realizacji spektaklu czy roli filmowe;j.
Ich pochwata miata dla nich szczegélne znaczenie, bowiem niwelowala poprzed-
nig — moze nazbyt pochopng opinie. Wspomnienie porazki sprzed lat nie byto juz

* 'We wspomnianym badaniu Joanny Stanisz spoéréd dwudziestu czterech studen-
tow az czternastu zdalo jednak egzamin za pierwszym podejéciem (tamze: 42).
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tak dewaluujace. Warto doda¢, ze niektérzy kandydaci na aktoréw dostaja sie na
studia ,warunkowo”, musza podja¢ intensywna nauke wymowy, poprawi¢ dykcje,
wzmocni¢ samoocene.

Jakie znaczenie dla przebiegu studiéw ma kapitat kulturowy studentéw? Poje-
cie to pochodzi od Pierre’a Bourdieu, zwracajacego uwage na zjawisko latwiej-
szego startu zyciowego jednostek, ktére pochodza z rodzin zasobnych material-
nie i aktywnych kulturalnie (Bourdieu 2005a). Nawyki uczestnictwa w kulturze
symbolicznej (szczegdlnie w kulturze drugiego uktadu — wedtug koncepcji Anto-
niny Kloskowskiej), wyniesione z domu rodzinnego, procentuja w przyszlosci,
sa dziedzictwem, ktore jest reprodukowane. Niektorzy sposrod aktorow wywo-
dza sie ze srodowisk wiejskich, gdzie utrudniony jest dostep do tzw. wyzszych
form aktywnosci kulturalnej — teatru, muzeum, filharmonii. Jednakze i tam moz-
liwe stalo si¢ rozwijanie pasji teatralnych — jeden z aktoréw przyznaje, ze jego
rodzice byli zainteresowani sztuka, ojciec zalozyl nawet amatorski teatr (A38b).
Na poczatku edukacji w szkole teatralnej studenci z wiosek i matych miasteczek
maja, de facto, trudniejszy start, wykazuja stabsza orientacje w dziedzinie kultury
artystycznej. Kompleksy zmuszaja ich do wiekszego wysitku, generuja koniecz-
nos¢ nadrabiania zaleglo$ci. Kulturowy i ekonomiczny kapital rodzinny determi-
nuje zatem sposob funkcjonowania jednostki w systemie edukacyjnym. Najta-
twiej maja ci, ktorych bliscy i znajomi to ludzie zwiazani ze sztuka, z teatrem,
niekoniecznie wykonujacy zawdd aktora: ,Mdj ojciec pracowal w teatrze Syrena
i byt organizatorem widowni. Znal srodowisko na wylot, mial w nim wielu przy-
jaciél i byt bardzo szanowany za swoja robote” (A7: 56).

W ramach podsumowania rozdzialu po$wigconego procesowi ,stawania”
si¢ aktorem, wyodrebniam trzy istotne elementy: talent (predyspozycje), wplyw
$rodowiska i aktywno$¢ wlasna jednostki. Ich zalezno$¢ mozna przedstawié
w sposo6b nastepujacy:

Talent <> Wplyw srodowiska <> Aktywno$¢ wlasna

Problem talentu jest kluczowy dla tozsamosci zawodowej aktora, w szczegdlnosci
dlatego, ze w procesie nabywania roli stanowi wazny element samoutwierdzania.
Réwniez pdzniej, podczas starania sie o role, w castingach i w budowaniu pozycji,
stale jest elementem dyskursu srodowiskowego. To inni naznaczaja aktora jako
bardziej lub mniej zdolnego [ ... ]. Aktorzy sa tak socjalizowani, ze bardzo wierza
w talent, nie biorac pod uwage, ze jest on spolecznie konstruowany. [ ... ] w prak-
tyce sprzedaje si¢ pewnego rodzaju wizerunek osoby utalentowanej niz talent sam
w sobie (Kozek, Kubisa 2011: 49-50).

Jasne jest, ze talent, jako warunek sine qua non sukcesu zawodowego, nie
wystarczy, jeéli nie bedzie on poparty praca, pomoca srodowiska i osobistym
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zaangazowaniem jednostki. Jezeli chodzi o pierwszy czynnik, w wielu wywia-
dach pojawia si¢ motyw zainteresowania — juz w dziecinstwie — elementami
teatru. Zabawa w przebieranki, wystepy na uroczysto$ciach rodzinnych, recy-
towanie wierszy w przedszkolu i szkole podstawowej to poczatki teatralnej
przygody. Trzeba sobie jasno powiedzieé, ze wielu aktoréw ,odziedziczyto”
po rodzicach (czesto takze artystach) talent, ale i otrzymalo $rodowiskowe
wsparcie, ukierunkowujace naturalne predyspozycje. Uczestnictwo w dziala-
jacych w szkolach lub domach kultury kétkach teatralnych, wizyty najpierw
w teatrze dziecigcym, a potem w tym dla widzéw dorostych, rozmowy na temat
sztuki ze ,znaczacymi innymi’, waznymi ze wzgledéw artystycznych — to tylko
kilka z wielu $rodowiskowych czynnikéw, mobilizujacych do rozpoczecia
kariery. Ani talent, ani socjalizacja nie bylyby wystarczajace bez zaangazowania
wewnetrznego i konkretnych dziatan jednostki. Zatem nie méwimy o determi-
nacji, ale o wolnym wyborze czlowieka, podejmujacego autonomiczng decyzje
o0 swojej przyszlosci zawodowe;j.

Bardzo podobne wyjasnienie procesu stawania si¢ artysta znajdujemy u Marii
Golaszewskiej, ktora wyodrebnila decydujace o aktualizacji tworczej postawy
warunki: natury osobowosciowej, spolecznej i indywidualnej:

— warunki osobowosciowe to zdolnosci i zainteresowania prowadzace do zajecia
postawy czesto bardzo niesprecyzowanej, na ktérg skladajg sie np. poczucie, iz sztu-
ka da pelnie satysfakcji, ze nalezy ona do wartoéci doniostych i wielkich, przekona-
nie o wlasnych mozliwoéciach twérczych, cheé bycia artysta itp.;

— warunki spoleczne (§rodowiskowe) sprowadzaja si¢ do wplywéw wychowaw-
czych oraz wyksztalcenia, jak tez do opinii publicznej, dotyczacej funkeji i rangi
sztuki oraz oceny dziel danego artysty;

— zasob doswiadczen (,a priori kulturowe”), ksztaltujacy sie w toku realnego zycia ar-
tysty, bedacy suma jego indywidualnych przezy¢, zaréwno twérczych, jak i poza-
artystycznych (Golaszewska 1986a: 199).

W reprezentowanej przez Golaszewska estetyce zorientowanej empirycz-
nie tworczoéé artystyczna to wynik dyspozycji (postawy twérczej) jednostki,
aktualizowanej w konkretnym $rodowisku. Estetyka spotyka sie zatem z socjo-
logia — obie dziedziny podkreslaja bowiem wplyw czynnikéw egzogennych, bez
ktorych zdolnosci i zainteresowania jednostki moglyby pozostaé w sferze czystej
potencjalnos$ci. Interakcjonistyczna koncepcja ,znaczacych innych” wyjasnia
mechanizmy zewnetrznego potwierdzania predyspozycji tworczych jednostki.
Dobre opinie otoczenia, pozytywne naznaczanie, postrzeganie jednostki jako
osoby utalentowanej — to wszystko ksztaltuje jej samoocene i mobilizuje ja do
aktywnosci. Nie byloby artysty bez trzeciego czynnika, moim zdaniem zbyt
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malo wyeksponowanego u Golaszewskiej, jakim jest indywidualna decyzja pod-
miotu i §wiadome rozwijanie dyspozycji twérczych.

Aby sta¢ sie ,konsekrowanym” aktorem, trzeba podja¢ edukacje teatralng,
najlepiej w jednej z kilku funkcjonujacych w Polsce publicznych szkét teatral-
nych. Egzamin do akademii teatralnej to przelomowy fakt biograficzny, pocza-
tek intensywnego procesu nabywania kompetencji do pracy scenicznej. Stanowi
on zarazem etap nabywania roli i podtrzymywania przez otoczenie tozsamosci
aktorskiej. Odnosnie egzaminéw wstepnych do szkoly aktorskiej funkcjonuje
wiele stereotypow — na podstawie moich rozméw z aktorami przygladam si¢ im
uwazniej i wskazuje na zjawiska podwazajace teze o ich powszechnosci. Ukoncze-
nie studiéw kierunkowych wiaze sie nie tylko z nabyciem umiejetnosci warszta-
towych. Dyplom jest symbolicznym znakiem przynaleznosci do profesjonalnego
$wiata teatru i otwiera (przynajmniej potencjalnie) mozliwosci pracy w wyma-
rzonym zawodzie.
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WOKOL DZIALANIA PODSTAWOWEGO

Spoleczny $wiat teatru tworza jego uczestnicy podejmujacy okreslone cen-
tralne dzialanie, ktérym jest przygotowywanie spektaklu i jego publiczna pre-
zentacja. Dzialanie podstawowe wymaga wielokierunkowych dziatari towarzy-
szacych, wspomagajacych, instrumentalnie stuzacych aktywnosci zasadniczej
(por. Kacperczyk 2016: 34). Aktorzy, jako gléwni i najwazniejsi uczestnicy tego
uniwersum, przygotowuja sie do realizacji zadan zwiazanych z podejmowana rola
spofeczna. Doskonalg umiejetno$ci warsztatowe nie tylko podczas kilku lat edu-
kacji w szkole teatralnej — wlasciwie nieustannie dbaja o forme psychofizyczna,
podejmuja szereg dzialan bedacych wyrazem systemu aksjologicznego, relewant-
nego dla tego spolecznego obszaru. W rozdziale tym omoéwie szereg zagadnien
zwiazanych z dzialaniem podstawowym i dzialaniami wspierajacymi - rozpoczne
od etapu przygotowania roli, kreowania scenicznej postaci, a nastepnie scharak-
teryzuje¢ uklady interakcyjne podczas realizacji przedstawienia teatralnego na
scenie. Osobne miejsce poswiece problematyce kariery artystycznej, czynnikom
sprzyjajacym osiaganiu sukcesu (nota bene roznie definiowanemu przez samych
twércow teatralnych). Postaram sie tez — na podstawie wypowiedzi aktoréw
— odpowiedzie¢ na pytanie, na czym polega atrakcyjno$¢ reprezentowanej przez
nich profesji. Teoretyzowanie uczestnikéw spolecznego $wiata to budowanie
uzasadnien, podejmowanie dyskursywnych préb uprawomocnienia okreslonych
praktyk. Interesuje mnie zatem legitymizacja tej okreslonej formy aktywnosci
zawodowej, postrzeganie przez artystow teatralnych roli wspdlczesnego teatru
w spoleczenstwie.

1. Modus egzystencji scenicznej i filmowej aktora

Tak oto charakteryzuje role teatralng Piotr Sztompka:

Po pierwsze istnieje wczeéniej, niz podejmuje ja konkretny aktor; jest dla niego
faktem zastanym. Po drugie jest dla niego faktem zewnetrznym; sam jej nie two-
rzy, napisal ja kto$ inny. Po trzecie wyznacza aktorowi szczegdtowy sposéb poste-
powania, scenariusz, ktérego musi si¢ trzymaé. Wywiera wigc na jego dziatania
ograniczajacy czy przymuszajacy wplyw, aktor musi zmiesci¢ sie¢ w ramach roli.
Po czwarte aktor musi role przyswoi¢, nauczy¢ sie jej, zanim moze ja zagraé. Po
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piate jedni aktorzy ucza si¢ i graja role lepiej, inni gorzej. Maja tez wieksze lub
mniejsze predyspozycje do rél réznego typu: jedni do komediowych, inni do tra-
gicznych, jedni do postaci heroicznych, inni do zwyczajnych. Po széste na scenie
wystepuje na ogoél wielu aktoréw, ktorych role muszg by¢ skoordynowane, reali-
zuja si¢ bowiem razem. Po siédme kazdy aktor gra w ciggu kariery wiele réznych
rd], ale takze w danym momencie moze realizowad rdzne role, z teatru jadac na
plan filmowy, stamtad do telewizji, a wieczorem do kabaretu. Co wigcej, moze
mie¢ trudnosci z przejéciem od jednej roli do drugiej, gdy w teatrze gra Hamle-
ta, w filmie Szwejka, w telewizji ksiedza Robaka, a w kabarecie wojta Kreciolka
(Sztompka 2012: 324-325).

Warto zauwazy¢, ze w role teatralng wpisany jest komunikat, a aktor nie
tylko ,gra’, ale przekazuje jaka$ prawde. Ponadto dla niektérych artystow
role s3 osobistymi wypowiedziami: ,Aktorstwo polega na tym, ze Jan Peszek
otwiera swoja osobowo$¢, inteligencje, wrazliwos¢, poglady na to, co jest
zawarte w postaci, ktora gra. W sztuce czy scenariuszu to nie jest tak, ze mamy
co$ do zagrania, my przede wsz,ystkim mamy co$ do powiedzenia. Dlatego tak
chetnie pakuje sie w ekstremalne role” (A31a: 70). Nie wszyscy aktorzy maja
de facto komfort wyrazania siebie — wlasciwie taka sytuacja dotyczy nielicznych
(szczegdlnie tych artystéw, ktorzy moga wybieraé role). O takiej mozliwosci
mowi Jerzy Trela, aktor ,zadomowiony” w spolecznym $wiecie teatru: ,Ztozy-
lem rezygnacje z etatu w Starym Teatrze. Namawial mnie X, zebym co$ zagrat
u niego w Narodowym w Warszawie. Pytam, co mialbym zagra¢, a on: »A co
chcesz!«. Jak go nie lubi¢? I zagralem — w Sedziach, Weselu, Morzu i zwiercia-
dle” (Trela, int.). Aktor, ktdry jest w srodowisku powazany i ktéry osiagnat faze
mentorstwa, moze dokonywaé¢ selekcji rél (dotyczy to takze mtodych artystéw,
otrzymujacych wiele propozycji). Oto charakterystyczna wypowiedz majacej
taki komfort aktorki:

Przeczytalam scenariusz i mnie zachwycil. Poczulam te dziewczyne. To u mnie
warunek, zebym w co$ weszla — musze czu¢ na sto procent, musze sie w tej po-
staci zakocha¢. Zreszta moja agentka tez tego pilnuje. ,A co? Brakuje ci teraz na
chleb? Nie, wigc si¢ nie rozdrabniaj”, méwi, gdy zaczynam rozwaza¢ mniejsza
role (Al1: 64).

Aktor, jesli zatrudniony jest na etacie, w zasadzie powinien by¢ dyspozycyjny
i przyja¢ kazde zadanie aktorskie. Nawet jesli nie tylko nie utozsamia sie z gra-
nymi przez siebie postaciami, ale wewnetrznie buntuje si¢ przeciwko ich men-
talnosci i dzialaniom w $wiecie przedstawionym dramatu. Granie tzw. czarnych
charakteréw to prawdziwe wyzwanie aktorskie, trzeba w pewnym zakresie uspra-
wiedliwi¢ ich zachowania, dotrze¢ do ich wewnetrznej prawdy.
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1.1. Etap przygotowania roli (teatralnej i filmowej)’

Kazde zadanie aktorskie jest inne, wymaga wigc odmiennego podejscia.
Mniejsza epizodyczna rola moze w ogole nie absorbowa¢ mentalnie artysty sce-
nicznego. Niemniej aktorzy wspominaja takie spektakle, ktore obligowaly ich do
starannego przygotowania. Pewne wyzwania aktorskie wymagaja nie tylko czasu
i namyslu, ale i zdobycia nowych umiejetnosci, specjalnego treningu. Artur Bar-
ci$, przygotowujac si¢ do filmowej roli osoby uposledzonej umystowo, uczesz-
czal na warsztaty terapii zajeciowej i przypatrywat sie zachowaniu uczestnikow.
Obserwowani nie byli $wiadomi celu, dla ktérego aktor bierze udzial w spo-
tkaniach, poniewaz istniala obawa, ze beda modyfikowa¢ swoje reakcje beha-
wioralne i werbalne; ze nie beda naturalni (A38c). Jolanta Fraszyriska tak oto
wspominala prace nad rola Bianki w Bialym malzeristwie Rozewicza: ,Czytalam
poetéw metafizycznych, poznalam twérczosé Piotra Wiasta (pseudonim Marii
Komornickiej), staralam si¢ zrozumie¢ socjologiczne rozprawy o hermafrody-
tyzmie, dociec, dlaczego Bianka nie akceptowala swojej plci” (Fraszyniska 2015:
117). Inna aktorka opisala ,prace intelektualng’, jaka towarzyszy zazwyczaj przy-
gotowaniu roli filmowej: studiuje drobiazgowo scenariusz, przeprowadza jego
analize, zapisuje swoje przemyslenia dotyczace granej przez siebie postaci. Oczy-
wiscie jej koncepcja nie zawsze jest implementowana w trakcie gry, ale taki etap
przygotowawczy ma swoje znaczenie:

Scenariusz woze ze soba na plan, na poczatku zdje¢ jeszcze czytam, a potem wszyst-
ko zaczyna zy¢ wlasnym zyciem. Czasem mnie to zaskakuje, zdarza si¢, ze realizuje
to, co sobie zalozylam, ale czgéciej robie zupelnie co$ innego. Gdy na planie mam
z czym$ problem, wracam do scenariusza i swoich zapiskéw, patrze, co wtedy my-
$lalam. Czasem czltowiek ma dobre pomysly i je zapomina. Teraz nie wiem, czy to
wynika ze zmiany upodobarni czy z odwagi, lubie siebie zaskakiwa¢ i lubie by¢ za-
skakiwana. Nie boje si¢, Ze wejde na plan i kto§ mi powie: ,Dobrze, ale zagrajmy to
inaczej’, albo: ,Zrébmy to inaczej niz jest w scenariuszu”. Nawet lubig takie sytuacje
(A42:29).

Podobnie méwi o swoim przygotowaniu roli Malgorzata Zajaczkowska,
ktéra zagrata operowa diwe w Nocy Walpurgi (w rezyserii Marcina Bortkiewicza):

Ogladatam wywiady z Marig Callas, czytalam jej biografie, staralam sie nasigkna¢
$wiatem operowych diw. Inspiracja byla réwniez Simone Signoret, wielka francuska

' Istnieja oczywiste réznice w zakresie technik aktorskich istotnych w odgrywa-
niu rél filmowych, teatralnych i serialowych — kazda z tych aktywnosci wymaga innego
warsztatu, jednak dyferencjacja sposobéw gry w zaleznosci od miejsca (scena, plan fil-
mowy, studio telewizyjne) nie stanowi przedmiotu zainteresowania niniejszego studium.
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aktorka. Miata w sobie tragizm i tajemnice. Callas i Signoret to byly dwie gléwne
inspiracje. No, a potem, oczywiscie, ruszyla wyobraznia (Zajaczkowska 2015: 372).

Juz trzy miesiace przed rozpoczeciem zdje¢ aktorka ,zyla ta rola”, wraz z rezyse-
rem, partnerem filmowym i autorka sztuki spedzita dziesie¢ dni w nadmorskiej
miejscowosci: ,Uczylismy si¢ obcowac ze soba, probowaliémy rézne sceny, przy-
swajalismy tekst” (tamze: 373). Na taki luksus starannych przygotowan do roli
filmowej moga sobie pozwoli¢ osoby, ktdre zrezygnowaly z etatu w teatrze (badz
nigdy go nie otrzymaly). Deficyt czasu podejmujacych sie réznych zajeé aktoréw
— praca w szkole teatralnej, w radiu, na planie filmowym itp. — nie pozwala im
z reguly na tak gruntowne przygotowania.

Niektorzy aktorzy deklaruja, zZe w procesie mentalnego opracowania roli nie
odwoluja sie do stynnej metody Stanislawskiego, nie szukaja inspiracji w §wiecie
zewnetrznym, bazuja natomiast na intuicji. Jadwiga Baranska, znana z roli Bar-
bary Niechcic w filmie Noce i dnie, konstatuje:

Pracujac nad Barbarg, czerpalam z siebie. Nie wierze w to, ze aktorka, ktéra ma za-
grac prostytutke, musi i$¢ na ulice, zeby zobaczy¢ jak to jest. To sa brednie. Czlowiek
samodzielnie, instynktownie wymysla posta¢, ktéra na podstawie tekstu dostaje od
autora. Reszte daje od siebie, stwarza przez wlasne ja. Tego nie mozna obmysli¢. To
nie matematyka (Barariska 2015: 31).

Iga Cembrzynska — przeciwnie niz Baraniska — podkresla znaczenie intelektu
w fazie przygotowania do roli: ,Aktorstwo to zawo6d dla ludzi myslacych. Wszel-
kiego rodzaju manifesty o graniu intuicyjnym wydaja mi sie mocno wydumane”
(Cembrzyniska 2015: 71). Brak konsensusu w tej kwestii jest zupelnie zrozumialy
— aby pogodzi¢ sprzeczne stanowiska warto podkresli¢, ze polaczenie intelektu
i intuicji daje najlepsze rezultaty. Nie trzeba wszystkiego osobiscie doswiadczy,
by gra stala si¢ wiarygodna, niemniej w nurcie teatru realistycznego czy naturali-
stycznego wazne jest poznanie realiéw fikcyjnego $§wiata przedstawionego, w kto-
rym egzystuje sceniczna postac.

Moi rozméwcy uwazaja, ze w procesie przygotowania do roli istotne oka-
zuja sie zmyst obserwacji i bogata wyobraznia — trzeba uwaznie przyglada¢ sie
$wiatu i ludziom, intencjonalnie nakierowywa¢ uwage na rzeczy z pozoru nie-
istotne, dostrzega¢ to, na co inni nie zwracaja uwagi: ,Ogladam filmy, inspiruje sie
muzyka, patrze na gre innych, obserwuj¢ ludzi. To jest zlepek moich wyobrazen,
tego, co juz jest w kulturze, co juz zostalo zapisane. I ja to przesiewam »przez sito
mojego wnetrza«” (Wywiad nr 1).

Odgrywanie postaci scenicznej nie odbywa si¢ wedlug jednego uniwersalnego
schematu, istnieje wiele szkéti metod gry aktorskiej (m.in. Konstantina Siergiejewi-
cza Stanistawskiego, Bertolta Brechta, Michaila Czechowa, Jerzego Grotowskiego,
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techniki improwizacyjne)®. Niemniej w duzym uproszczeniu mozna powiedzie¢
o dwoch przeciwstawnych tendencjach, zktérych jedna to utozsamienie sie z posta-
cig, a druga - zdystansowanie si¢ do niej. Krytycy teatralni przyporzadkowuja
aktoréw do dwoch skrajnych styléw gry — intelektualnego (artysci reprezentujacy
w niedalekiej przeszlosci ten model to Jan Kreczmar, Gustaw Holoubek, Zbigniew
Zapasiewicz) lub emocjonalnego (charakterystycznego dla Tadeusza Lomnickiego
czy Krystyny Jandy). Niezmiernie trudno jest empirycznie zoperacjonalizowac te
kategorie, mozna tylko w sposdb przyblizony je scharakteryzowaé. W pierwszym
przypadku posta¢ zostaje ,zaprezentowana” widzom, aktor konstruuje ja bez afek-
tywnego zaangazowania; w drugim stara si¢ ,przeobrazi¢ w postal’, ,wejs¢ w jej
skore”, umiejetnie symulowacd jej realne istnienie’.

Aktorzy uwazaja, ze w kazdej postaci znajduje sie czastka ich samych, cho¢
oczywiste jest, ze z niektorymi postaciami latwiej sie utozsamic, z innymi trudniej:

Rozumienie tak réznych zycioryséw, ktére przyszlo mi gra¢, to nic innego, jak pro-
ba odszukania ich w sobie. Nie méwie, oczywiscie, o fabularnym wymiarze, ale

* Systematyczny przeglad roznych stylow gry aktorskiej zawiera ksiazka francuskiej
autorki Odette Aslan — poczawszy od ,metody tradycyjnej”, ktorej najlepsza egzemplifi-
kacje stanowi system Konstantego Stanistawskiego (w wielu szkotach na $wiecie, szcze-
g6lnie w Europie, nadal jest to dominujaca metoda nauczania sztuki aktorskiej), poprzez
préby odejécia od realizmu i naturalizmu w szkole Gordona Craiga, po style gry odpo-
wiadajace nowym kierunkom w sztuce przelomu wiekéw XIX i XX (symbolizm, eks-
presjonizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm). Osobne miejsce Aslan poswigca specyfice
gry aktorskiej w teatrze politycznie zaangazowanym legendarnych rosyjskich twoércow:
Wsiewoloda Emilewicza Meyerholda, Aleksandra Jakowlewicza Tairowa, Jewgienija Ba-
grationowicza Wachtangowa; a takze twércéw niemieckich — Erwina Piscatora i Bertolta
Brechta. Wyraziste zjawisko w dziejach teatru stanowily idee teatralne Antonina Artauda
(jego teatr okrucieristwa byt ,penetracja pod$wiadomosci” i punktem wyjécia dla twér-
c6w mobilizujacych aktoréw do samopoznania somatycznego, do ekspresji instynktéw,
pierwotnych gestow, ostrych $rodkéw wyrazu). Druga polowa wieku XX wiaze sie z dal-
szym poszukiwaniem nowych formul gry scenicznej: powstaja wspdlnoty teatralne, te-
atry-laboratoria (Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, André Desramaux, Living Theatre,
Open Theatre, Peter Brook). Wyjatkowo cenne okazuje si¢ w pracy francuskiej badaczki
przywolanie technik teatru hinduskiego, chiriskiego i japoriskiego, poniewaz staly sie one
inspiracjq dla wielu twércéw z kregu kultury zachodniej. W publikacji Aslan pojawia sie
tez namysl nad wplywem radia, filmu i telewizji na gre aktorska (Aslan 1978).

* Elizabeth Burns pisafa nie o dwdch, ale o trzech modelowych sposobach odgry-
wania postaci: do ,uosobienia” (personification) i ,podawania sie za kogo$” (impersona-
tion) dodala jeszcze ,pozbawienie osobowosci” (depersonification) — zob. Burns 1987;
por. Kosinski, Wypych-Gawroriska, Stafiej i in. 2005: 107.
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o pewnej przestrzeni psychicznej i duchowej. Zdarza sie, ze postad, ktéra mam za-
graé, jest bardzo ode mnie daleka. Prébuje wtedy poszuka¢ w sobie cho¢by malego
fragmentu jej psychiki czy emocjonalnosci, zeby moja rola byta wiarygodna. Nie
ukrywam, ze czasami czynie te poszukiwania z obrzydzeniem, a potem z niepoko-
jem i zaskoczeniem konstatuje, ze tak latwo przyszto mi odszukaé w sobie pewne
niechlubne aspekty (A24: 101).

Utozsamic sie z postacig to poczu¢ jej emocje, uruchomi¢ gleboka empatie,
postawi¢ sie w jej polozeniu: ,Wtedy tez zrozumialem, co to znaczy zidentyfiko-
wac sig z postacia: nie odgrywasz sceny, tylko jeste$ »tu i teraz«. Ten rodzaj emo-
cji zostaje potem z tobg” (A13: 42). Czasem utozsamienie jest na tyle silne, ze nie
koniczy si¢ wraz z zakonczeniem scenicznej prezentacji. Gdy dosy¢ dlugo trwa
kontakt z rolg (czy to teatralng czy filmows), a grana postaé wymaga szczegdlnej
pracy, zaangazowania uczu¢ i intelektu, jej sposob zachowania moze przenie$¢ sie
na rzeczywisto$¢. O takiej sytuacji opowiada Artur Barcis:

Gratem kiedy$ Hitlera w teatrze Ateneum! ($miech). Nigdy w Zyciu nie postepowatbym
jak Czerepach. Kiedy wychodze z teatru, zostawiam role za drzwiami. Oczywiscie, jesli
posta¢ jest bardzo angazujaca emocjonalnie i wymagajaca kompletnego przetworze-
nia, trudniej si¢ z niej wychodzi. Zwlaszcza, jedli jest sie nia przez caly dzieri na planie
filmowym. Mialem tak, gdy gralem w serialu Dorgczyciel. Janek Kaniewski, w ktérego
si¢ wcielalem, byt uposledzony umystowo. Grajac te posta¢ musialem sie kompletnie
zmieni¢ wewnetrznie i zewnetrznie. Bylem tym Kaniewskim od szdstej rano do nocy.
Gdy wiec wracalem do domu, weigz chodzitem jak on. Kiedy$ zZona zwrécita mi uwage
w supermarkecie: ,Przestan, zachowujesz si¢ jak ten z serialu” (A38b).

O swojej metodzie aktorskiej méwi sugestywnie jeden z aktoréw: ,napel-
niam siebie postacia” (przyznaje jednocze$nie, ze czasem trudno mu wyjéé z roli,
brakuje mu jeszcze do$wiadczenia i umiejetnosci, by transcendowa¢ sceniczny
mikrokosmos). Gdy przygotowywal si¢ do roli bohatera chorego na autyzm,
zmienil swoj dotychczasowy sposéb zycia:

Przestalem moéwi¢, odizolowalem sie od ludzi — zupelnie inne myslenie, czucie,
inna motoryka ciala. Przeprowadzanie tego typu eksperymentéw na wlasnym cie-
le i umysle musi kosztowad. Nikt nie obiecywal, ze placi¢ bede tylko ja, placg moi
najblizsi, wspblpracownicy, pani w sklepie spozywczym. Nie ma zadnego wytluma-
czenia dla takiego stanu rzeczy, to ty musisz sobie za kazdym razem zada¢ pytanie,
czy cheesz w tak ekstremalny sposéb nadwyrezy¢ swoja psychike i rzeczywisto$d,
w ktorej zyjesz (A46: 74).

Artysta otrzymat za te role niejedna nagrode, ale wazniejsze bylo poczucie satysfak-
cji, ze zagral na dobrym poziomie: ,Warto bylo nadszarpnaé przyjaznie, nadwyrezy¢
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zdrowie” (tamze: 75). Z punktu widzenia teorii roli spolecznej mozna powie-
dzieé, ze nastapilo w tym wypadku glebokie zinternalizowanie roli, a nawet
jej fetyszyzacja. Inne role zyciowe zostaly podporzadkowane roli zawodowej
—w tym momencie — dla aktora najwazniejszej (por. Lo$ 1985).

Fetyszyzacja odgrywanych rél na scenie stwarza realne niebezpieczenstwo
rozchwiania ego. Niektorzy artysci teatralni expressis verbis mowia o problemach
z wlasng tozsamoscia, z rozpoznaniem swojej najglebszej istoty. Dotyczy to twor-
cow teatralnych ,grajacych na wlasnych emocjach’, stapiajacych sie w jedno
z odgrywana postacig. Charakterystyczna jest wypowiedz aktora, ktéry po doko-
naniu aktu introspekeji dostrzegt brak stabilnosci wlasnego ,ja”:

Aktor ma niewiele czasu na to, aby tak naprawde by¢ soba, bo ciagle gra kogos inne-
go. We mnie wcielifo si¢ juz ponad 100 réznych postaci. Wypozyczylem im swoje
cialo, umyst, dusze... Jestem bogatszy o te wszystkie Zycia, ale jednoczesnie mam
poczucie, ze one odbieraja mi to, co najcenniejsze — moje wlasne zycie. Czasem wy-
daje mi sig, ze jestem sobg tylko wtedy, kiedy $pie. W ciagu dnia kto$ inny oddycha
we mnie, mowi, patrzy, przezywa $wiat wokét... Jacek Woszczerowicz méwil, ze
powinno sie gra¢ tak, jakby sie mialo dziure w duszy. To znaczy zatraci¢ si¢, odda¢
zupelnie temu, co si¢ gra, bez wzgledu na to, co si¢ moze z czlowiekiem sta¢. Mam
w swoim gabinecie w szkole teatralnej zdjecia Ewy Lassek, mojej pedagog, i Marilyn
Monroe. Obie panie graly tak, jakby miaty dziure w duszy i zaplacily za to najwyzsza
ceng... Jabym chyba tak nie chcial (A19a: 115).

Zdaniem autora powyzszej wypowiedzi aktorstwo jest ekshibicjonizmem:
»Aby by¢ wiarygodnym, musze pokazywac to, co jest wewnatrz mnie, czyli emo-
cje” (tamze). Na continuum, ktérego krafice wyznaczaja emocje i intelekt, sposéb
gry moze zbliza¢ si¢ do punktu zerowego (0znaczajacego réwnowage) lub z cza-
sem przejs¢ na biegun przeciwny. Jeden z moich rozméwcéw zauwaza u siebie
zmiany w sposobie kreowania roli scenicznej wraz z wiekiem - zaraz po szkole
grat ,zarliwie” i ,emocjonalnie”, a obecnie w wigkszym stopniu angazuje intelekt
(Wywiad nr 1). Nie u wszystkich aktoréw ,granie emocjonalne” stabnie na rzecz
intelektualnego dystansu wraz z do$wiadczeniem zawodowym. Niektorzy arty-
$ci zauwazaja tendencje przeciwne: ,Moze to kwestia $wiadomosci. Jak czlowiek
jest mlody, nie zdaje sobie sprawy z wielu rzeczy’, zastanawia sie artystka, ktéra
deklaruje, ze praca na scenie emocjonalnie kosztuje j3 coraz wigcej (A42). Nie
wszystkie role mocno angazuja sfere afektywng, sa jednak takie, ktére eksplo-
atuja zaréwno sily fizyczne, jak i psychiczne: ,Ta niezwykla scena, podczas ktorej
Lady Anna z nienawisci przechodzi do fascynacji Ryszardem I1I, jest pono¢ jedna
z najtrudniejszych scen w §wiatowej literaturze. Grali$my ja na takich emocjach,
ze jeszcze co najmniej pot godziny w garderobie dochodzilam po niej do siebie”,
zwierzala si¢ odtwérczyni roli Anny (Trybata 2015: 355). Podobnie o reakcjach
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organizmu na wyczerpujaca — w sensie psychicznym — role méwi reprezentantka
mlodego pokolenia. Trudno byto jej wejs¢ w polozenie swojej filmowej boha-
terki (jej zdaniem jest to niezbedne, aby przekonujaco zagra¢ posta¢): ,Kiedy
rozpoczelismy zdjecia, miatam blokade. Zaczelismy od bardzo emocjonalnych
scen” (A42: 29). Komunikowata rezyserowi (prywatnie mezowi), ze nie jest
w stanie ,unie$¢” pewnych fikcyjnych sytuacji: ,Nagle okazywalo sig, ze jestem
kompletnie rozsypana emocjonalnie. Bo czlowiek sie broni, chociaz rozumie, ze
jest aktorem i musi to zagra¢” (tamze).

Niektorzy aktorzy expressis verbis przyznaja si¢ do przenoszenia stanu emo-
cjonalnego granej postaci na rzeczywisto$¢ pozasceniczna. Brak umiejetnosci
uwalniania si¢ od niechcianych nastrojéw moze destrukcyjnie wplywa¢ na naj-
blizsze otoczenie spoleczne. Zatracenie si¢ w fikcji, ,przeistoczenie”, moze by¢
grozne — a jeli nie zadzialaja mechanizmy obronne, prowadzi¢ do dezintegracji
osobowosci.

»Napelnianie siebie postacia” nie jest konieczne — uwaza druga grupa akto-
réw; znacznie lepszy ich zdaniem okazuje si¢ dystans do roli scenicznej, poniewaz
widza nie interesuje, czy aktor wewnetrznie autentycznie przezywa stany emo-
cjonalne postaci, ktorg kreuje, czy tylko ,umiejetnie udaje”: ,Emocje wygaszam,
bo gdybym tego nie robil, juz dawno bytbym w psychiatryku” (A21: 88); ,Nie
identyfikuje sie z postaciami, ktére gram. Mam tez w sobie coraz wiecej rado-
éci grania” (A3: 82); ,Po prébie albo nagraniach mama robita obiad, sprzatata
i zadna z jej postaci nie chodzila za nig po domu” (A3S: 75). Dla tych artystéw
wazniejsze jest umiejetne udawanie, ,przedstawianie postaci’, a nie stapianie sie
z nia w jedno — stad plynie dyskredytacja procesu identyfikacji aktora z postacia.
»Wchodzenie w postad”, ,stawanie sie nig’, a zatem fetyszyzacja roli scenicznej,
moze negatywnie wplywad na zycie prywatne:

I powiem ci, nie uwazam tych, co tak robia, za normalnych. Wiecej przezywaja niz
ich widownia. A ma by¢ odwrotnie. Jesli aktor jest aktorem dla siebie, to jest typem
artychy, ktorego nie znosze. Jesli widzowie zaczna sie¢ skupia¢ na tym, co ja prze-
zywam, to po frytkach. Czy majq sie $mia¢, czy plakaé, czy pomysle¢ — to ma by¢
u nich, nie u mnie (A16: 89).

Niewatpliwie dla higieny psychicznej wazna jest umiejetnos¢ oddzielenia
zycia zawodowego i prywatnego:

To nie jest tak, ze do dzi$ nie moge wyj$¢ z roli. Czasem czytam w wywiadach z in-
nymi aktorami, ze jeszcze p6l roku po zakonczeniu zdjeé s postacia, ktérg grali.
Troche tego nie rozumiem. Bo co mialbym niby méwi¢ moim dzieciom po powro-
cie do domu? Tatu$ jest inny, bo akurat kogos udaje? [ ... ] Wracam z roboty i jestem
tata [ ... ]. Pracuje po to, by méc by¢ fajnym ojcem. Nie wiecej, nie mniej, — bo to
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dzieci wyznaczaja moje granice i ja to uwielbiam. [ ... ] Wiesz, ile ja si¢ musze w pra-
cy naudawaé? W cywilu lubie wiec by¢ totalnym soba i wybieram opcje jak naj-
normalniejsza. Nie krece sie tam, gdzie kreca sie ludzie, ktérych spotykam w pracy.
Mieszkam na obrzezach miasta i tam mi najlepiej. Mam spokéj. Dokladnie o to mi
chodzilo (A4: 45-46).

Autor powyzszej wypowiedzi dystansuje si¢ nie tylko wobec odgrywanych
przez siebie postaci, ale szerzej — wobec formalnej roli (pracy zawodowej). Taka
postawa nie jest czesta w spolecznym $wiecie teatru. Wiekszoé¢ aktoréw, z kto-
rymi rozmawialam, przyznawala, ze przed premiera czy po emocjonujacej roli
sa ,bez kontaktu”, skupieni, skoncentrowani na czekajacym ich badz dopiero
co wykonanym zadaniu. To w duzej mierze kwestia osobowosci, indywidualnej
odpornosci psychiczne;.

yDywagacje na temat prymatu emocji badz intelektu w procesie tworzenia
przedstawienia nie maja sensu” — tak twierdza niektérzy moi rozméwcy. Nie da
sie ich analitycznie oddzieli¢; nie sposdb a priori narzuci¢ sobie dystansu, wyeli-
minowa¢ czynnika emocjonalnego:

Jato wszystko przezywam na etapie préb. Bratem udzial w tworzeniu traumatyczne-
go spektaklu Nasza klasa Tadeusza Stobodzianka. Miatem tam koszmarny monolog
o grzebaniu spalonych Zydéw. No i zaczelo mi sig $ni¢, ze znajduje martwe ciata
dzieci. Te straszne historie odkladaja si¢ w psychice. [ ... ] Przy Naszej klasie mu-
sialem wylaczy¢ empatie, zeby na scenie nie ryczeé, nie plakaé. Nie méwic: ,Jakie
to przerazajace’, i nie straszy¢ widzow. Trzeba bylo to inng barwa opowiadag, zeby
osiagna¢ zamierzony efekt, by widz zobaczyl zwyczajnych ludzi, ktérzy robia strasz-
ne rzeczy [ ... ] (A16: 90).

Umiejetno$¢ ,zarzadzania emocjami” to warunek sine qua non zachowania
psychicznej réwnowagi. Relewantne s predyspozycje osobowo$ciowe, niemniej
to dany bodziec estetyczny (rodzaj spektaklu) decyduje o sposobie gry — w zalez-
nosci od charakteru postaci i instrukeji rezyserskich mozna si¢ zatraci¢ w roli,
gleboko utozsamiaé z postacia bad? ja tylko przedstawiaé¢ (A13). Z pewnoscia dla
aktora, dla jego dobrostanu psychicznego, optymalna metoda jest tylko powierz-
chowne zaangazowanie emogji i intelektualny dystans, poniewaz mniej go kosz-
tuje. Dla widza nie ma w zasadzie znaczenia, w jaki sposob aktor buduje swoja
posta¢; wazne, aby byl wiarygodny i przekonujacy.

Aktorzy wypowiadajacy sie na temat istoty teatru odwoluja si¢ nieraz do
analogii pomiedzy gra sceniczng a dziecigca zabawa. Malgorzata Zajaczkowska
nazywa artystow dzie¢mi:

Jesli utraci si¢ dziecigctwo w sobie, nie ma juz zabawy. Bez elementu zabawy, w kt6-
ra wierzysz, nie mozesz wykonywac zawodu, bo czujesz si¢ wtedy jak kretyn, ktory
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ciagle co$ udaje. Musisz wej$¢ w cudzy $wiat, ale nie jak paranoik, tylko wlasnie
jak dzieciak — bo dzieci bawig sie na serio, dlatego sa tak prawdziwe i fantastyczne.
Powtarzam studentom: ,Patrzcie na dzieci. One wierza w to, co robig”. Kamyczki
w piaskownicy to dla nich kartofle, li{cie — pieniadze, a piasek — maka. Wierza w to
wszystko i nie maja dystansu. Z aktorstwem jest podobnie. Make believe — mawiat
jeden z amerykariskich teoretykéw aktorstwa. Zrob tak, zeby uwierzy¢ w fikcje. To
musi by¢ zabawa na serio (Zajaczkowska 2015: 398).

Warto w tym kontekscie przywola¢ klasyczng koncepcje zabawy sformuto-
wang przez Johana Huizinge. Zabawa moze by¢ nasladowaniem i przedstawianiem;
w ujeciu holenderskiego historyka stanowi czynnos¢ autoteliczna, niezwiazang
z pracy zarobkowa (Huizinga 1985). Chociaz aktor otrzymuje za swoja aktyw-
no$¢ wynagrodzenie, to powyzsza paralela w pewnej mierze jest stuszna — zaréwno
dziecko, ktore si¢ bawi, jak i aktor na scenie kreuja fikcyjny $wiat, ,pozornie urze-
czywistniajg” pewien makrokosmos, powoluja do istnienia nowe byty, przenosza
uczestnikow w inne uniwersum. Aktor oddaje si¢ swojej grze, ale jednoczesnie
ma $wiadomo$¢ wlasnych aktéw, intencjonalnych czynnosci stwarzajacych quasi-
-realne hic et nunc. Dziecko wie, ze to urzeczywistnienie jest ,tylko na niby”, ze , tylko
udaje”, ze wykreowany $wiat nie jest prawdziwym zyciem. Zabawie opartej na zasa-
dzie mimetycznos$ci towarzyszy zatem poczucie fikcyjnosci, odrealnienia. W uje-
ciu Rogera Cailloisa w tej zabawie (ktdra okresla stowem mimicra, i odréznia ja od
agonu, ilinx i alei) istotna jest wyobraznia i swoboda improwizacyjna, symulacyjna.
Schemat roli scenicznej zostaje zaktualizowany przy kazdym wykonaniu, kazdego
wieczoru od nowa. Posta¢ sceniczna czasem ewoluuje, dojrzewa wraz z aktorem
(Caillois 1997). Zdarza sig, ze powstaje dopiero po kilku, a nawet kilkunastu przed-
stawieniach, jedli nie zostata w pelni zbudowana na premierze (zob. A21).

Sztuka teatralna staje sie na oczach zgromadzonych na widowni odbiorcéw
(tojej differentia specifica), zatem nie ma i nie moze by¢ dwéch identycznych spek-
takli. Aktorzy zwracaja uwage na brak rutyny w tego rodzaju pracy — nawet jesli
graja sto razy jakie$ przedstawienie, musza by¢ skupieni na kwestiach wypowia-
danych przez kolegéw i starac si¢ nie utraci¢ kontaktu z widownia. Tylko stowa
sa te same, zmienia si¢ atmosfera, inaczej gra partner: ,Inng intonacja, wyrazem
twarzy zmusza mnie do $wiadomej, logicznej, a nie mechanicznej reakeji. To tak,
jakby co wieczér odbywala si¢ premiera, cho¢ sztuka od miesiecy nie schodzi
z afisza” (Zajaczkowska 2015: 380).

1.2. Posta¢ sceniczna jako czynnik rozwoju wewnetrznego aktora

Aktorzy przyznaja, ze wcielajac si¢ w rézne postaci wlaczaja gleboka empa-
tie, poszerzaja swoj horyzont poznawczy i aksjologiczny. Czasem konstatuja, ze
zmienili si¢ dzigki spotkaniu z fikcyjnymi bohaterami, ktérym uzyczaja na czas
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spektaklu swojego glosu i fizycznosci. Bywa, ze role silnie oddzialtuja na ich zycie,
mowi o tym wielu artystow: ,To, co postrzegatam jako przygotowanie roli, prze-
niosto si¢ na cala reszt¢ mojego zycia. Na moje relacje z innymi, z partnerem,
dzieémi, przyjaciolmi i na postrzeganie $wiata. Nie uwierzylabym w to kilka mie-
siecy temu” (A20: 7); ,Rozwijaja mnie [grane postaci — przyp. E. Z-K.] i prze-
kladaja sie na zycie, to na pewno, czasami moge nawet schowac sie za bohaterka”
(A2:79). ,Tyle wiemy o sobie ile nas sprawdzono”, pisala Wistawa Szymborska
w wierszu Minuta ciszy po Ludwice Wawrzyfiskiej — aktorzy testujg siebie, zadaja
sobie pytania, jak zachowaliby sie, bedac na miejscu bohateréw dramatu, czy ich
samych byloby sta¢ na dzialania postaci, ktére kreuja. Niewatpliwie odgrywane
role wplywaja w pewnym stopniu na ich samowiedzg i tozsamos¢:

Troche zawsze po nowej roli w teatrze czy filmie chwieje sie w tych swoich ramach,
w tym, co zbudowalam i o sobie wiem. Trzeba pilnowa¢, zeby nie straci¢ rownowagi
i dystansu do wykonywanego zawodu [ ... ]. Czlowiek emocjonalnie jest jak guma.
My ciagle malo o sobie wiemy. Malo sie w codziennym zyciu sprawdzamy, chyba ze,
oczywiscie do§wiadczamy czego$ ekstremalnego [ ... ]. Te sprawdziany to ryzyko,
ale i bonus tego zawodu (A48: 61).

Aktorzy moéwia czasem o konkretnych pozytkach wynikajacych z zanurzenia
sie w ,makrokosmos teatralny” (Souriau 1976: 259-282), budowany - jak pisze
autor pojecia Etienne Souriau — przez werbalne komunikaty, aluzje, implemento-
wane na scenie znaki i sygnaly. ,Poetycki §wiat dramatu” (Stawiriska 1988) nie-
sie ze soba prawde o czlowieku, o jego wielkosci i nedzy. Poglebia tez widzenie
$wiata i pozwala na zastepcze jego do$wiadczanie: ,Gustaw [posta¢ z Dziadéw
- przyp. E. Z-K.] przywroécil mi odwage w zyciu i niepokornoéé wobec sceny,
ktora trzeba kocha¢ i szanowag, ale nie by¢ wobec niej czolobitnym. Wiedzia-
lem, ze juz nigdy wiecej nie pozwolg jej sie zezre¢” (A3: 82); ,Swiat poszerzyl
mi sie o te jedng postawe ludzka: up6r, poczucie mysli wyzszej, zaufanie do tego
poczucia” (A4: 44); ,Nigdy nie udaloby mi si¢ dotkna¢ tych wszystkich rzeczy,
ktére mam szanse zrozumieé poprzez role” (AS: 87); ,Takie spotkania pozwa-
laja co$ w sobie odkry¢” (A29: 76); ,Mysle, ze w kazdej z moich rél dotknglam
ciekawego tematu, jako Gertruda w Hamlecie zmierzylam si¢ z macierzynstwem,
ktérego sama nie do$wiadczylam” (A27: 10).

Trafnym sformulowaniem, ktére moze by¢ puenta licznych wypowiedzi akto-
réw na temat poszerzania horyzontu poznawczego i emocjonalnego dzigki granym
rolom, jest ,zycie zmultiplikowane” Maria Golaszewska pisata w Zarysie estetyki:

Aktualne warunki, w jakich sie Zyje, nie wystarczaja dla zaspokojenia wielorakich
potrzeb czlowieka, pojawia sie che¢ rozsadzenia tych granic chocby tylko w wy-
obrazni, by sta¢ sie kim$ innym, pozostajac zarazem soba, zwielokrotni¢ samego
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siebie. Wlasnie twdrczos¢ jest dla artysty jednym ze sposobdéw zwielokrotnienia
wlasnej osobowosci. Identyfikuje sie on niekiedy z wytwarzanymi przez siebie
w dzietach swoich postaciami, odgrywa w zyciu role oséb stworzonych w sztuce
(Golaszewska 1986b: 169).

Aktorzy zgadzaja sie tylko z pierwsza teza — rzeczywiscie, dzieki graniu roz-
nych rélich zycie jest ,zwielokrotnione”, jednak czesto zaprzeczaja, jakoby prze-
nosili zachowania scenicznych postaci do realnego zycia. Z pewnoscia interio-
ryzacja wzoréw myslenia, dzialania, reagowania postaci scenicznych, wcielanie sie
w rézne charaktery, przezywanie stanéw ekstremalnych nie pozostaje bez wpltywu
na ich stosunek do $wiata, na ich mentalnoé¢. Jednak zakres modelowania $wiado-
mosci w trakcie pracy nad rola nie jest mozliwy do pelnego odtworzenia w aktach
autorefleksji.

Warto wspomniec¢ jeszcze o grze aktora w wielu wspélczesnych spektaklach,
zaliczanych do nurtu postdramatycznego®. W teatrze XX i XXI wieku mozna
moéwic o ,performatywnym zwrocie”, zapoczatkowanym podwazeniem paradyg-
matu dramatycznego i odrzuceniem kategorii mimesis. Aktor nie kreuje fikcyjnej
postaci, nie stwarza scenicznego mikrokosmosu, ale w swoim imieniu prezentuje
historie (czasem autentycznych) bohateréw ,tu i teraz”. Pojecie konwencji teatral-
nej zanika, a rola teatralna staje si¢ zaledwie szkicem, beznamietng prezentacja
pewnej (czasem udokumentowanej) zyciowej sytuacji. Od aktora oczekuje sie
zdolnosci improwizacyjnych, pelnego zaangazowania w tworzenie dziela sce-
nicznego. Ponosi on odpowiedzialnos¢, jako realny cztowiek, za efekt spotkania
z publicznoécia (por. Guczalska 2014: 284). ,Gdyby w wielkim uproszczeniu
zarysowa¢ przebieg ewolucji w sztuce aktorskiej ostatnich kilkudziesigciu lat,
przebiegtaby ona w kierunku od stowa do ciala, od sensu do dzialania i od grania
roli do scenicznego istnienia we wlasnym imieniu, w formie zblizonej do perfor-
mansu” (tamze: 461).

* O grze aktora i performera pisze m.in. Jacek Wachowski: ,, Aktor, w odréznieniu od
performera, odczuwa dychotomiczno$¢ swego istnienia w akcie kreacji. Bedac istnieniem
podmiotowym, z czym wigze doznanie siebie jako centrum proceséw kreacyjnych, staje sie
istnieniem przedmiotowym, co wynika z doswiadczenia siebie jako przedmiotu sztuki. Jego
»psychosomatyczno$¢” z jednej strony nalezy do niego, a z drugiej do teatru, ktorego jest
narz¢dziem. Utozsamienie tych funkgji stanowi unikalne do§wiadczenie aktora, ale nie
uczestnika akgji. [ ... ] Zanegowanie konwencji teatralnej, swoistej umowy miedzy patrza-
cymi i dzialajacymi, dotyczacej zgody na nieprawdziwo$¢ przedstawionych zdarzen, jest
wigc podstawowg réznicg, jaka oddziela do$wiadczenie aktora od doswiadczenia artysty
sztuki happeningowej, events czy performance” (Wachowski 1998: 131).
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2. Uklady interakcyjne podczas realizacji spektaklu

W podrozdziale tym nie méwig o teatrze jako instytucji czy organizacji
formalnej, ale o miejscu prezentacji spektaklu; o sytuacji, gdy naprzeciw siebie
»staja” aktor i widz — i ten pierwszy podmiot zaczyna co$ przedstawia¢, prezento-
wac¢, kreowad, a drugi dokonuje aktu recepcji. Ta sytuacja konstytuuje teatr. Jak
pisal niemal p6t wieku temu Zbigniew Osinski, relacja miedzy scena a widow-
nig, ,zlozona i wielostronna”, polega na psychofizycznym kontakcie i wzajem-
nym oddzialywaniu tych dwéch integralnych sktadnikéw teatru (Osinski 1972).
Partyture owej interakcji wyznacza konwencja teatralna, zesp6t norm reguluja-
cych zachowania partneréw interakcji. Osinski wyodrebnia cztery uklady inte-
rakcyjne: a) aktorzy oddzialuja na widzéw; b) widzowie zebrani na widowni
oddzialuja wzajemnie na siebie; c) odbiorcy oddzialuja na aktoréw; d) aktorzy
wplywaja wzajemnie na swéj sposob gry°.

2.1. Interakcje miedzy aktorami i widzami:
aktorzy oddzialuja na widzow

Aktor i widz to najwazniejsze elementy sztuki teatru, ktora ma charakter pro-
cesualny, staje si¢ w czasie odbioru, hic et nunc. Aktorzy stwarzajacy sceniczny
mikrokosmos oddziatuja na widzéw w sposéb holistyczny, generuja ich reakcje
behawioralne, ale niewatpliwie wazniejsze jest wpltywanie na ich procesy men-
talne. Zaréwno psychologowie, jaki i socjologowie probowali bada¢ efekty tego
odzialywania. Szczegétowego przegladu empirycznych badan widowni doko-
nal Kazimierz Kowalewicz, ktéry za Davidem W. Addingtonem wyréznit studia
dynamiczne i statyczne (Kowalewicz 1993: 44-64). Te pierwsze prowadzone
sa podczas spektaklu i rejestruja spontaniczne reakcje fizjologiczne widzéw,
drugie — realizowane s3 podczas antraktu lub po zakornczeniu przedstawienia.
W przypadku badan dynamicznych stosowano tablice zestawiajace czestotliwo$¢
i natezenie takich zachowan widzéw, jak np. kaszel, szuranie, sykanie, $miech,
westchnienie; sekundomierze do pomiaru czasu trwania tych reakeji; aparature
wymuszajaca behawioralng odpowiedz odbiorcéw (uruchomienia odpowied-
nich przyciskéww momentach nieprzyjemnych i sprawiajacych zadowolenie) czy
mierzacg liczbe ruchéw widza podczas aktu recepcji. Wérdd urzadzen technicz-
nych, jakie zastosowano, warto wymieni¢ jeszcze stenograf, stuzacy do pomiaru
subiektywnych odczu¢, emocjonalnego stosunku odbiorcéw do poszczegélnych

* Interakcja w praktyce bywa réznie nazywana: przeptywem, promieniowaniem,
a nawet tele-kontaktem - to ostatnie okre$lenie zawdzigczamy Margaret Dietrich (Die-
trich 1987: 243).
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postaci; oklaskomierz; okulary §ledzace kierunek spojrzen widza; aparature tele-
metryczng do badania pulsu, temperatury skory; elektrokardiograf; pneumograf
i kamere. Badania te wzbudzajq liczne kontrowersje, bowiem eksperymentatorzy
zbyt duza wage przywiazuja do danych biologiczno-fizjologicznych, natomiast
pomijaja sfere znaczen. Ciekawsze rezultaty daja analizy statyczne, ktére umozli-
wiaja dotarcie do proceséw recepcji spektaklu. Badania ankietowe, sondaze opinii
publicznej, pozwalaja na statystyczne analizy struktury publiczno$ci teatralnej;
wywiady swobodne i kwestionariuszowe zdaja sprawe z potocznych odtworzen
spektaklu, umozliwiaja $ledzenie procesdw interpretacji senséw przedstawienia®.

Fenomen recepcji spektaklu — na przykladzie Tanga Stawomira Mrozka
- poddaje szczegélowej analizie w ksiazce Swiatta na widownig. Socjologiczne stu-
dium publicznosci teatralnej (Zimnica-Kuziota 2003). Nie jest de facto mozliwa
pelna naukowa analiza oddzialywania aktoréw na widzéw — zawsze pozostaje
sfera tego, czego zbada¢ sie nie da. Marian Golka wyodrebnil nastepujace, budu-
jace proces odbioru elementy: postrzezenie zmyslowe, przezycie estetyczne,
odczytanie, interpretacje, zapamietanie, internalizacje wartosci oraz wplyw na
postawy i na zachowania (Golka 1996: 173). Ani zjawisko przezycia estetycz-
nego, ani ostatnie wymienione skladowe procesu recepcji nie podlegaja empi-
rycznej eksploracji, poniewaz zjawiska $wiadomos$ci w duzej mierze wymykaja
si¢ dyskursywnemu poznaniu.

2.2. Interakcje miedzy widzami

Jezeli chodzi o interakcje miedzy widzami, mozemy méwic¢ o fenomenie
interferencji spolecznej, z ktérego wynika, ze fakt obecnosci innych — w duzym
stopniu — modeluje zachowania jednostki. Uczestniczac w spektaklu, widzowie
podlegaja zjawisku syntonii, czyli zarazliwosci emocjonalnej, poniewaz czlo-
wiek w naturalny sposéb stara si¢ ,wspotbrzmieé afektywnie z otoczeniem”. Sku-
piona uwaga wspoluczestnikow spektaklu lub przeciwnie, rozkojarzenie, szmery,
szepty, dekoncentrujace zaréwno aktoréw, jak i cztonkéw audytorium, wplywaja
na atmosfere odbioru. Publiczno$¢, ktérg Tomasz Goban-Klas nazywat ,agrega-
tem ustrukturyzowanym”, tworza grupki widzéw. Jednostki konstytuujace owe
zbiory laczy podobny gust estetyczny i podobny horyzont oczekiwan wobec
tworcow spektaklu. W drugiej potowie XIX wieku klakierzy intencjonalnie stero-
wali zebranymi na sali ludZmi - ich prowadzenie w duzym stopniu oddzialywato
na zachowania publiczno$ci. W kazdym audytorium mozna de facto wyodrebni¢
widzéw ,najbardziej wrazliwych’, ktorzy:

¢ Temat badan nad publiczno$cia teatralna, procz Kazimierza Kowalewicza, oma-
wiaja szeroko takze inni polscy socjologowie (zob. Zuber 1992: 11-37; Zimnica-Kuziola
2003: 48-55).
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[ ... ] reaguja najszybciej i dopiero potem ich reakcje powtarzaja pozostali. Nie jest
to zwykle nagladownictwo [ ... ]. Bodziec - sztuka sceniczna — dziala sugestywnie na
wszystkich widzéw, ale tylko niektérzy pelnia role wiodaca, pobudzajaca. Ulatwia-
ja oni pozostalym — mniej aktywnym czy wrazliwym widzom - reakcje na bodzce
plynace ze sceny. W rezultacie nastepuje nie tylko proste powtdrzenie zachowania
sie innych ($miech, westchnienie, szmery itp.), ale réwniez ,infekcja psychiczna”
— przejecie si¢ nastrojem, uczuciami, stowem: stanami psychicznymi wspétwidzow
[ ...] kolektywnos¢ odbioru komunikatu scenicznego intensyfikuje jego oddzialy-
wanie (cyt. za: Hausbrandt 1990: 70).

Warto doda¢, ze widownia odczytuje czasem wiecej, niz to bylo w intencjach
tworcéw — w niewinnych sformulowaniach dostrzega aluzje, dokonuje nadin-
terpretacji, aktualizujac sensy spektaklu (por. Zimnica-Kuziota 2010). W okre-
sie PRL-u teatr poslugiwal si¢ mowg ezopowg, by ,przechytrzy¢” cenzure, totez
widownia okazywala si¢ szczeg6lnie wyczulona na problemy, o ktérych nie mozna
bylo méwi¢ explicite (por. Sutkowski 1993). Aktualizacja senséw znakdw wer-
balnych i pozawerbalnych przybiera na sile w okresach destabilizacji polityczne;.
Patrzac na reakcje widowni, mozna odczyta¢ spoleczne nastroje. Widzowie inte-
gruja sie wokot teatralnego artefaktu i biora udzial w konkretyzowaniu znaczen
zgodnie z kontekstem sytuacyjnym, z rzeczywisto$cia pozasceniczng. O takiej
sytuacji méwi m.in. Krystyna Janda: ,W moim spektaklu aktor w jednej ze sztuk
mowi: »wymienilem pierécionek na broszke« i dostaje gromkie brawa i my nic
z tym nie mozemy zrobi¢”’. Interakcje miedzy widzami, wspSlnotowos¢ recepcji
przedstawienia, podsumowuje Stawomir Swiontek:

Tak wiec odbidr teatralny jest nie tylko odbiorem indywidualnym, ale i grupowym;
miedzy widzami tworzg si¢ psychiczne wiezi, ktére teatr czesto wykorzystuje, ape-
lujac do nich. Charakter wiezi grupowej, formujacej sie podczas przedstawienia, jest
jednak zmienny. Kazdego wieczoru zalezy bowiem od skladu widowni, dyspozycji
zespolu aktorskiego, a takze — w szerszej perspektywie — od aktualnie istniejacego
kontekstu spoteczno-politycznego (Swiontek 2003: 50-51).

Relacje miedzy widzami zebranymi w teatrze w celu recepcji spektaklu to temat
na osobne studium. Wiele ciekawych spostrzezen wnosi socjologia emocji, ktora
dowodzi, ze fizyczna wspdlobecno$¢ jednostek i skupienie uwagi na wspélnym
obiekcie wyzwalajg specyficzny nastréj i generuja energie emocjonalng. A ponie-
waz ludzie dazg do maksymalizacji afektu, do pozyskiwania pozytywnych emocji,

7 Wypowiedz Krystyny Jandy podczas XXIV Festiwalu Sztuk Przyjemnych
i Nieprzyjemnych. Panel dyskusyjny pt. Cenzura w teatrze (Teatr Powszechny w Lodzi,
18 marca 2018 rok).
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chetnie odtwarzaja spotkania face to face — ich aura emocjonalna jest znacznie sil-
niejsza niz ta towarzyszaca kontaktom posrednim (por. Turner, Stets 2009).

Z punktu widzenia tematu mojej pracy wazniejsze sa odzialywania pomie-
dzy aktorami i widzami oraz samymi aktorami, dlatego wlasnie tym interakcjom
chcialabym przyjrze¢ sie dokladniej.

2.3. Interakcje miedzy aktorami i widzami:
oddzialywanie widzow na aktoréw

Grajacy swoje role aktorzy podlegaja opisanemu w psychologii zjawisku
Jfacylitacji spotecznej”, ttumaczonemu jako ulatwienie spoleczne (social faci-
litation). Eksperymenty Normana Tripletta (koniec XIX wieku) i Roberta
Zajonca (lata sze$¢dziesigte XX wieku) potwierdzily istnienie zalezno$ci
pomiedzy sposobem wykonania zadania a obecnoscia widowni. Zajonc skon-
statowal, ze latwiejsze zadania wykonywane sa lepiej przy udziale innych oséb,
natomiast slabiej, jesli s3 zbyt trudne (Aronson, Wilson, Akert 1997). Aktor,
aby dobrze wypas¢ na scenie, musi sprawi¢, by trudna rola stala si¢ prosta
— dobre przygotowanie moze uchroni¢ go przed negatywnymi skutkami tremy,
czyli pobudzenia emocjonalnego zwiazanego z obecno$cia widowni. Jesli
dobrze opanuje tekst i poczuje si¢ pewnie jako sceniczna posta¢, zagra lepiej
niz na generalnej probie, bo audytorium ,doda mu skrzydel” Dobre przygo-
towanie aktora przetozy sie na wzrost skutecznosci jego dzialania, wplynie na
poziom wykonania zadania.

Audytorium moze wzmocni¢ stan pobudzenia i zmobilizowa¢ artyste do
maksymalnego skupienia i osiagniecia najwyzszego mozliwego poziomu. Jed-
nak jesli rola jest zbyt trudna, nastepuje efekt hamowania spolecznego, czyli spa-
dek mozliwosci wykonawczych. Warto zastanowi¢ sie jednak, czy w ten uznany
w psychologii (potwierdzony badaniami empirycznymi) mechanizm nie wkrada
sie¢ uproszczenie. Czy waznym czynnikiem nie jest tez osobowosé¢ aktoréw? By¢
moze artysci z wysoka samoocena, z natury ekstrawertywni, znajdujacy zadowo-
lenie w publicznych wystepach, w obecnoéci innych wypadaja lepiej, a intrower-
tycy (nawet, jesli s3 dobrze przygotowani) slabiej®? Oczywicie istnieje szereg
czynnikéw wewnetrznych i zewnetrznych, ktére moga przyczynic sie do ,potoze-
nia roli”, badz przeciwnie — do mistrzowskiego jej wykonania, ale to temat wykra-
czajacy poza ramy tego studium.

$ Z drugiej strony wielu uznajacych siebie za introwertykéw aktoréw deklaruje, ze
scena wyzwala $miato$¢ i odwage. W obecnoéci publicznosci zapominaja o ogranicze-
niach i kompleksach; w pelni panuja nad widownia.
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Aktorzy wyczuleni s3 na sygnaly plynace z widowni, na przeplyw energii
miedzy sceng i publicznoéciag — wiele na ten temat méwig w wywiadach. Warto
zacytowac kilka wypowiedzi:

Kiedy w teatrze zapelnia sie widownia, to ci ludzie bardzo mi pomagaja. Czuje nie-
samowity przeplyw miedzy mng a publicznodcig — to daje site. Wtedy wiem, ze ci
ludzie przyszli do teatru, bo szukajq siebie i utozsamiajq si¢ z granymi przez nas bo-
haterami. Przychodza, zeby co$ przezy¢. Potrzebuja tego spotkania z samymi soba,
a spotykaja si¢ ze soba poprzez nas (Al2a: 59).

Czuje, kiedy ludzie nie sq letni, nie s obojetni na to, co dzieje si¢ na scenie. Kiedy
gram ,wariatke”, stysze, ze placza ze mna kobiety. Nastepuje identyfikacja i to mnie
cieszy, ze niose w sobie jaki$ potencjal prawdy (A12b: 21).

Oczywiscie taka pozadana przez aktordéw interakcja nie zawsze ma miejsce,
nieraz z widowni ,wieje chlodem” i nie ma mowy o tele-kontakcie, o ktérym
wspominala Margaret Dietrich (Dietrich 1987: 243). Aktorzy staraja si¢ wow-
czas szczegolnie, by emocjonalnie ozywi¢ widownig:

Bywaja sytuacje, kiedy my, aktorzy, mamy wrazenie, ze publiczno$¢ w teatrze to
wycieczka Wegréw albo Findw, ktorzy kompletnie nie rozumieja, co my do nich
moéwimy” ($miech). [ ...] Trzeba trzymaé dystans wobec sytuacji, a jesli si¢ da,
spontanicznie podkoloryzowac emocje, i to w czasie rzeczywistym. Bo widz moze
by¢ usatysfakcjonowany tym, co oglada czy slyszy tylko wtedy, kiedy w jakikolwiek
sposob go to porusza. Powoduje wielka rados¢ albo ogromny smutek. Tak rozu-
miem kazdy rodzaj sztuki... [ ... ] Widzi pani, w sztuce nie ma nic gorszego niz takie
zwykle relacjonowanie rzeczywistosci. Emocje musza by¢ (A21: 88).

Aktorzy nie istnieja bez widzéw, bez ich obecnosci nie zachodzi zjawisko
zwane teatrem (theatron to widownia w greckim teatrze, z ktérej wywodzi sig
stowo ,teatr”; gr. theaomai — ‘przygladam si¢), ‘patrze’) — nie dziwia zatem dekla-
racje wielu aktoréw §wiadczace o szacunku wobec publiczno$ci, ktéry wyraza sie
m.in. ucieczka od rutyny. Nawet, jesli jest to juz dwusetne wykonanie tej samej
roli, aktorzy zapewniaja, ze kazdego wieczoru staraja si¢ gra¢ z pelnym zaangazo-
waniem, réwnie sugestywnie, jak na premierze:

Na tym wlaénie polega magia teatru. Czlowiek staje za kulisami, zaraz wejdzie na
scene i wie, ze na widowni s3 zupelnie inni ludzie, ktérzy nigdy tego przedstawienia
nie widzieli. I ich nie interesuje, Ze my gramy to juz setny raz. Oczekuja, ze damy
z siebie wszystko. Uwielbiam moment, kiedy jestem za kulisami i slysze szum na
widowni. Ten dzwiek jest charakterystyczny i niepowtarzalny. Zawsze czuje wtedy
wdzieczno$¢ dla tych, ktérzy mogli zrobi¢ wiele innych rzeczy — p6jé¢ do kina, znajo-
mych, posiedzie¢ w Internecie. A jednak przyszli do teatru. To juz jest wystarczajacy
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powdd, zeby sie maksymalnie zmobilizowa¢, zeby sie tym ludziom odwdzieczy¢,
ze s3 z nami. Zaplacili za bilet, przyjechali z bardzo daleka i chca obejrze¢ spektakl.
Nigdy w zyciu bym sobie nie pozwolil na to, zeby zlekcewazy¢ widzéw (A38b).

Oczywiécie deklaracje maja to do siebie, ze nie zawsze pokrywaja sig
z codzienng praxis; zapewne nie wszyscy aktorzy przezwyciezaja rutyne. Jesli
na widowni s3 mlodzi ludzie, podlegajacy ,przemocy symbolicznej” w instytu-
cjach edukacyjnych, przymuszeni przez nauczyciela do uczestnictwa w spektaklu
(nota bene chwala im za to ,przymuszanie”), a w dodatku zachowuja sie w spo-
s6b naganny, trudno nieraz aktorom ,wprowadzi¢ si¢” na wyzszy poziom energii
i maksymalne zaangazowanie w gre.

Obojetnos¢ widowni, a nawet oznaki znudzenia, z pewno$cia wplywaja na
wystepujacych — w takim przypadku nie moze doj$¢ do facylitacji i wyzwolenia
ich ekspresji artystycznej. Ilustracje powyzszej sytuacji stanowi wypowiedz jed-
nej z aktorek:

Pamigtam jak przysztam rano na jakie$ przedstawienie | ... ] i tam grat N, i widzia-
tam, ze nie chce mu si¢ kompletnie. Dziesigta rano... i tak betkotal, betkotal... ja
sie za$miatam i on ustyszal, ze ja jestem. Jak on si¢ ozywil... naprawde i nagle wszy-
scy... i te dzieci tez zaczely stuchaé. Naprawde zawsze liczymy sie z opinig naszych
kolegéw, bo wiemy, ze sa wymagajacy (Minkina 2012: 58).

Po ,drugiej stronie rampy” zdarzajq si¢ — cho¢ chcialoby sie mysle¢, ze tylko
incydentalnie — powazne przewinienia’. Mam na mysli dystrakcje aktoréw, spowo-
dowang zachowaniem widzéw, ktorzy znalezli si¢ w tym szczegdlnym miejscu przy-
padkowo. Ich oddzialywanie ma znaczenie demobilizujace — w niewybredny spo-
sOb zaczepiaja aktoréw, glosno komentuja dziatania sceniczne, wybijaja ich z rytmu
i przeszkadzaja. Jeden z moich rozméwcéw uslyszat od ,widza-wroga” pytanie: ,na
co sie kK*** gapisz?”. Te skrajne zachowania maja charakter marginalny.

Na przeciwnym biegunie relacji migdzy widzem i aktorem mozna wyod-
rebni¢ kategorie spotkania, pozwalajaca spojrze¢ na spektakl przez pryzmat

? Jerzy Trela wspomina swoja gwaltowng reakcje na niedopuszczalne zachowanie wi-
dza, nierespektujacego niepisanych regul interakcyjnych; na zachowanie uniemozliwiajace
koncentracje podczas kameralnego spektaklu: ,W pierwszym rzedzie tuz przy moim po-
descie siedzial chlopak z dziewczyna. Gadali, on pil coca-cole i puszke postawil na tym
moim podescie. Chwilke czekam, a on gada, wida¢ chce by¢ w centrum uwagi. Odbiera
mi robote! Nie wytrzymalem, podszedlem spokojnie do puszki i z calej sity kopnatem.
Przeleciala ponad glowami widzéw i uderzyta o $ciang. Zrobila si¢ martwa cisza, ja spo-
kojnie wrécitem na miejsce i dokonczytem monolog. Po spektaklu chtopak przyszedt
mnie przeprosi¢” (cyt. za: Guczalska 2015: 126).
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fenomenologii i hermeneutyki. Recepcja w tym ujeciu jest sensu stricto do§wiad-
czeniem estetycznym (jak pisal Hans G. Gadamer — zmieniajacym tego, kto
doswiadcza)'®. Wdzieczno$¢ i podziw wobec aktoréw publiczno$¢ wyraza naj-
czeéciej owacjami na stojaco, czasem reakcje odbiorcow przybieraja zaskakujace
formy. Podczas Warszawskich Spotkan Teatralnych jeden z widzéw podszedt do
sceny i pocalowal Jerzego Trele w reke (Guczalska 2015: 163). Szacunek aktoréw
wobec publiczno$ci moze wyraza¢ sie w szczegdlny sposob — niektorzy artysci
sceniczni deklaruja, ze odpowiadaja na tradycyjne listy i e-maile widzéw (A38c).
Jesli rzeczywiscie tak jest (w co nielatwo uwierzy¢ — cho¢by z powodu braku wol-
nego czasu, na ktéry tak narzekaja wspolczesni artysci teatralni), to w tym przy-
padku mozna méwi¢ o szczegélnej interakcji miedzy aktorem i widzem - rozcia-
gnietej w czasie, trwajacej nie tylko podczas spektaklu, ale wychodzacej tez poza
ramy instytucjonalne.

2.4. Interakcje miedzy aktorami

Spoteczny $wiat teatru to nie tylko areny, przestrzen agonistyczna. Zadowo-
lenie z pracy w duzej mierze wiaze si¢ na co dzien z atmosfera, jaka stwarzaja
wspOlpracownicy; ludzie antytoksyczni, ktérzy obdarzaja zaufaniem i potrafia
budowa¢ dobre kontakty z innymi. Artysci teatralni zauwazaja przejawy srodowi-
skowej zyczliwosci, lojalnosci, solidarnosci i z wdzieczno$cia wspominaja ludzi
potrafiagcych doceni¢ zdolnych kolegéw, wyrazi¢ swoj podziw i szacunek. Czasem
mowia o fascynacji umiejetno$ciami warsztatowymi partneréw, cenia ich m.in. za
wiarygodne ,przeistaczanie si¢ w odgrywang postac¢”:

Rozmawiali$émy podczas przerwy, z pewnego siebie, Zartujacego mezczyzny wraz
z komenda ,akcja” na moich oczach przeistoczyt si¢ w kogos bezradnego i bezsil-
nego. Stal si¢ kims innym. Takie aktorstwo mnie interesuje [ ... ]. Przemiane bylo
wida¢ w oczach Roberta. To kwintesencja tej profesji, chcialbym osiagnac taka
sprawno$¢ w oddzielaniu tego, co zawodowe, od tego, co prywatne. Dlatego kaz-
de spotkanie z partnerem na planie jest dla mnie szkola. Réwnie onie$mielajacym
doswiadczeniem, co mobilizujacym, inspirujacym, dajacym kopa energetycznego.
Czlowiek spina sie, chce wypas¢ na tyle dobrze, by przynajmniej nie zepsu¢ komus
$wietnej sceny. Najwazniejszy w tym zawodzie jest dialog i bycie otwartym na ludzi
(A43:48).

1 Pisze o tym szerzej w tekscie Spektakl jako wydarzenie (spotkanie) i swigto w ujeciu
H.G. Gadamera (Zimnica-Kuziola 2012b). Spotkanie to kategoria, ktéra odnosi si¢ do
sytuacji wzajemnego otwarcia si¢ na siebie podmiotéw wchodzacych w interakeje face to
face. Jego efektem jest zmiana nie tyle behawioralna (cho¢ taka tez okazuje si¢ mozliwa),
co mentalna (poszerzenie horyzontu poznawczego i aksjologicznego).
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Jedna z regut dobrego kontaktu i porozumienia si¢ jest umiejetno$¢ przeka-
zywania informacji zwrotnych; komunikatéw, ktére odnosza sie do konkretnych
zachowan, dzialan wspdlpracownikéw. Nie chodzi o pochlebstwa, ale o doce-
nianie innych, nieszczedzenie im pochwat — jesli rzeczywiscie na nie zasluguja
(por. Gut, Haman 1993: 24-26).

W spolecznym $wiecie teatru szczegdlnym szacunkiem darzeni s aktorzy
umiejacy zréwnowazy¢ dychotomie pomiedzy tym, co indywidualne i zespo-
lowe. Aktor-narcyz ma tendencje do ,gwiazdorzenia”, do dominowania nad kole-
gami. Tymczasem trzeba pokory, by zadowoli¢ si¢ ,halabarda’, epizodem; czasem
pomoéc innym w osiagnieciu celu. Aktorzy zdaja sobie sprawe z regul zbiorowego
dzialania — Jerzy Trela uzywa w tym kontekscie sformulowania ,granie na kogos”,
na aktora kreujacego gléwna role: ,[ ... ] aby ktos inny mégt speni¢ swoja role
pierwszoplanowg albo zrealizowad jaki$§ ambitny plan [ ... ]. To wedlug niego cze$¢
etyki zawodowej: wiele razy koledzy grali »na niego«, gdy ciagnal ogromne role
gléwne” (Guczalska 2015: 12). Takze rezyserzy bardzo cenig artystéw myslacych
holistycznie o spektaklu, przyjmujacych odpowiedzialno$¢ za rezultaty kolek-
tywnego dzialania, przedkiadajacych dobro wspdlne nad indywidualne dazenie
do sukcesu. Jerzy Trela stosuje paralele pomiedzy spektaklem oraz koncertem
jazzowym: ,Jesli czuje sie partnerdw, to wystarczy, ze podadza temat i juz wiemy,
jak gra¢” (cyt. za: tamze: 140). Dla krakowskiego aktora nie do przecenienia s3
doswiadczenia zdobyte w teatrze alternatywnym (w Teatrze STU); procentuja
one w pracy na scenie, to z tych do$wiadczen wyplywa: ,traktowanie teatru jako
wspolnoty, przedsiewziecia grupy ludzi, w ktorej kazdy jest odpowiedzialny za
calo$¢: za siebie i za innych, za organizacje przekazu i ustawienie dekoracji, za
relacje z publiczno$cia” (cyt. za: tamze: 39)".

"' Egzemplifikacja moze by¢ sytuacja w zespole Teatru Starego, w ktérym wytwo-
rzyly si¢ w okresie PRL-u silne wiezi miedzyludzkie, a solidarnos¢ i lojalno$¢ w inte-
rakcjach przekladala sie na jakos$¢ artystycznego przekazu: ,Z tej zazylosci, przyjazni,
kumpelstwa — obojetnie, jak nazwa¢ te relacje — rodzilo si¢ partnerstwo sceniczne.
Zespot Starego osiagal tak spektakularne efekty aktorskie, bo wszyscy sie dobrze znali
i uwzgledniali nawzajem swoja odrebnos¢, potrzeby i stabosci. Méwiac prosto, koledzy
wiedzieli, kogo i w jaki sposob trzeba na scenie wesprzec, jak gra¢ ze scenicznym partne-
rem, by osiagna¢ odpowiednig temperature relacji w przedstawieniu. Dzi$ brzmi to nieco
basniowo, i czesto zarzuca sie temu obrazowi mitologizacje przeszlosci — nie ma jednak
dobrych powodéw, by zgodnym relacjom zaangazowanych wéwczas ludzi nie wierzy¢”
(Guczalska 2015: 95). Zesp6t byl wspédlnota, quasi-rodzing (ale nie komuna). Artysci
podawali sobie nawzajem dzieci do chrztu, pomagali w zyciowych problemach (tam-
ze: 93). Wielu aktoréw, wraz z rezyserem Konradem Swinarskim, mieszkato w teatrze
albo w poblizu teatru. Przesiadywali w SPATiF-ie na placu Szczepariskim, dyskutowali,
pili alkohol, omawiali role: ,Tam bardzo czesto kontynuowano prébe, ustalajac kwestie
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Aktorzy grajacy w filmach czy serialach stwierdzajg, ze dla nich niezmiernie
wazne okazuje sie to, z kim si¢ gra i kto organizuje prace zespolu. Srodowisko nie
jest duze, zatem informacje na temat metod pracy konkretnego rezysera, atmos-
tery, jaka stwarza czy osobowosci kolegéw i ich stosunku do zawodu szybko sie
rozchodza. Zdarza sie, ze aktor rezygnuje z projektu tylko dlatego, ze nie odpo-
wiadaja mu partnerzy zaproszeni do wspodlpracy. Wielu artystéw podkresla jak
istotny jest ,sprzyjajacy klimat pracy”: ,Atmosfera jest podstawa. Jezeli chce sie
ten zawdd uprawiaé, to musi by¢ towarzystwo, kompania. Wydaje mi sig, ze mia-
tem szcze$cie do dobrego towarzystwa, o ktére teraz jest coraz trudniej. Duzo
sie zmienilo w obyczaju teatralnym” (A7: 57). Jedna z polskich rezyserek expres-
sis verbis stwierdza, ze dla niej w pracy najwazniejsza jest relacja, komunikacja
miedzy ludZzmi, wymiana energii: ,Nigdy nie jest idealnie, ale troszczg si¢ o to,
by w pracy bylo czyste pole. Bez tego mnostwo radosci tworczej, zapatu i poten-
cjalu sig eliminuje. Lubie wymiane i lubi¢ pracowac, jak jest mito. Nie umiem egzy-
stowa¢ w napieciu i w konfliktach” (R3: 54). Dla niej rezyserowanie wiaze sie ze
spotkaniami z ludZmi, ktérzy w procesie tworzenia spektaklu obdarowuja si¢
nawzajem wrazliwo$cig, niebanalnym widzeniem $wiata: ,Proces jest najcenniej-
szy, codzienne proby i wszystko, czego w ciagu pracy sie dowiadujemy o sobie
nawzajem, to cala przygoda. A potem spotkanie spektaklu z widzami. Wierzg, ze
atmosfera, w jakiej powstaje spektakl, przeklada si¢ na efekt” (tamze).

W teatrze zachodzi czasem zjawisko, dla ktorego nie znajduje lepszego okre-
$lenia niz ,deimmersja”. Immersja to zanurzenie si¢ w fikcyjny $wiat wykreowany
na scenie; przyzwolenie na konwencje, zgodnie z ktéra angazujemy si¢ w ten
$wiat ,jak gdyby” byl on wariantem realnej rzeczywistosci. Oczywiscie mozna
wprowadzi¢ gradacj¢ widowisk teatralnych pod katem stopnia ich immersyjno-
$ci, niemniej do§wiadczenie immersji wpisane jest w sytuacje odbioru spektaklu.
Aktorom na scenie zdarza si¢ czasem deimmersja, czyli nieintencjonalna sytu-
acja ,wyjscia z roli”. Grajac w komedii, nie moga powstrzyma¢ $miechu — taka

nierozstrzygniete podczas proby oficjalnej. Nie istnial wyrazny podzial na zycie zawodo-
we i prywatne, obie sfery przenikaly si¢ nierozerwalnie. Zycie koncentrowalo sie wokét
teatru réwniez dlatego, ze nie bylo zbyt wielu mozliwosci innych dziatan. Nie jezdzono
kreci¢ seriali, nie wystepowano w rozmaitego rodzaju programach telewizyjnych. Cza-
sem kto$ wyjezdzal do filmu, lecz nie byla to powszechna praktyka” (tamze: 94). Za-
zwyczaj idealizujemy przeszlo$¢ — szczegolnie, jesli méwimy o czasach, kiedy bylismy
mlodzi. Takze moi rozméwcy wykazuja tendencje do selektywnego ujmowania tego, co
minione — wspominaja z nostalgiag czasy PRL-u, gdy mieli dla siebie czas, wspierali sig
wzajemnie, zawsze mogli na siebie liczy¢. Zawod aktora wymaga wspdlpracy, zatem zro-
zumienie w zespole, zaufanie, szacunek, lojalno$¢ to wartosci szczegdlnie istotne, two-
rzace baze do powstania spektaklu.
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sytuacje nazywaja ,gotowaniem si¢”. Teoretycznie czynniki interferujace z fikcyj-
nym $wiatem przedstawienia nie powinny mie¢ miejsca w teatrze; aktorzy bronia
sie przed deimmersja, ktérg utozsamiaja z brakiem profesjonalizmu:

Publicznos¢ — ku mojemu zdziwieniu, zdaje si¢ to bardzo lubi¢. Ja ,gotowanie sie”
na scenie uwazam za wpadke. To sytuacja, w ktorej prywatnos¢ bierze gore nad po-
stacig, ktdra sie gra. Co$ mnie tak rozémieszy, ze wychodze z roli i zaczynam sie
$miaé. Czasem to zwykla pomytka w tekscie, ktora sprawia, ze zmienia si¢ kontekst
zdania, albo co$ brzmi idiotycznie. No i zaczynamy sie $miaé. Oczywiscie z calych
sil prébujemy sie wtedy opanowaé. I mam wrazenie, ze to wlasnie ta préba opano-
wania si¢ jest dla widowni najzabawniejsza. Oczywiscie pod warunkiem, ze to nie
zdarza sie zbyt czesto. Aktor nie ,gotuje si¢”, dlatego, ze lekcewazy publiczno$¢ czy
jest zdekoncentrowany. Na planie takie sytuacje s3 mniej grozne, bo zawsze mozna
powtdrzy¢ ujecie. Choc dzié na planie najwazniejszy jest czas, a kazde zepsute ujecie
to czas, ktéry trzeba poswieci¢, zeby znéw te scene zagra¢ (A38b).

Deimmersja rozbija quasi-rzeczywisto$¢ sceniczng i okazuje sig zjawiskiem
niepozadanym z punktu widzenia aktoréw, dla ktérych istotny jest wysilek uwia-
rygodniania scenicznego mikrokosmosu. Nastepuje wéwczas zerwanie umowy,
konwencji teatralnej, apriorycznego zalozenia, ze aktor na scenie staje sie fikcyjna
postacia nalezaca tylko i wylacznie do ukonkretnionego swiata przedstawionego
dramatu.

W kontekscie interakcji miedzy aktorami na scenie warto jeszcze wspo-
mnie¢ o zjawisku defokusacji, ktore intencjonalnie czasem wywoluja partnerzy
sceniczni, aby zaskoczy¢ siebie nawzajem niegroznym zartem, ubarwi¢ teatralng
codzienno$¢, wyeliminowaé rutyne'?. Wspolnym mianownikiem tych zacho-
wan jest zabawa, cho¢ zdarza sig, ze motywacja jednostki wykracza poza ludycz-
no$¢ w kierunku nieetycznego ,dokuczania” sobie nawzajem (Halina Mikolaj-
ska wiele pisala na temat egoistycznie dziatajacych w spolecznym $wiecie teatru
yniewdziecznych wspélnikéw” — por. Krakowska 2018: 243-255).

2 Jerzy Trela wspominat szczegdlne poczucie humoru swego przyjaciela, zmarlego
w 1998 roku Jerzego Binczyckiego: ,Grajac z Jurkiem Binczyckim w Szewcach robilismy
sobie rézne zarty. Jurek w tym celowal. Potrafit p6t nocy nie spa¢, by wymysli¢ dow-
cip, ktéry by mnie »zagotowal«. Kiedys, gdy mrugal wciaz powieka, w rewanzu zacza-
lem podciera¢ nos krawatem. Za tydzien spotyka mnie Jarocki i méwi: »Panie Jerzy, czy
przeszed! juz panu katar, ktory mial pan na przedstawieniu w zeszly niedziele? Jesli nie,
to prosze do wycierania nosa uzywaé chusteczki«” (cyt. za: tamze: 168). Wspomniany
Binczycki ,pracowicie wstrzykiwal ocet do winogron, ktére miaty by¢ zjedzone w czasie
przedstawienia”; ktos inny za kulisami codziennie wkladal ogérka do buta aktora, ktory
mial za moment go zalozy¢ itp. (Wywiad nr 10).
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W psychologii spolecznej funkcjonuje termin dotyczacy interakeji w pro-
cesie kolektywnego wykonywania dzialan - ,prézniactwo spoleczne” (social
loafing). Jesli czynno$¢ wykonywana jest symultanicznie wspélnie z innymi
ludZmi, spada poziom jej wykonania. Przykladem moze by¢ $piewak, ktory raz
$piewa w chorze i raz solo — w tym pierwszym przypadku nie wlozy w swoje
wykonanie maksymalnego wysitku, w drugim — przeciwnie — bedzie staral sie
zmobilizowa¢, by zadanie wykonaé jak najlepiej (Wojciszke 2011, 2012: 467).
W teatrze dramatycznym nieczesto zdarzaja sie sceny zbiorowe, takze zjawisko
prozniactwa praktycznie nie wystepuje. Aktorzy, nawet jesli kreuja male role,
staraja sie zaistnie¢, pokaza¢ z jak najlepszej strony. Charakterystyczna jest
wypowiedZ mojego rozmowcy:

Jezeli dostaje malg rélke, ktora jest nijaka... to ja bede chcial... z uporem maniaka,
by ta osoba byla jaka$... bede zadal tego od ciebie jako od rezyserki, jesli nawet
mam tylko poda¢ kawe, azebym dal sie zapamieta¢, nawet jesli mam tylko wejs¢ czy
wyjé¢... Nie mozna by¢ mialkim, przecietnym w tym zawodzie (Wywiad nr 7)".

5 Wielu artystéw podziela Srodowiskowe prze§wiadczenie, ze nawet epizod warto
zagra¢ w sposob zwracajacy na siebie uwage. Jako egzemplifikacje przytocze wypowiedz
Artura Barcisia, ktory w roku 1985 dostal wymarzony etat w Teatrze Ateneum, niestety
nie otrzymywal z poczatku satysfakcjonujacych propozycji: , Ja dostatem najpierw role
faceta grajacego naflecie workiestrze zydowskiej... nabalu. Nie mialem anijednego sto-
wa do powiedzenia. Mialem po prostu gra¢ na flecie. [ ... ] Potem si¢ jeszcze dowiedzia-
tem, ze ta nasza orkiestra bedzie stata za tiulem. M6j kolega, ktory byt szefem oswietle-
nia w teatrze i gral innego Zyda, tak mnie pocieszal: » Stuchaj, nie przejmuj sig, widzialem
projekty dekoracji, my bedziemy za tiulem i wcale nas nie bedzie widaé«. No, ale ja nie
bytem szczesliwy, ze mnie nie bedzie wida¢. Cheialem, zeby mnie BYEO wida¢! W Na-
rodowym gratlem gtéwne role, a tu nagle statystuje w orkiestrze, i to za tiulem... Ale
powiedzialem sobie: »Dobrze, zagram tego fleciste, i to najlepiej, jak sie da«. Poprositem
akustyka, zeby mi przegral muzyke, ktora mieliémy niby gra¢, znalazlem partie tego fle-
tu... nawet byla jedna soléwka... i nauczylem si¢ jej na pamig¢. Dokladnie wiedzialem,
w ktérym momencie flet zaczyna gra¢, kiedy nie gra itp. Wymyslitem malg etiude. Po-
stanowilem zagra¢ mlodego muzyka, ktory jest bardzo stremowany, ze bedzie gral dla
takiej szlachcianki, jak Raniewska — najpierw si¢ przygotowuje, niecierpliwi, pdzniej
czeka i gdy przychodzi jego moment... zaczyna gra¢, a jak koriczy, to patrzy, czy ktos
zauwazyl, jak tadnie zagral. Nikt oczywiécie nie zauwazal. Potem czysci sobie flet, popra-
wia sie i czeka na nastepny moment, w ktérym bedzie mégt zagraé, a nawet mieé te swoja
solowke. I gral, calym ciatem gral... Tak sobie wymyslilem te¢ postaé. Sam dla siebie.
[...] to wszystko zauwazyta Slaska, ktéra, jak wiadomo, byla zona Warminskiego. I ona
powiedziala mu, zeby zobaczyl, co ja robie. Widocznie mu sie spodobalo, bo przyszedt
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Ale juz inna, opisywana przez psychologéw prawidtowos¢, dotyczaca wspol-
notowego wykonania, odnosi si¢ w pelni do sztuki dramatycznej — trudne zadania
zespolowe wykonywane s latwiej niz indywidualnie, bowiem obecno$¢ innych
uspokaja, dodaje odwagi, i przeciwnie — podejmowane w grupie latwe wyzwania
nie powodujg maksymalnego wysiltku, co moze skutkowa¢ obnizeniem poziomu
wykonawczego (Aronson, Wilson, Akert 1997: 364).

We wspélnym dzialaniu, ktére pochlania uwage i sprawia przyjemnosc,
moze pojawic sie ,uskrzydlenie grupowe”, a dotyczy ono dzialania zespolu w sta-
nie niemal transowym (Goleman 1999: 318-320). Przyczyny jego zaistnienia s3
ztozone:

« ,trudne zadanie albo szlachetny cel” (zadanie powinno by¢ postrzegane

jako sensowne, emocjonalnie angazujace);

« ,silna lojalno$¢ grupowa” (wazna jest wzajemna sympatia czlonkéw
zespolu, wiez miedzy nimi i odpowiedzialno$¢);

« ,duzy wachlarz réznorodnych talentéw” (istotne s3 umiejetnosci warsz-
tatowe czlonkéw zespolu, ich kompetencje artystyczne i emocjonalne);

« ,zaufanie i wspolpraca” (nieoceniona jest wzajemna pomoc, $wiado-
mos¢, ze mozna liczy¢ na innych);

« ,skupienie i pasja” (czlonkowie zespolu cala swoja energie i uwage
poswiecaja na osiagniecie celu, podporzadkowuja mu swoje zycie pry-
watne);

« ,praca, ktéra jest sama w sobie przyjemnoscia i nagroda” (praca dajaca
zadowolenie, sprawiajaca przyjemnos¢ i satysfakcje ma walor autotelicz-
ny, cho¢ moze tez przy$wiecaé jej instrumentalna motywacja, che¢ zdo-
bycia prestizu, nagrody, gratyfikacji materialnej).

Uskrzydlenie czesto towarzyszy twoércom teatralnym realizujacym arty-
styczne projekty. Wielokrotnie w wywiadach przyznaja oni, Ze wiele zalezy od
rezysera, od jego charyzmy i prowadzenia. Wybitni twércy maja zdolnos¢ emo-
cjonalnego porwania zespolu, przekonania uczestnikéw ,artystycznego zdarze-
nia’, ze biora udzial w przedsiewzigciu o szczegdlnym znaczeniu. Wyzwolona
energia grupy i ciezka praca przekladaja sie na ostateczny, zadowalajacy efekt'*.
Daniel Goleman pisze:

do mnie i o$wiadczyt: »Nie bedziesz gral w orkiestrze, zagrasz go$cia na balu«” (Barcis,
Graff2011: 137-138).

'* Warren Bennis i Patricia Ward Biederman dokonali analizy funkcjonowania sze-
$ciu wybitnych zespoléw, pokazujac w ich dziataniu przejawy zbiorowego ,uskrzydlenia”
W tym stanie poszczegolne jednostki ,przechodza same siebie”; je same zaskakuje efekt
wspélnotowego wysitku (Bennis, Biederman 1997).
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Uskrzydlenia doznajemy wtedy, kiedy w pelni wykorzystujemy nasze umiejet-
noéci i pojawia sie nowe wyzwanie, powiedzmy w postaci projektu, z jakim do-
tad si¢ nie zetkneliSmy. Wyzwanie to pochlania nas tak bardzo, ze zatracamy sie¢
w pracy, zapominajac o wszystkim innym i nie zdajemy sobie sprawy z uplywu
czasu. W tym stanie wszystko wydaje si¢ nam przychodzi¢ bez trudu - elastycz-
nie dostosowujemy sie do zmieniajacych si¢ wymogéw. Uskrzydlenie wprawia
nas w nastrdj radosci, a nawet upojenia. Nic tak nie motywuje do dzialania jak
uskrzydlenie (tamze: 155).

Oczywiscie uskrzydlenie jest stanem umyslu przezywanym takze w indywidual-
nych projektach. Na podstawie wynikéw miedzynarodowych badan, w ktérych
uczestniczylo ponad osiem tysigcy respondentéw (byly to wywiady z ludZzmi
reprezentujacymi rozne kultury, lubiacymi swoja prace, m.in. pasterzami Navajo,
zakonnicami, osobami uprawiajacymi wspinaczke w Himalajach), psycholog
Mihaly Csikszentmihalyi wyodrebnil siedem czynnikéw skladajacych sie na stan
,przeplywu” (Csikszentmihalyi 2004):

1) pelne zaangazowanie w jakie$ zadnie, czynnos¢; osiagniecie stanu maksy-

malnej koncentracji (complete involvement in what we are doing);

2) poczucie ekstazy (a sense of ecstasy) w stadium kulminacyjnym, wyjécie

poza codzienng realno$¢;

3) poczucie jasnosci (great inner clarity), co do przebiegu i sposobu dzialania;

4) $wiadomo$¢ trudnosci zadania, ale i wiara we wlasne zdolnosci, w mozli-

wos¢ jego wykonania (knowing that activity is doable);

S) poczucie spokoju (a sense of serenity);

6) bezczasowosé (timelessness), czyli catkowite skupienie sie na terazniejszo-

$ci, zanik poczucia czasu;

7) wewnetrzna motywacja (intrinsic motivation) — sam stan przeplywu jest

wystarczajaca nagroda.

Dzialanie grupowe moze wyzwoli¢ najlepsze cechy jednostki, ktéra indy-
widualnie nie osiagnelaby spektakularnego sukcesu. Grupa bywa katalizato-
rem tworczosci, kreatywnodci, oryginalnych pomystow. Uskrzydlenie dotyczy
przede wszystkim zespoléw wykonujacych nierutynowe zadania, z duzym mar-
ginesem wolnosci w ich realizacji, zatem aktorstwo to zawédd, w ktérym uskrzy-
dlenie ma szanse pojawia¢ si¢ stosunkowo czesto. Warto w koncu przywotaé
wypowiedz jednego z artystow uzywajacego na okreélenie owych trudnych do
zwerbalizowania, niewyrazalnych stanéw uskrzydlenia terminu ,narkotyczne

przeblyski”:

Sa momenty, w ktorych masz wrazenie, ze lecisz, ze dostajesz skrzydet i juz fru-
wasz i szybujesz. Ale to sa takie przeblyski, ktére zdarzyly mi sie pare razy [ ... ].
Powstaje taka jedno$¢ myslenia i oddychania z widzem i z partnerami [ ... ]. To s3
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narkotyczne przeblyski, bardzo chce si¢ po nie wracad. Jestem rozczarowany, ze jest
tych momentéw coraz mniej, méwiac zupelnie szczerze. Teatr staje sie instytucja
ustugowa (Minkina 2012: 75).

Jerzy Trela zagral w ciagu dekady trzysta szes¢dziesiat razy role Konrada
w Dziadach Adama Mickiewicza, w rezyserii Konrada Swinarskiego (zob. Guczal-
ska 2015: 63). Rola nalezata do kategorii trudnych, wyczerpujacych psychicznie
i fizycznie (bolesne upadki, symulowane ataki epilepsji bohatera). Dla aktora
premiera byla duzym przezyciem, pojawit si¢ tez stan kontrolowanego transu:
»W tym dziwnym stanie skupienia psychicznego wydaje sig, ze dochodzi do glosu
i kieruje czlowiekiem na scenie jakie$ inne »ja, i aktor staje si¢ medium: postaci,
wlasnej wyobrazni, niesamowitej energii zrodzonej ze wspdlnotowego rytuatu
teatralnej zbiorowosci” (cyt. za: tamze: 62). Sam Trela méwi o zdarzajacych sie
w pracy scenicznej ,metafizycznych chwilach”, podczas ktérych mozna zanurzy¢
sie¢ w inny wymiar bytu. Doswiadczenie tego typu nie daje si¢ fatwo zwerbalizo-
wad, nie sposob wyrazi¢ stowami jego istoty:

To sig czuje: takie napigcie, co$ dziwnego, co$ co niesie, doznanie lotu. Podobno
moéwig o tym nawet prawa fizyki, ze cztowiek potrafi chodzi¢ kilka centymetréw
nad ziemia. I czasem aktor czuje, ze dzieje sie z nim co$, czego wczesniej nie bylo,
co$ co wyzwala ogromna site motoryczna, odslaniajaca niedostepne wczeéniej rejo-
ny odczuwania. Cena tych lotéw? Przemeczenie, ciagly stres, znerwicowanie, presja
(cyt. za: tamze: 150).

Mimo to, takich stanéw aktor oczekuje, chcialby odtwarza¢ je jak najcze-
$ciej. Takze Anna Radwan konstatuje, ze role, ktére uskrzydlaja, daja poczucie
szczg$cia; jednoczesnie duzo kosztuja, wiaza si¢ z emocjonalnym napieciem,
okupione s3 ogromnym zmeczeniem fizycznym i psychicznym. Dla wielu akto-
row takim wyzwaniem sa dzieta Fiodora Dostojewskiego: ,Idiota, Bracia Kara-
mazow czy Zbrodnia i kara maja w sobie co$ zaczadzajacego, wywoluja ferment
w glowie. To nie s role, ktére mozna odfajkowad. Postaci, takie jak Nastasja
Filipowna, trzeba przepusci¢ przez wlasny organizm. Trzeba je odchorowa¢”
(Maciejewski 2015: 251).

Moi rozméwcy znaja dobrze stan uskrzydlenia, s3 bardzo szczeéliwi, mogac
wykonywaé zawdd pozwalajacy im zapomnie¢ o realnym $wiecie, tak mocno
zaangazowac si¢ emocjonalnie i mentalnie, by zatraci¢ poczucie czasu. Oczywi-
$cie, robig to tez dla pieniedzy, ale gratyfikacja w postaci flow experience jest dla
nich réwnie cenna.
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3. Typy relacji w teatrze jako organizacji formalnej

Organizacja formalna, jaka jest teatr publiczny, zostala powolana do reali-
zacji spektakli, ktérych odbiorcami potencjalnie moga by¢ wszyscy czlonkowie
spoleczenstwa'®. Wzory zachowan, zasady postepowania jej cztonkéw, sa okre-
$lone i stuzg podstawowemu zadaniu, jakim jest przygotowywanie przedstawieri
iich publiczna prezentacja. Organizacja tego typu ma spisany statut (zawierajacy
jej cele i sposoby dziatania oraz normy wspélpracy poszczegélnych dziatéw: arty-
stycznego, administracyjnego, technicznego); kwestie szczegélowe rozstrzygaja
odpowiednie regulaminy, przepisy, procedury.

Organizacje formalng w tym znaczeniu mozna okreli¢ jako zalozony wzorzec
dzialan i zachowan jej cztonkéw, normowany przez okreslone procedury stuzbo-
we, podzial pracy, przyjety system hierarchiczny i sposéb komunikowania sie [ ... ].
Wiasciwa realizacja celu organizacji formalnej wymaga od formalnych grup pra-
cowniczych dzialania zorganizowanego, prawnie usankcjonowanego, efektywnego
i produktywnego (Haber 2000: 23).

Lestaw H. Haber zauwaza, ze w trakcie realizacji zadan organizacji formal-
nej mozna moéwic¢ o réznych typach zaleznosci: operacyjnych, funkcjonalnych
i strukturalnych (tamze). Pierwsze zwiazane sa ze specjalizacja poszczegdl-
nych sub$wiatéw (w teatrze zaleznosci pomiedzy pracownikami obstugi sceny
a scenografem, aktorami i inspicjentem, kostiumologiem i pracownia krawiecka);
zaleznosci funkcjonalne wynikaja z réznych kwalifikacji personelu, ich istotg jest
uzupelnianie si¢ czlonkéw danej grupy (wspélipraca aktoréw z rezyserem przy
realizacji dzialania podstawowego); relacje strukturalne konstytuuja si¢ w kon-
tekscie okreslonej pozycji w hierarchii (zalezno$é pomiedzy dyrektorem i akto-
rem). W ramach kazdej organizacji formalnej wystepuja organizacje nieformalne
(grupy kolezeniskie, towarzyskie, kliki), gdzie mozna méwi¢ o wigziach osobi-
stych, wzajemnej sympatii, gotowosci do pomocy i solidarno$ci. Zachowania
w tych kotach cechuja si¢ spontanicznoscia, pewna swoboda, mozliwoscia ela-
stycznego reagowania na zmieniajace si¢ warunki pracy. Organizacje nieformalne
przyczyniaja sie do efektywniejszego dzialania organizacji formalnej, czasem jed-
nak ich czlonkowie realizujg partykularne cele i oslabiaja jej strukture, moga by¢
tez neutralni wobec celéw organizacji formalnej (tamze: 25).

"> Publiczno$¢ teatralng dzielimy na potencjalng i konkretna. Pierwsza kategoria
odnosi si¢ do wszystkich ludzi, ktorzy maja szanse bycia widzami (nie musza z niej ko-
rzysta¢), druga dotyczy oséb chodzacych do teatru z zamiarem recepcji przedstawie-
nia (por. Hausbrandt 1983: 71). Widzowie uczestniczacy w spektaklu konkretnego dnia
(wjednym miejscu i czasie) stanowia widownig/audytorium (por. Goban-Klas 1968).
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Cechy organizacji nieformalnej umozliwiaja: nieformalng wymiane informacji
i przyspieszenie jej obiegu; ksztaltowanie kultury pracy i stosunkéw miedzyludz-
kich, zapewnienie poczucia bezpieczenstwa i stworzenie warunkéw do samoreali-
zacji czlonkéw organizacji; sprawowanie kontroli nad zachowaniami uczestnikéw
organizacji (tamze: 26).

Podzial na organizacje formalng i nieformalna ma w zasadzie sens analityczny, ist-
nieje wzajemne przenikanie sie elementéw obu typdéw. W teatrze — jak w kazdej
organizacji formalnej — wystepuja zaréwno grupy towarzyskie i kliki, ktére moga
by¢ powigzane z formalnie okreslonym dzialaniem podstawowym (przykladem s3
matle zespoly kolezeniskie, proponujace wystawienie wlasnej sztuki dramatycznej).

Za Alanem P. Fiske wyodrgbniam cztery podstawowe typy relacji spotecz-
nych: wspdlnotows, hierarchiczng, réwno$ciowa i wymiany rynkowej. W pierwszej
mozna méwi¢ o utozsamianiu si¢ jednostek z grupa, o swiadomodci tego, co laczy
i wytworzeniu kategorii ,my”. W strukturze hierarchicznej istnieje ,,asymetryczna
relacja uporzadkowana pionowo” Osoby usytuowane wyzej w hierarchii maja
przywileje, korzysci, okreslone prawa i obowiazki. Relacja réwno$ciowa zaktada
réwno$¢ statuséw jednostek ze soba wspoélpracujacych, zatem wazny jest tu spra-
wiedliwy podzial zasobéw, respektowanie regul wzajemnosci. Relacja wymiany
opiera sie na kalkulacji zyskow i kosztéw, ma charakter instrumentalny (Wojciszke
2011, 2012: 373). Wszystkie cztery typy relacji wystepuja w spolecznym $wiecie
artystow teatralnych. Relacje wspolnotowe moga dotyczy¢ grupy teatralnej, ktorej
cztonkow aczy przyjazn, zazylos¢, wiez emocjonalna i moralna. W kazdym teatrze
instytucjonalnym istnieje hierarchia — dyrekcja podejmuje wazne decyzje doty-
czace funkcjonowania placéwki, angazuje artystow i personel pomocniczy, kresli
lini¢ repertuarows teatru. Artysci podejmuja czasami ,oddolne” inicjatywy, dobie-
raja sie w podgrupy w celu realizacji jakiego$ zadania. I cho¢ niektdre osoby domi-
nuja, wszyscy sa réwni i wazni, zyski dzieli si¢ zgodnie z ustaleniami — w tym przy-
padku mozemy méwic o relacji rOwnosciowej. Zaleznosci oparte na wymianie maja
interesowny charakter, ich istotg jest pytanie o oplacalno$¢ przedsiewzieé, w ktore
angazuje sie artysta. Tego typu transakcje zwigzane s3 z dzialalno$cia regulowang
zawierang umowg. Mozna zatem powiedzie¢, ze kontakty interpersonalne w spo-
tecznym $wiecie teatru maja charakter wspolnotowy, hierarchiczny, réwnosciowy
i ,rynkowy” jednoczesnie. W zespolach artystycznych takze zachodza wszystkie
typy relacji — i tu czesto ukladaja sie one w pewna hierarchie. Expressis verbis mowi
o tym Iga Cembrzynska — co prawda jej wspomnienia dotycza przesztosci, ale sytu-
acja sprzed kilku dekad nie jest rzadka takze w dzisiejszych zespolach:

Jesli chodzi o aktorki, hierarchia w Ateneum byla oczywista. Najpierw Aleksan-
dra Slaska, zona Warminskiego [6wczesnego dyrektora teatru i rezysera — przyp.
E. Z-K.] i przy okazji rzeczywiscie bardzo wybitna artystka, potem dlugo, dtugo
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nikt. Nie bytam specjalnie rozpieszczana propozycjami w tym teatrze [ ... ]. Dzisiaj
patrze na to bardziej krytycznie. Powinnam czesciej rezygnowac ze §piewania i wy-
stepowad w teatrze, walczy¢ o role (Cembrzyniska 2015: SS).

Aktor zatrudniony w tej samej instytucji, wéwczas z sze$cioletnim doswiad-
czeniem scenicznym i dorobkiem filmowym, potwierdza istnienie niesymetrycz-
nych relacji w zespole. Wciaz byt poddawany ocenie przez kolegdw:

W Ateneum bylem traktowany jak nowicjusz. Teatr hierarchiczny z Aleksandra Sla-
skq i Janem Swiderskim na czele. Najpierw musialem zagra¢ epizod, i to $wietnie,
zeby potem dosta¢ co§ powazniejszego. Za kulisami mlody aktor ciagle czul sie ob-
serwowany: czy sie nie zapomni i nie powie do starszego aktora per ,ty”, czy szybko
sie przebiera po spektaklu i tak dalej (A38c: 73).

Dopiero po dwoch latach ,terminowania” doczekal sie gtéwnej roli. Cha-
rakterystyczny jest wielki szacunek, jakim mtodsi aktorzy darzyli wowczas star-
szych: ,Kiedy z Janem Kociniakiem przechodzilem na »ty«, bylem najszczesliw-
szym czlowiekiem na $wiecie. To byt dowéd na to, ze jestem doceniany” (tamze).
Wspolczesnie stosunki interpersonalne w zespolach artystycznych demokraty-
zuja sig, ale nadal mozna moéwi¢ o istnieniu w nich pewnej hierarchii'®. Aktorzy
zapewniaja, ze uklady wspdlnotowe tez s3 mozliwe, chociaz zazwyczaj przeciw-
stawiajg czasy wspolczesne minionym'.

3.1. Aktorzy a personel pomocniczy

Ludzie partycypujacy w tworzeniu danej dziedziny sztuki, reprezentujacy
rézne profesje, maja specyficzne zakresy zadait do wykonania. Sg one arbitralnie
okreslone, cho¢ istnieje tez pewien margines swobody w ich realizacji. Traktuja oni
podziat zadan jako zupelnie naturalny, u§wiecony sposéb dziatania (Becker 1982).

!¢ Poruszatam ten problem w ksiazce Spoleczny swiat teatru. Areny polskich publicz-
nych teatréw dramatycznych (Zimnica-Kuziota 2018b: 163-169).

'7 Z perspektywy czasu mamy tendencje do zapominania o tym, co bylo trudne, do
podkre$lania pozytywnych aspektéw przeszlych zdarzen — $wiadcza o tym np. wspomnie-
nia Magdaleny Zawadzkiej na temat pracy w Teatrze Dramatycznym w Warszawie ,w jego
najlepszych latach” (czyli wéwczas, gdy teatrem kierowal jej maz, Gustaw Holoubek): ,Re-
alizowano tam amerykaniski pomyst na sukces — znakomici aktorzy, znakomici rezyserzy
i scenografowie, staranny dobor repertuaru i $wietny dyrektor. Zespél Dramatycznego
tworzyl wspélnote ludzi bliskich sobie artystycznie, duchowo i prywatnie. To dawalo te
szczegolng atmosfere zaufania i poczucia odpowiedzialnoéci za efekt zespotowy. Nie bylo
zadnej sztywnej hierarchii aktorskiej. Wybitny aktor we wtorek byl podziwianym solista,
aw $rode, grajac w epizodzie, pracowal na sukces kolegi i wspolny” (Zawadzka 2015: 413).
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Wiréd personelu teatralnego mozna wyrdézni¢ osoby niezbedne, ktére nie
moga by¢ zastapione innymi, i takie, ktorych praca ma znaczenie pomocnicze.
Ekwiwalentno$¢ nie jest mozliwa miedzy personelem artystycznym i pomocni-
czym — nie ma szans, aby sprzataczka zastapita aktora i zagrata na scenie. Warto
jednak zwrdci¢ uwage na znaczenie owej sprzataczki, na jej prace. Dla sprawnego
funkcjonowania mechanizmu niezmiernie istotne jest harmonijne wspoétdziata-
nie personelu artystycznego i pomocniczego. To wzajemne uzaleznienie i uzu-
pelnianie si¢ uczestnikow spolecznego $wiata okazuje si¢ charakterystyczne dla
dynamicznego systemu, jakim jest teatr-instytucja. Dobrze o tym wiedza moi
rozmowcy i wielokrotnie wspominaja w wywiadach:

Jeste$my powiazani z kostiumami, makijazem, fotografia, rekwizytami — za tym
wszystkim stoi sztab ludzi, bez ktérych nasza praca nie bylaby mozliwa. Nie rozu-
miem zadufanych w sobie dupkéw, ktérzy pogardzaja makijazystkami czy scenogra-
fami, gramy do tej samej bramki (A45: 100).

Ja nigdy nie czutem sie artysta, ten mdj zawod nie istnieje samodzielnie, moge sam
opracowac role w parku, w domu czy gdzie indziej, no ale co z tego. To jest zbitka
wielu dzialan artystycznych, wielu kierunkéw artystycznych. Nad spektaklem pra-
cuje wielka masa ludzi, nawet jesli jest to monodram. Jest mi potrzebny ktos, kto
mi zrobi o$wietlenie, potrzebny kto$, kto zrobi scenografie, muzyke. Potrzebny jest
widz, ktory mnie zobaczy... To nie jest malarz, ktéry sie zamknie w swojej pracow-
ni, czy pisarz. Bez innych przedstawicieli sztuki ja nie istnieje. A w filmie dochodzi
cala technika... to wszystko wchodzi w ramy wspélnego dzieta (Wywiad nr 3).

Jest sie odpowiedzialnym za cos wiekszego niz tylko za siebie, spektakl jest najwaz-
niejszy, musze by¢, nie moge da¢ powodu, aby kto$ si¢ bat o mnie, ze mnie nie be-
dzie, ze przyjde pijany, naépany... Nie ma takiej mozliwosci (Wywiad nr 7).

W praktyce w spolecznym $wiecie teatru bardzo réznie ksztaltuja sie wza-
jemne stosunki czlonkéw tych zespoléw — moga mie¢ zaréwno charakter fami-
liarny, symbiotyczny, jak i demarkacyjny. O skracaniu dystansu §wiadczy rezygna-
cja z formuly ,pan’, ,pani’, prowadzenie rozméw na tematy prywatne, wzajemna
pomoc. O programowym, cho¢ pewnie w réznym stopniu realizowanym, anty-
rankizmie'® zaswiadczaja narracje dotyczace obyczajowosci teatralnej przed
transformacja ustrojowa, raczej w mniejszych zespolach. Niektorzy twierdza, ze
w ich teatrach nadal panuje rodzinna atmosfera i zazyto$¢:

'8 Rankizm to lekcewazacy stosunek do 0séb stojacych nizej w hierarchii. W ujeciu
Roberta Fullera wigze si¢ ,z eksploatacja, a takze upokarzaniem, ponizaniem os6b o niz-
szej randze, pozycji spolecznej” (Konecki 2014: 19).
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To sie¢ nie zmienilo. To jest etos — wszyscy jeste$my potrzebni w teatrze. Ja tez sta-
ram sie bardzo dbac o te relacje — z nasza pania z bufetu, z paniami garderobianymi,
z chlopcami montazystami, technicznymi. To jest bardzo wazne, wszyscy tworzymy
jeden zespol. Bez nich tez nie zrobimy spektaklu (Wywiad nr 4).

Ja zawsze ich stawiam na pierwszym miejscu w teatrze — zawsze, stawiam ich wyzej
niz aktoréw. Oni nie s na dokladke, bo gdyby nie oni, to nic by$my nie zrobili. Oni
potrzebuja tego szacunku, oni potrzebuja uznania, bo sa wazni, sg czescia zespotu.
I to nie jest naddawanie znaczenia. Ja naprawde tak uwazam. Zwlaszcza w kontek-
$cie egoistycznych zapedéw aktoréw. Jak jest Dzient Kobiet, to kupuje garderobia-
nym kwiaty, jak jest premiera, to przychodze z drobnym suwenirem, czy z mata bu-
teleczka ,czegos”, zeby im podziekowad. Jezeli si¢ zdarzy, ze kto§ w moim wieku lub
mlodszy ode mnie traktuje ich obcesowo lub nieelegancko, to ja sie wtedy odzywam
i ,prostuje” te sytuacje (Wywiad nr 10).

Stosunki interpersonalne pomiedzy personelem artystycznym i pomocni-
czym maja nieraz charakter oficjalny, ale najczesciej naznaczone s3 obopdlnym
szacunkiem. Czlonkowie obu zespoléw zyja w symbiozie, maja $wiadomos¢ wza-
jemnej zalezno$ci:

Ja nie znam imion pracownikéw technicznych, pomocniczych, bo jest taka rotacja, ze
musialbym si¢ co chwile kumplowa¢ z nowymi technicznymi. A wladciwie nie widze
powodu. Teraz jest tak, ze gra sie blokami po trzy spektakle. Przyjdzie rezyser i chce
omowienie zrobié. To po trzecim spektaklu nie ma na to szansy, bo kazdy ucieka. Led-
wo sie spektakl skoriczy i aktor juz jest w samochodzie i jedzie do domu (Wywiad nr 3).

Ja pracowalem w teatrze alternatywnym, w ktérym musieli$my sami sobie wszyst-
ko przygotowad. Z racji uczestniczenia w teatrze repertuarowym, w ktorym sa gar-
derobiane, ma si¢ poczucie, ze aktor jest dowarto$ciowany — prasuja, pomagaja si¢
ubra¢. To daje poczucie, ze ten kto$ uczestniczy tez w tym przedstawieniu. Trudno
sobie wyobrazi¢, ze aktor przychodzi do garderoby i nie ma gotowego kostiumu. Sg
aktorzy, ktorzy przed spektaklem wszystkie rekwizyty, ktére wykorzystuja w przed-
stawieniu sami sprawdzaja, bo wazna jest ta pewno$¢. Jesli aktor ma na scenie zapa-
li¢ papierosa, to jedna paczke zapalek ma w jednej kieszeni, druga w drugiej... na
wszelki wypadek. Ta wspotpraca jest bardzo wazna, zmiana dekoracji, to wszystko
musi wspolgraé. Ale aktor jest elementem najwazniejszym (Wywiad nr 6).

To do tej pory jest, w tej pracy inaczej nie mozna... tylko, ze to jest co$ innego. To
jest symbioza, nie wchodzimy sobie w parade. Nowe roczniki pozbawione sg ro-
dzinnego zycia teatralnego (Wywiad nr 7).

Trzecia mozliwo$¢, takze wystepujaca w praktyce zycia teatralnego, to ran-
kizm, demarkacja. Zdaniem niektdrych uczestnikéw spolecznego $wiata teatru
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kooperacja i kolektywizm w realizacji podstawowego dzialania nie wykluczaja
istnienia w zespolach hierarchicznej struktury: ,techniczni” podporzadkowani
sa pracownikom z pionu artystycznego, bo pelnia wobec nich funkcje ustugowe.
Byly dyrektor Teatru Wybrzeze w Gdansku na szczycie tej hierarchii umieszcza
aktoréw, potem administracje, miejsce na dole przyznaje technikom. Wedlug
niego nie moze by¢ mowy o idylli w ich wzajemnych relacjach:

Kazda z tych grup trzyma si¢ razem i wywoluje napiecia. Panie ksiggowe uwazaja,
ze wszyscy je lekcewazg, a przeciez to one trzymaja kase. Technicy sa przekonani, ze
wszyscy sie wywyzszaja i cheg ich oszukaé na pieniadze, a artysci, ktérzy daja twarz
teatrowi, uwazaja z kolei, ze administracja i technika podcinaja im skrzydta (cyt. za:
Swiecicka 2015: 16).

Czasem istnieje wzajemna nieche¢ — artystow cechuje lekcewazacy stosunek do
personelu technicznego, co przeklada sie¢ na tendencje do wyraznego oddzie-
lania subswiatéw teatralnych. Oczywiscie nikt w wywiadzie nie przyzna sie do
poczucia wyzszo$ci wobec pracownikéw z dzialéw ,nieartystycznych’, ale jesli
aktorzy pietnuja kolegéw wyraznie podkreslajacych dystans i nieréwnosci statu-
sowe miedzy zespolami, to znaczy, ze problem ten de facto wystepuje. W satyrycz-
nym filmie Artysci z 2016 roku'® aktor uznawany za gwiazde pyta: ,co tu robi ten
techniczny?”, dajac do zrozumienia, ze nie jest on czlonkiem zespotu i powinien
zosta¢ wylaczony ze wspdlnych dyskusji na temat teatru; co wigcej, zwiazek mto-
dej aktorki z pracownikiem technicznym postrzegany jest jako mezalians.

3.2. Aktor w relacji z dyrektorem

W ksigzce na temat aren spolecznego $wiata teatru osobny rozdzial poswie-
cilam relacji pomiedzy aktorem i dyrektorem teatru (Zimnica-Kuziota 2018b:
65-78) — w tym miejscu ogranicze si¢ wiec do podstawowych konstatacji. Sytu-
acja w poszczegolnych teatrach dramatycznych jest zréznicowana, wiele zalezy
od sposobu zarzadzania placéwka, osobowosci dyrektora. Najbardziej pozadany
z punktu widzenia zespolu artystycznego okazuje sie¢ demokratyczny model
sprawowania wladzy (de facto niezmiernie rzadko wystepuje on w praktyce);
najczesciej realizowany jest jednak wzorzec autorytarny. Wiladza kierownicza
nalezy najczesciej do mezczyzn, ktorzy preferuja ,sztywna hierarchie zaleznosci
stuzbowych”. Aktywno$¢ zawodowa aktora w duzej mierze zostaje podporzad-
kowana realizowanej przez dyrektora artystycznego polityce repertuarowej,

¥ TVP 2, rezyseria Monika Strzepka, scenariusz Pawel Demirski. Projekt zreali-
zowany z okazji 250-lecia teatru publicznego w Polsce, dofinansowany przez Narodowy
Instytut Audiowizualny.
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dlatego niezmiernie istotne sa dobre relacje miedzy tymi podmiotami. Jak wynika
z ankiety przeprowadzonej przez ZASP, wigkszos¢ artystéw teatralnych uznaje
relacje z dyrekcja za poprawne, niemniej trzeba pamieta¢, ze okolo 40% respon-
dentéw sygnalizowalo nieprawidtowosci we wzajemnych interakcjach, konflikty
i brak szacunku (Szulborska-Eukaszewicz 2015: 209).

3.3. Aktor w relacji z rezyserem

O trudnej relacji pomiedzy rezyserem a aktorem w teatrze instytucjonalnym
szerzej pisze we wspomnianej juz ksiazce Spoleczny Swiat teatru. Areny polskich
publicznych teatréw dramatycznych (Zimnica-Kuziota 2018b: 219-232). Tru-
izmem jest stwierdzenie, ze udana i satysfakcjonujaca wspoélpraca wymaga otwar-
to$ci i wzajemnego zaufania:

U debiutanta jestem osobg znacznie bardziej do$wiadczona. Inaczej sytuacja wygla-
da na planie u Andrzeja Wajdy, gdzie jestem zdecydowanie osoba niedo§wiadczona.
Moja pozycja zmienia dynamike pracy. Na pewno u debiutanta nie gwiazdorze. Na-
tomiast daj¢ duzo swojej energii (A42: 31).

Dobry rezyser wymaga od aktora przekraczania siebie, wyzwala dodatkowq energie.
Po czterdziestu latach spedzonych na scenie i planie filmowym znowu spotkalam
kogo$, kto wymaga ode mnie rzeczy, ktérych sie po sobie nie spodziewatam To, co
teraz robig, mnie sama zaskakuje [ ... ]. On sprawil, ze musialam wymazaé wszystkie
aktorskie przyzwyczajenia, zacza¢ niejako od nowa (Zajaczkowska 2015: 371).

Relacja aktor-rezyser ma charakter hierarchiczny, niemniej aktorzy cenia
tych ,scenicznych demiurgéw”, ktérzy traktuja ich jak wspottworcow spektaklu,
imponuja im wiedza, do$wiadczeniem i umiejetnoscia prowadzenia aktoréw.

4. Wartosci relewantne w spolecznym $wiecie aktorow

Analiza wypowiedzi aktoréw polskich publicznych teatréw dramatycznych
prowadzi do rekonstrukeji systemu aksjologicznego ukierunkowujacego ich
dzialania. Ramy teoretyczne podrozdzialu wyznacza typologia wartosci zapro-
ponowana przez przedstawiciela fenomenologii Maxa Schelera: wartosci hedo-
nistyczne, witalne, duchowe (poznawcze, estetyczne i moralne) oraz religijne
(Scheler 2004; por. Tatarkiewicz 1990: 219). Leon Dyczewski rozwinat typolo-
gie Schelera, dodajac jeszcze warto$ci materialne i socjocentryczne (Dyczewski
2009: 193). Takie tematyczne uporzadkowanie pozwolilo mi na wskazanie war-
tosci istotnych zaréwno w zyciu osobistym, jak i zawodowym polskich artystow
teatralnych.
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Omowienie wartosci istotnych w spolecznym $wiecie aktoréw publicz-
nych teatréw dramatycznych rozpoczne od prolegomeny do interesujacego
mnie zagadnienia. Wartosci ,ukierunkowuja ludzkie pragnienia i dzialania oraz
sa podstawa oceny wszystkiego, co czlowiek mysli, czego pragnie i co czyni.
Dzigki warto$ciom moze okresla¢, co jest dobre, a co zle” (tamze: 186). Warto-
$ci to przekonania, zasady, normy, idealy, idee, postawy, ale i wytwory, obiekty.
W literaturze przedmiotu (w filozofii i w naukach spolecznych) istnieje wiele
definicji i typologii wartosci (m.in Janusza Gajdy, Nicolaia Hartmanna, Romana
Ingardena, Clyde’a Kluckhohna, Stanistawa Kowalczyka, Henryka Kurczaba,
Marii Misztal, Stanistawa Ossowskiego, Anny Pawelczynskiej, Jadwigi Puzyniny,
Maxa Schelera, Wladyslawa Strézewskiego, Wladystawa Tatarkiewicza, Jozefa
Tischnera, Andrzeja Tyszki). Niektore definicje warto$ci maja charakter przed-
miotowy (wartosci jako cechy obiektéw materialnych i niematerialnych), inne
— podmiotowy (wartosci zwiazane sa ze $wiadomoscia czlowieka). W pierwszym
przypadku wartos¢ jest fenomenem zewnetrznym wobec jednostki, w drugim
zjawiskiem psychicznym. W fenomenologii Schelera ma ona charakter obiek-
tywny, istnieje niezaleznie od podmiotu, jest wladciwoscia $wiata rzeczywistego.
W socjologii dominuje relacjonalne ujecie wartoéci (relacja podmiotu wobec
przedmiotéw $wiata zewnetrznego) — stymuluja one zachowania jednostek
i zbiorowosci, s3 waznym spoiwem grupowym.

W polskiej socjologii uzyteczna poznawczo jest typologia Stanistawa Ossow-
skiego, ktéry wyrdznit wartoéci uznawane, odczuwane, codzienne i uroczyste
(Ossowski 1967: 71-101). Pierwsza kategoria dotyczy przedmiotéw, ktérym
przypisujemy warto$¢ obiektywna; ktore cenimy ze wzgledu na jakie$ ich wla-
snosci. Wazne jest tu przekonanie, Ze sa one ,godne pozadania” i powinni$émy na
nie reagowaé. Warto$ci odczuwane zwiazane sa z przedmiotami dla nas atrakeyj-
nymi, autentycznie pociagajacymi, angazujacymi nasze emocje i intelekt. Wedlug
Ossowskiego mozliwy jest dysonans miedzy tymi warto$ciami, bowiem mozemy
uznawaé warto$¢ pewnych obiektéw (np. koncertu symfonicznego), ale jednocze-
$nie nie odczuwaé bezposrednio ich atrakcyjnosci (tamze: 74). Inne rozréznienie
dotyczy wartosci uroczystych i codziennych. Pierwsze silnie angazuja emocjo-
nalnie, s3 szczegdlnie cenne dla nas badz szanowane przez §rodowisko spoleczne
(uczestnictwo w uroczystej premierze teatralnej, nagroda teatralna); drugie maja
charakter prywatny i maly rezonans spoleczny. W $wiecie artystow teatralnych
warto$cig uznawang jest tworczo$¢ artystyczna, ktdra jest jednocze$nie wartoscia
odczuwana. Jeszcze intensywniej przezywane sa pochwaly srodowiskowych lide-
réw opinii, pozytywne recenzje krytykéw i akceptacja widzéw nieprofesjonal-
nych. Warto$cia codzienng moze by¢ satysfakcja zwigzana ze wspottworzeniem
na prébach ciekawego spektaklu, natomiast uroczysta — $wigtowanie benefisu czy
wyjazd na wazny festiwal teatralny.
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Wiadystaw Tatarkiewicz ujmowal warto$¢ jako wlasnos¢ rzeczy lub sama
rzecz posiadajacy te wlasnoéé¢ (Tatarkiewicz 1986: 76). W praktyce spolecznej
postrzegamy wartosci jako obiekty (miejsca, przedmioty, osoby), normy (reguly
zachowan) i cele, czyli preferowane stany rzeczy (Jalowiecki 1978: 151). Twércy
teatralni w wywiadach wypowiadaja si¢ o warto$ciach w kazdym z trzech powyz-
szych znaczen. W pierwszym przypadku méwia o swoich mistrzach, ktorzy
ynauczyli ich teatru”, o szkole teatralnej, gdzie przygotowali sie do rzetelnego
wykonywania zawodu; w drugim odwoluja sie zaréwno do okreslonych w kodek-
sie pracy, jak i niepisanych regut obowiazujacych w dzialaniach artysty teatral-
nego; w trzecim — do standardéw ksztaltujacych wspoélczesne zycie teatralne
(i z perspektywy teleologicznej oceniaja status quo)*.

Jak stusznie zauwaza Anna Kacperczyk:

Wartoéci ujawniaja sie¢ w dziataniu, gdy ludzie podejmuja decyzje, co do swego
postepowania. Ujawniaja si¢ w sposobie odgrywania rél, w konkretnych czynno-
$ciach, do ktérych, jako badacze, czgsto mamy dostep jedynie posrednio — poprzez
narracje aktordéw, obserwacje ich zachowan lub analize dyskurséw pojawiajacych
sie na arenach. W uzyskiwanych wywiadach i materiatach opisujacych czyje$ dzia-
tania stykamy sie z warto$ciami w postaci rekonstruowanych uzasadnient samych
aktoréw, ktérzy samodzielnie (lub z nasza pomoca) usituja ustali¢, co nimi kiero-
watlo i dlaczego postepowali tak, a nie inaczej. W formutowanych przez nich ex post
rekonstrukcjach wlasnych motywéw, w dyskursach na arenach, zawsze jednak uda-
je si¢ odstoni¢ wartoéci jako najwazniejsze punkty orientacyjne na mapie ludzkich
dziatan (Kacperczyk 2016: 47).

Na podstawie wypowiedzi aktoréw zrekonstruuje dominujace w ich spolecz-
nym $wiecie warto$ci, ukierunkowujace ich ,pragnienia i dzialania” — porzadku-
jac je zgodnie z typologia Maxa Schelera (uzupelniona przez Leona Dyczewskie-
g0)?'. Rozpoczne od wartodci socjocentrycznych, poniewaz aktorzy najczesciej

20 Aktorzy polskich publicznych teatréw dramatycznych nie ograniczaja si¢ do wy-
stepéw na scenie — zdecydowana wiekszos¢ z nich uczestniczy takze w projektach po-
zateatralnych, gra w filmach, w serialach, reklamie. Moi rozméwcy nie rozdzielajg tych
aktywnoéci, facznie ujmuja aksjonormatywne ramy wiasnych dziatan zawodowych i po-
zazawodowych.

*! Warto wyjasni¢, dlaczego w studium socjologicznym wykorzystuje koncepcje
filozofa Maxa Schelera (1874-1928), kojarzonego z aprioryzmem etycznym i obiekty-
wizmem aksjologicznym. Podczas pracy nad ksiazka intencjonalnie abstrahowatam od
problemu sposobu istnienia wartosci, natomiast poszukiwalam syntetycznej typologii,
ktéra moglaby nada¢ teoretyczne ramy mojej wypowiedzi i uporzadkowa¢ niezwykle
bogaty material empiryczny. Takie warunki catkowicie spelnita klasyfikacja Schelera
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przywolywalije w dyskursie, podkreslaliich znaczenie wzyciu osobistymiw pracy
zawodowej; nastepnie omoéwie wartoéci witalne, dalej duchowe (poznawcze,
estetyczne i moralne) oraz religijne. W koncepcji Schelera wyodrebnione zostaty
jeszcze wartosci hedonistyczne (Dyczewski dodaje z kolei warto$ci materialne)
— ktore z pewnoscia takze s relewantne w spolecznym $wiecie aktoréw, jednak
w oficjalnych wypowiedziach nie zostaja wyeksponowane (mozna sie domyslag,
ze pozostaja w sferze tego, co wazne, ale niewypowiedziane). Wyjasnieniem moze
by¢ hierarchizacja wartosci wprowadzona przez Schelera — wystepuje u niego
gradacja: najnizej umieszcza on wartosci hedonistyczne, dalej witalne, za nimi
sytuuje warto$ci duchowe i religijne. Aktorzy wolg méwic o tych zwigzanych
z wykonywana profesjg, a takze o warto$ciach powszechnie cenionych i uznawa-
nych. Trudniej jest im si¢ przyzna¢ do orientacji hedonistycznej i materialnej,
a z pewnoscia nierzadko wyznaczaja one kierunek ich dzialan w spotecznym
Swiecie teatru.

4.1. Wartosci socjocentryczne

Nie sposob oddzieli¢ wartosci istotnych dla dziatania podstawowego od
aksjologicznego wymiaru codziennosci aktoréw — poniewaz sfera zawodowa
laczy sie §cisle ze sfera prywatng, np. fakt posiadania rodziny wplywa na zawodowe
funkcjonowanie aktora. Rodzina to podstawowa warto$¢ w zyciu Polakéw (por.
Komunikat CBOS 2005)%. Nie przeprowadzono reprezentatywnych badan na
temat dominujacych wartosci w zyciu aktoréw polskich teatréw dramatycznych,
niemniej z duzym prawdopodobieristwem mozna stwierdzi¢, ze zachodzi tu
homologia z systemem wartosci polskiego spoleczenistwa. Dla moich responden-
téw rodzina jest rudymentarng wartoscia (niektérzy podkreslaja, ze wazniejsza
od pracy). Aktorzy chetnie méwia o bliskich, ktérzy daja im oparcie, dystans do
probleméw zawodowych, poczucie prawdziwego spelnienia. Nieraz przeciwsta-
wiaja ulude aktorstwa ,prawdziwemu zyciu’, realne problemy codziennoéci kon-
frontuja z zawodowymi. Konstatuja, ze to wlasnie rodzina nadaje wszystkiemu
wlasciwe ramy:

(uzupelniona przez polskiego socjologa) — uznalam ja wiec za optymalng i mozliwa do
wykorzystania w niniejszej analizie.

* W fenomenologii Schelera ,wartosci witalne sa wyzsze od hedonistycznych, du-
chowe od witalnych, religijne od duchowych. Sa wyzsze same przez sie, a nie dlatego, ze my
je wyzej cenimy. Jakiekolwiek wezmiemy kryterium — trwalo$¢ wartosci czy glebie zadowo-
lenia, jakie daja — wszystkie potwierdzaja te hierarchie” (Tatarkiewicz 1990: 221).

» Dla 97% respondentéw najwazniejsze jest zdrowie, a dla 95% szczescie rodzinne
- w tym 83% badanych uznaje je za bardzo wazne. Praca zawodowa okazuje sie istotna
dla 80% badanych, w tym bardzo wazna dla 40%.



Wokot dziatania podstawowego 125

Rodzina zawsze byla dla mnie celem. Szukam spokoju, oczyszczenia, opoki w rodzi-
nie... Trzeba zaja¢ si¢ czym$ normalnym, co jest prawdziwe, wazne. Jestem odpo-
wiedzialny za zycie. Nie jestem dobrym ojcem, ale caly czas mnie to sprowadza na
ziemie (Wywiad nr 7).

Mialbym samego siebie oszukiwa¢, graé przed sobg, ze najwazniejsza jest scena? No
nie. Nie czuje, zeby role dawaly mi takie poczucie spelnienia, zebym mégl powie-
dzieé: ,O! Tutaj to mi sie udato” A z dzieciakami tak wlasnie jest. Sg fantastyczne!
I najwazniejsze (A16: 90).

W wypowiedziach artystéw wystepuja liczne emocjonalnie nacechowane
okreslenia i stwierdzenia wprost odnoszace si¢ do domu i rodziny: ,rodzina to
$wieto$¢”, ,moje krélestwo”, ,fadowanie akumulatoréw”, ,zycie rodzinne daje
mi réwnowage i sens’, ,dla mnie zalozenie rodziny i urodzenie dziecka to jest
absolutnie priorytet” Moze z powodu specyfiki zawodu, ktory de facto nie sprzyja
zyciu rodzinnemu, pojawia si¢ tak wiele deklaracji na ten temat. Zycie aktora nie
jest ,udomowione”, wymaga gotowosci do pelnego podporzadkowania sie pracy.
Wielu artystéw ,zyje na walizkach”, dojezdza do Warszawy na castingi, zdjecia
(udzial w serialu, filmie). Mloda aktorka przyznaje, ze laczenie intensywnego
zaangazowania zawodowego z prowadzeniem domu jest niemozliwe:

Wynajelam mieszkanie w Warszawie i to byla proba, przed ktéra staneliémy jako
rodzina, Anto$ miat wtedy trzy lata. Zylam w rozdarciu, bylam potwornie przeme-
czona. Po 14 godzinach zdje¢ wsiadatam w pociag i jechalam do domu, cho¢by na
trzy godziny, zeby zobaczy¢ syna. I znéw pociag, prysznic i na zdjecia. Nie da sie
dlugo tak dziataé (A18: 56).

Podobnie jak wielu innych artystéw, takze i ona podjela decyzje o przeprowadzce
zrodzing do stolicy na stale: ,Jestem w stanie bardzo duzo odda¢ innym, rodzinie.
I widze w tym warto$¢. Bo to naprawde wielki dar od losu, ze ich mam, czuje sie
za nich odpowiedzialna. Nie musze umrze¢ na scenie jako aktorka” (tamze: 58).

Osoby bliskie ulatwiaja zachowanie dystansu do roli zawodowej, nie pozwa-
laja na jej fetyszyzacje — znana artystka teatralna metaforycznie méwi o swoim
macierzynstwie, ze jest w niej ,$ciang no$ng’, ,czym$ immanentnym i prawdzi-
wym”, co w trudnych sytuacjach bylo zrédlem jej wewnetrznej sily (R3: 56).
Rodzina to w spolecznym $wiecie aktoréw warto$¢ odczuwana i uznawana,
zaspokajajaca potrzebe blisko$ci, bezpieczenistwa, mitosci. Okazuje si¢ tez war-
toscia szczegdlnie ,zagrozona’, bo tryb pracy w spolecznym $wiecie teatru prze-
szkadza w harmonijnym konstruowaniu rodzinnego zycia.

Inna cenna warto$¢ socjocentryczna, uznawana powszechnie przez artystow,
to przyjazi. Dlugoletnia praca w tym samym teatrze sprzyja bliskim relacjom
interpersonalnym, ale ,przyjaznie”, jakie nawigzuja aktorzy podczas wspotpracy
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na planie filmowym czy w ramach realizacji pozateatralnych projektéw, trwaja
zazwyczaj krotko i koricza si¢ wraz z finalizacja wspdlnych przedsiewzieé. Mozna
zatem mowic¢ o wieziach spolecznych generowanych w trakcie kooperacyjnych
aktywnosci, czasem intensywnych, ale niestety powierzchownych, nieustruktu-
ralizowanych, podatnych na zerwanie. Brak mozliwosci kontynuacji spotkan bez-
posrednich, pojawienie si¢ nowych ludzi wraz z kolejnymi projektami, skutkuje
»wysoka stopa $miertelnosci” przyjazni zawodowych. Totez wielu aktoréw ceni
przyjaznie pozasrodowiskowe, niezogniskowane wokot dzialania podstawowego,
trwajace od dziecinstwa, ,przez cale zycie, od przedszkola”. Warto$¢ trwalej przy-
jazni jest trudna do przecenienia:

Ta moja przyjazi jest wyjatkowa i bardzo wierna, jest jak skarb. Nie musimy spotyka¢
sie codziennie, ba, czasem nie widzimy si¢ miesigcami i nic miedzy nami si¢ nie zmie-
nia. Wydaje mi sig, ze warto$cig tej przyjazni jest wspolnota doswiadczen. Ale to chy-
ba wtdrna rzecz... Wartoscig pierwotna jest zaufanie i poczucie, ze mozemy na sobie
polegag, liczy¢ na siebie, a z drugiej strony co$ takiego, nie wiem, czy si¢ jasno wyrazg,
Ze nie musimy nic, ze to nie na tym polega, ze jak mi bedzie Zle, to do niego zadzwonie.
To jest pokrewienistwo, jeéli nie dusz, to na pewno istnienia w §wiecie. A takze poczu-
cia humoru, ktérego posiadanie dla mnie jest ogromnie wazne (A26: 98).

Niektorzy moi przyjaciele to aktorzy, ale oni majg takie samo podejécie do zawodu
jak ja, czyli praca, praca, zawodowstwo. Méj najlepszy przyjaciel to przyjaciel z li-
ceum, z Poznania. Trzymamy sie od 17 lat. Ja lubie mie¢ wybér. To byloby straszne,
gdyby miejsce pracy determinowato moje kontakty towarzyskie. Ja lubie mie¢ wy-
bér (Wywiad nr 10).

W kolektywnym dzialaniu niezmiernie istotne sa wartosci socjocentryczne.
Szczegodlnie starsi, spelnieni zawodowo aktorzy podkreslaja ich znaczenie, cenia
dobre relacje miedzyludzkie, mozliwoé¢ wspdlpracy z sympatycznymi i kompe-
tentnymi ludzmi. Czasem ich decyzja o przyjeciu propozycji zawodowej uzalez-
niona jest od towarzystwa osob, z ktérymi trzeba bedzie spedzi¢ jakis czas:

Kiedy$ chcialem zagra¢ Makbeta, Hamleta. Teraz wazniejsze jest dla mnie z kim.
Kazda rola to kilka miesiecy prob, a serial — kilka lat pracy. Jak wiec widze, ze
z go$ciem bede sie uzeraé, bo on nie ma zielonego pojecia, czego ode mnie chce,
czego od siebie i co chce ludziom przekazaé, méwie: ,Nie, dziekuje” (A16: 87).

4.2. Wartos$ci witalne

Dyczewski zwraca uwage na ,sytuacyjny kontekst wyboru warto$ci”
(Dyczewski 2009: 191). Aktorzy jako grupa zawodowa pewne dobra cenig
bardziej niz pozostali czlonkowie spoleczenistwa — przywiazuja duza wage do
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wartoéci witalnych: dla nich podstawowym instrumentem pracy jest wlasne
cialo, a troska o zdrowie fizyczne staje si¢ niezbedna, by dobrze wypelnia¢ swoja
zawodowy role. Aktorzy podejmuja wiele dziatan, aby zachowa¢ dobra forme
psychofizyczna — chodza na sitownie, basen, do sauny, biegaja; niektorzy startuja
w maratonach:

Biegam, endorfiny sie wytwarzaja, ale nie jestem maratonczykiem. Ja to robie w ci-
szy, samotnos$ci (Wywiad nr 7).

I sport — codziennie — nordic walking, basen. Dlugo gralem w siatkowke, ale teraz
nie mam czasu. Odpoczynek - to sport. A jak mam taki ,full wypas’, to jade do
Lagiewnik, chodze tam z kijami, potem jade na Nowa Gdynig, plywam pét godziny,
potem jade na Falg, bo tam jest genialny $wiat sauny (uwielbiam saune na podczer-
wient) (Wywiad nr 9).

W trosce o higiene psychiczng niektdrzy artysci praktykuja medytacje,
bedaca dla nich Zrédlem spokoju, koncentracji, dystansu do wlasnego ego. Jeden
z moich rozmdéwcow zainteresowal sie buddyzmem:

Jest to buddyzm $wiecki, tybetanski. Nie zaktadam kimona. Medytuje sam i jezdze
dwa, trzy razy do roku... Bylem trzy tygodnie w Nepalu (to byl wazny dla mnie wy-
jazd). Medytowalem, to byto wazne przezycie. Buddyzm jest pragmatyczny i zlozyt
mi sie z teatrem. Ja tez bardzo pracuje w teatrze nad improwizacja, bo to mnie otwie-
ra. Caly czas pilnuje, gdy gram 75.-80. przedstawienie, aby traktowac je jako nowa
rzecz, jako ,tu i teraz”. Buddyzmem zainteresowatem sie dlatego, ze miatem duze
klopoty z koncentracja na scenie, bylem w postaci, ale wypadalem ... Zaczalem cho-
dzi¢ na spotkania w Lodzi. To byla praca nad ogarnianiem umystu, akceptacja faktu,
ze pojawiaja sie takie, a nie inne mysli, przyzwolenie na to. To jest tylko my$l, nie
mam na nig wplywu i moge ja zatrzymaé, albo dam jej odptynaé (Wywiad nr 10).

Bardzo wielu aktoréw podrézuje, jest to sposéb na oderwanie si¢ od zabie-
ganej codziennosci, ,zresetowanie si¢” i nabranie sit przed kolejnymi zadaniami.
Sugestywnie méwi o tym Ewa Kasprzyk:

Kiedy tak przelatuje nad Phuket, Bangkokiem, Delhi, Bukaresztem, Paryzem, to wy-
daje mi sig, ze strzepuje kurz z tego zasiedzenia sig, z tej rutyny, z tej ,19.30 kurtyna
w gore”. Z tego malowania si¢, mizdrzenia, oczekiwania aplauzu — po prostu jestem
tu, w powietrzu [ ... ]. Jesli znudzilo ci sie caly czas udowadnia¢, ze jeste$ dobry, caly
czas do czego$ dazy¢ — zdobywa¢, pomnazac, osiagaé, poréwnywac, nadawac, prze-
konywad, $ciga¢ sie, by¢ skrepowanym, przebieglym, ubranym, czystym, zadbanym,
umalowanym, ,wymanikiurowanym’, ,wypedikiurowanym”, spietym, skoncentro-
wanym na miejscu, w pierwszej linii, na starcie, w biegu, w pospiechu, na obrotach,
po pieciu kawach, paczce papieroséw, na skraju, w konkurencji albo juz poza nig, na
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castingu, w obsadzie, w serialu, bez pieniedzy, na kredycie, na ,bezlocie”, na odwy-
ku, na ,,odkrzyku” — wyjedz do Tajlandii na Muay Thai, czyli tajski boks (Kasprzyk,
Kedziak 2013: 8-9).

Nie wszystkich pociagaja egzotyczne kraje i tajski boks, niektorzy artysci
remedium na stresy znajduja na polskiej prowingji:

Mam taka chalupke na wsi, w lasku, tam troszke ja odnowitem, bo to stalo od
lat... Starzeje sie i coraz czesciej tam lubie jezdzi¢... Moja zona sie $mieje, a ja
juz mam cztery pnie przygotowane... sosnowe. Ja teraz wracam do rzezby, pry-
mitywne rzeczy robig, proste konstrukcje (wypowiedz zarejestrowana podczas
spotkania aktora z publicznosciag w Aleksandrowie E6dzkim, dalej: Spotkanie z Ak-
torem, Aleksandréw Lodzki).

Aktorzy maja wiele pasji pozateatralnych — fotografuja, pisza scenariusze,
muzykuja, maluja, czytaja ksiazki. Nawiazujac do typologii wartosci opracowanej
przez Schelera, mozna powiedzie¢, ze ich zainteresowania, oprécz tego, ze naleza
do kategorii wartosci witalnych (przyczyniaja sie do przyrostu sit zyciowych), sa
takze wartoéciami hedonistycznymi (sprawiaja przyjemnoéé) i duchowymi
(estetycznymi i poznawczymi). Deklarowane wartoéci witalne w zasadzie nie réz-
nig aktoréw od typowych przedstawicieli klasy $redniej, jednak jest jedna rzecz,
ktora wyodrebnia ich z tej grupy — czeste uczestnictwo w terapiach psychologicz-
nych. W wielu wywiadach pojawia si¢ ten watek; oto wybrane wypowiedzi:

Od trzech miesiecy chodze na terapie. Nie masz pojecia, ilu ludzi w moim wieku,
z mojej branzy spotyka sie w kolejce na terapie. Znany aktor, znany rezyser, dzien-

nikarz... (RS: 52).

Ja dopiero po studiach zaczetam chodzi¢ na terapie psychologiczna, chodzilam
dwa lata, bardzo mi pomogla. Pomogta mi uodporni¢ sie na zycie. Nie jestem cho-
ra psychicznie, ze mna jest wszystko w porzadku. To jest kwestia poznania siebie,
mechanizméw, swoich schematéw my¢lenia i zachowan, poznania siebie, tego, co
chce zmieni¢, a nie umiem. Tylko dzieki temu moge by¢ lepsza aktorka, bo lepiej
siebie znam. Zalujg, ze tego nie bylo na studiach, zdecydowanie (Wywiad nr 4).

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze istnieje moda na terapi¢ w srodowisku teatralnym
(raczej wéréd jego mlodszych przedstawicieli) - méwia o nich w dziennikarskich
wywiadach prasowych przede wszystkim kobiety: Agnieszka Gliriska, Anna Dere-
szowska, Ilona Ostrowska i wiele innych aktorek. Niektdre przyznaja expressis
verbis, ze dzieki terapii wyszly z powaznej depresji, i polecaja innym wlasnie taki
sposob radzenia sobie z problemami. Co ciekawe, swoje wypowiedzi ujmuja
w kategoriach misyjnosci — staraja sie propagowac terapie psychologiczna w spo-
leczenstwie i przekona¢ innych do tej praktyki:
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Bez terapii bym sobie pewnie nie poradzila. Gabinet terapeuty to takie miejsce, ktore
pomaga nie tylko poszerzy¢ swiadomos¢, ale réwniez przezywad. Przez te lata wiele
0s6b naméwilam na terapie, $mieje sig, ze mam misje szerzenia wiedzy o psychote-
rapii, ttumacze znajomym blizszym i dalszym, co z tego moze by¢ dobrego (R3: 56).

Artystka zdaje si¢ zapomina¢ o czynniku ekonomicznym — w spoleczenistwie pol-
skim istnieje nie tylko bariera obyczajowa, ale i finansowa. Polacy nie chodza na
terapie, bo ich po prostu na to nie sta¢ — panistwowa stuzba zdrowia w tej dziedzi-
nie jest wyjatkowo niewydolna, nieefektywna.

Co jeszcze robig aktorzy (szczegélnie aktorki) w ramach realizacji wartosci
witalnych? Odzywiaja sie ,ekologicznie”, wykonuja ¢wiczenia fizyczne, stosuja
diety, poprawiaja urode w gabinetach kosmetycznych. Odnotowa¢ trzeba, ze
moda na zdrowy tryb zycia nie dotyczy wszystkich aktoréw — niektérzy uznajg, co
prawda, warto$¢ ,witalnosci’, ale poniewaz gimnastyka czy wysilek na sitowni nie
jest dla nich warto$cig autoteliczna, wartosci tej nie realizuja na co dzier. Wypo-
wiedz Krzysztofa Globisza z pewnoscig nie nalezy do wyjatkowych: ,Trzeba
kocha¢ cialo. [ ... ] Wiele zrobitem w swoim zyciu, zeby je zniszczy¢. To sprawy
zwigzane z ¢wiczeniami, gra, eksploatacja w teatrze. Brak higieny, dbania o siebie
doprowadzit do tego, ze mam, na przykiad, klopoty z kolanami” (Globisz 2015).

4.3. Wartosci poznawcze

Aktorzy dziela sie na tych, ktérzy intensywnie pracuja i nie maja specjalnie
czasu na rozwoj intelektualny, na czytanie ksiazek, ogladanie przedstawien w swoim
i w innych teatrach, zglebianie tajemnic bytu (realizuja si¢ w dzialaniu) i tych, kto-
rzy wcigz inwestuja w rozwoj sfery poznawczej, wzbogacajac w ten sposob wlasne
aktorstwo. To kwestia priorytetow i mozliwosci, cho¢ z pewnoscia niektorzy staraja
si¢ laczy¢ obie sfery. Nienarzekajacy na niedobdr rdl artysci starajq si¢ wykorzystaé
nadarzajace sie okazje, bo w tym zawodzie nic nie jest stale — dobra passa kiedys
si¢ koniczy. Aktorzy zatrudnieni na stanowisku nauczycieli akademickich silg rze-
czy musza by¢ wrazliwi na sfere wartos$ci poznawczych, na teoretyczne, naukowe
ugruntowanie wiedzy o kulturze, sztuce, teatrze. Niektorzy buntuja sie, gdy trak-
towani s3 z nonszalancja, kiedy przypisuje si¢ reprezentowanej przez nich grupie
zawodowej hermetyczno$é¢ intelektualna: ,Nie godze sie z obrazliwymi stowami,
ktore czasem slysze: »Przeciez to tylko aktorka. Méwi cate zycie cudzym tekstem.
Prywatnie nie ma nic do powiedzenia«” (Labonarska 2015).

Aktorzy sa dobrymi psychologami, zglebiaja tajniki ludzkiej psychiki, ucza
sie empatii, postrzegania réznych aspektéw tej samej sprawy. Charakterystyczna
jest wypowiedz mlodej adeptki sztuki teatralnej: ,Jak jest konflikt, to jestem w sta-
nie wczu¢ sie w uczucia i rozumie¢ argumentacje obu stron i usprawiedliwi¢ obie
postawy. Ja musze sie jeszcze siebie zapyta¢, jakie jest moje zdanie” (Wywiad nr 4).
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O uwrazliwieniu $rodowiska na wartosci poznawcze $wiadcza tez inne
wypowiedzi:

Aktor ma cale zycie si¢ rozwija¢, ma pracowa¢ nad ciatem, ma pracowa¢ nad wy-
obraznia, ma czyta¢ ksiazki, otwiera¢ nowe szufladki, bo to pomaga w budowaniu
spektaklu (Wywiad nr 9).

Mtodzi aktorzy (do 30 lat) musza podejmowad tysiace decyzji, czy tutaj czy tam.
Sytuacja filmu, reklamy jest dla nich podstawowa. Problem jest tylko z logistyka...
Pogon za ,tu i teraz” nie daje im mozliwo$ci zaglebienia si¢ w ksigzkach. Dlatego na
probach staramy sie poglebiac temat, ogladamy filmy, dyskutujemy. Starsi aktorzy...
dojrzali, maja duzo do powiedzenia, ale nie maja mozliwosci zaprezentowania tego
w innych obszarach kultury. Widzowie tego nie zobacza. W programach kultural-
nych, na TVP Kultura w programie Niedziela z... moze to si¢ pojawi, dopuscimy
do glosu aktoréw, ktorzy pokazg jak wiele maja do powiedzenia. Generalnie nie ma
kanaléw, mozliwosci, aby to pokaza¢ (Wywiad nr 15).

W przekonaniu mojego rozméwcy — praktyka teatralnego, w kwestii wartosci
poznawczych istotne s spoleczne uwarunkowania, a podstawowe znaczenie ma
czynnik demograficzny. Starsi aktorzy, edukowani i socjalizowani w czasach przed-
transformacyjnych, moga pochwali¢ sie gruntowna wiedza humanistyczna, mlodzi
natomiast maja mniej czasu na rozw6j intelektualny ze wzgledu na signum temporis:
poliaktywno$¢, dywersyfikacje dziatan zawodowych. Uczestnicza symultanicznie
w tak wielu projektach, ze sila rzeczy zaniedbuja sfere intelektualna.

4.4. Wartosci estetyczne

Zdaniem polskiego fenomenologa Romana Ingardena o czlowieczenstwie
decyduje nade wszystko wyczulenie na wartosci etyczne (dobro, prawda itp.)
oraz estetyczne, jak m.in. pigkno, wzniosto$¢, wdzigk, tragizm, dramatyczno$¢,
humor (Ingarden 1972). Przygotowywanie spektakli i publiczna ich prezen-
tacja jest realizowaniem wartoéci estetycznych w praktyce. Tworcy teatralni
réznia sie smakiem estetycznym — jedni preferuja komizm, drudzy tragizm,
jeszcze inni operuja ironig lub groteska. Chociaz odmiennie pojmuja piekno,
laczy ich stwarzanie dziela sztuki, oddzialujacego na odbiorcéw walorami lite-
rackimi, plastycznymi, muzycznymi i prowadzacego do przezycia estetycznego.
W teatrze wiele zalezy od kunsztu wykonawczego aktora, ktéry musi sprawnie
poruszaé sie¢ w ramach proponowanej przez rezysera estetyki. O wartosciach
estetycznych trudno dywagowac jezykiem socjologicznym - za teoretykami
wiec przyjmujemy a priori, ze stanowia one differentia specifica kazdego dziela.
Natomiast mozna spiera¢ sie (i aktorzy chetnie w takich dyskusjach uczestni-
cz3), jakie kategorie estetyczne znajda rezonans u odbiorcéw; jakie powinno
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by¢ oblicze wspoélczesnego teatru. Jako egzemplifikacje warto przytoczy¢ kilka
zrdznicowanych wypowiedzi:

Sztuka musi by¢ zrozumiata, bo mamy chaos, balagan, po co znieksztalca¢ Autora,
a dzisiaj gotowi sg grac sztuke od tylu. Sztuka jedna, zlozona z czterech sztuk Szek-
spira. To co ten widz biedny ma zrozumie¢ z tego? [ ... ] Przeniesiono bezmyslnie
sztuki brutalistéw z Zachodu i poszla fala u nas. A kazdy stara si¢ by¢ oryginalny
i zafunkcjonowa¢ (Spotkanie z Aktorem, Aleksandréw E6dzki).

Widzowie generalnie z oporem odbieraja wszystko, co jest inne od ich konserwa-
tywnych oczekiwarn, problem z odbiorem teatru istnieje. Nawet ci, co regularnie
przychodza, nie zauwazaja, ze jezyk teatru si¢ zmienia. Widz nie jest przygotowany,
musi przyswoi¢ ten nowy jezyk. Co innego zobaczymy w Muzeum Narodowym
w Krakowie i inny rodzaj sztuki w Muzeum Sztuki Nowoczesnej. W teatrze ludzie
nie zdaja sobie sprawy z tego, ze jezyk teatru ewoluuje. Spektakl-esej nie jest zro-
zumiany, jest trudny w odbiorze, totez wazne sa dodatkowe dzialania w teatrze
— edukacyjne, kierowane do szerokiego grona widzéw. Trzeba pokaza¢, ze trudno
jest wymaga¢ od rezyseréw, ktoérzy maja po 25 lat, by méwili jezykiem innej epoki.
Na nich réwniez oddzialuje sfera medialna, komputery, Internet, telefony komérko-
we. To na nich rzutuje (Wywiad nr 15).

Dyferencjacja stanowisk estetycznych w spolecznym $wiecie teatru stanowi
punkt wyjscia do podziatu na twércoéw ,swoich” i ,obcych’, dzialajacych w okre-
$lony sposob. Jedni zachlannie wykorzystuja zdobycze techniki, dekomponuja
teksty dramatyczne, rezygnuja z mistrzostwa wykonania; inni przywiazani sa
do estetyki ,tradycyjnej”, do sprawdzonych wzoréw twoérczego oddziatywania.
Niektérym artystom zalezy na wywolywaniu poruszenia intelektualnego, emo-
cjonalnego; sa i tacy, ktorzy woleliby bawic i dostarczaé rozrywki. Zréznicowanie
estetycznych wartoéci, rozne propozycje, eksperymenty formalne, zaskakujace
$rodki wyrazu, kontrowersje maja swoj sens, bowiem dowodza zywotnosci danej
formy symbolicznej, a z punktu widzenia odbiorcéw wzbogacaja oferte kulturalng
i dajg im szanse wyboru. Aktorzy — z racji swojego podporzadkowania w procesie
tworczym rezyserowi — maja ograniczong mozliwoé¢ inkorporowania w materii
spektaklu wlasnych preferencii estetycznych (niemniej niektérzy z nich prébuja
swoich sil w rezyserii i na tym polu moga in extenso zamanifestowaé swoj smak
estetyczny).

4.5. Wartosci moralne

Maria Ossowska jest autorka znanej ksigzki na temat funkcjonowania w spo-
leczeristwie norm moralnych (w obronie biologicznego istnienia, godnosci, nie-
zaleznosci i prywatnosci, stuzace potrzebie zaufania, strzegace sprawiedliwosci
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i lagodzace spoleczne konflikty). Zachowania altruistyczne, allocentryczne, sa
niezmiernie wazne z punktu widzenia zbiorowosci — przyczyniaja si¢ bowiem do
jej konsolidacji i tadu, zwigkszaja efektywno$¢ dziatan. ,Cnoty miekkie na strazy
pokojowego wspolistnienia” — obejmuja zyczliwo$¢, braterstwo, milos¢ blizniego
(Ossowska 2000). W dyskursach aktoréw pojawia sie refleksja na temat regut
zachowan i ,pozadanych stanow rzeczy’, istotnych wich zyciu zawodowym i pry-
watnym, takich jak: wiara w siebie i uczciwos¢ (A17: 12); szczero$é, otwartosé,
lojalno$é (tamze); wrazliwo$¢ na potrzeby innych (A38b); sumienno$é, poczucie
obowiazku (A41: 25); empatia i niekrzywdzenie innych (A19a: 115); odpowie-
dzialnos¢ (R3: 57). Artysci z reguly obdarzeni s3 ponadprzecietna wrazliwoscia,
ktéra ma odzwierciedlenie nie tylko w sposobie traktowania innych ludzi, ale
takze przeklada sie na ich stosunek do zwierzat. Albert Schweitzer, niemiecki
teolog, filozof i lekarz, mawial, Ze wspdlczucie wobec wszystkich istot jest naj-
lepszym sprawdzianem czlowieczenstwa. Niektorzy artysci wlasnie wzgledami
humanitarnymi motywuja swéj wegetarianizm (Maja Ostaszewska, Kinga Preis).
,Swiadomos¢ tego, w jakich to wszystko odbywa sig¢ warunkach: cierpienie, pota-
mane nogi i dzioby, ta bezsensowna, nafaszerowana antybiotykami §mier¢ ode-
braly mi wole jedzenia miesa” (A34: 47).

Dla wielu artystéw istotny jest rozwdj wewnetrzny, a dopiero w dalszej
kolejnosci tzw. kariera i pieniadze. Zdeklarowani antycelebryci nie biora udziatu
w banalnych projektach, wykorzystujacych tylko ich atrakcyjng fizycznosé
i niestanowiacych powaznego zadania aktorskiego. Szkoda im czasu na ban-
kiety, medialne eventy; wolg przeczytaé¢ ksiazke czy obejrze¢ dobry film (A33:
44). Refleksyjno$¢ bywa wspierana dzialaniami na rzecz innych — aktorzy bez
wzgledu na stosunek do warto$ci religijnych zaktadaja fundacje lub wspélpracuja
z organizacjami pozytku publicznego, angazuja sie¢ w prace hospicjow. Wszyscy
znaja prospoleczng aktywno$¢ Anny Dymnej i jej fundacji ,Mimo Wszystko”,
Ewy Blaszczyk ,Akogo?” — nie tylko one dzialaja jednak w instytucjach non-
-profit. Ewa Gorzelak, po trudnym do$wiadczeniu, jakim byta powazna choroba
jej mlodszego syna, zalozyla Fundacje ,Nasze Dzieci” przy Klinice Onkologii
w Instytucie ,Pomnik-Centrum Zdrowia Dziecka”; Maja Ostaszewska wspol-
pracuje z Fundacja Miedzynarodowy Ruch na Rzecz Zwierzat Viva!, bierze udziat
wkampaniach przeciwko niehumanitarnemu traktowaniu zwierzat (ASS: 34). Cza-
sem swoje przekonania moze wyrazi¢ poprzez sztuke: ,Ciesze sig, ze w (A)pollo-
nii Krzysztofa Warlikowskiego moge moéwi¢ 30-minutowy monolog o holokau-
$cie zwierzat” (tamze). Mariusz Jakus wspiera fundacje swojej zony, Katarzyny
Mastalerz-Jakus (Fundacja Rzecznik Praw Rodzicoéw). Aktorka, ktéra jest zwia-
zana z wroclawskim hospicjum, przyznaje sie do przezywania wlasnie tam ,,chwil
$wietych i najwazniejszych”. Cieszy ja mozliwo$¢ ,zrobienia czego$ dobrego.
Podarowania komus nie tylko pieniedzy, ale tez uwagi, czasu, energii” (A34: 48).
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Dla moich rozméwcéw altruizm jest wartoscig uznawang i odczuwana, cho¢ nie
zawsze realizowang. Nawet jesli oni sami nie dzialaja spotecznie (np. z powodu
braku czasu), doceniaja prawdziwych spolecznikéw, imponuja im ludzie, ktérzy
»robia cos dobrego dla $wiata” Niekoniecznie chodzi tu o spektakularne dzialania
skupiajace uwage publiczna, ale tez o gesty nienaglto$nione. Warto podkresli¢, ze
popularnos¢ pomaga w zdobywaniu srodkéw finansowych na prowadzenie dzia-
talnosci w organizacjach pozarzadowych, co potwierdza Ewa Gorzelak:

I jest to chyba najsensowniejsze wykorzystanie popularnosci — pomaga¢ innym
[...]. Dobrze jest zobaczy¢, ze wokét sg inni ludzie, ze nas potrzebuja, ze my ich
potrzebujemy. Przede wszystkim nie powinni$émy skupia¢ sie tylko na sobie, na
swoim samopoczuciu, swoich umiejetnosciach, swoich pragnieniach, bogaceniu si¢
(cyt. za: Ruman 2011: 87).

Maria Lo$ pisala w kontekécie wykorzystywania roli do pozazawodowych
celéw o ,manipulacji” (Los 1985: 123-145) — powyzszy przyklad pokazuje jed-
nak, ze manipulacja rolag moze by¢ ,wartoscia pozytywng’, jesli jej skutek jest
obiektywnie dobry. Inna bedzie wymowa owej manipulacji, gdy aktor wykorzy-
stuje popularno$¢ do realizacji partykularnych celéw (np. prébuje uniknaé place-
nia mandatu za przekroczenie predkosci).

Max Scheler, dla ktérego wartosci duchowe (poznawcze, estetyczne i moralne)
umieszczone byly wysoko w hierarchicznie skonstruowanym systemie aksjolo-
gicznym, osobne i szczegélne miejsce poswiegcil problematyce wolnosci (Scheler
2004). Jest ona ceniong uniwersalng warto$cig, relewantng w spolecznym $wiecie
artystow — okazuje sie tez szczegolnie istotna dla aktoréw polskich publicznych
teatrow dramatycznych. Warto w tym miejscu wspomnie¢ o badaniach psycholo-
gicznych, jakie przeprowadzila wéréd wybitnych polskich aktoréw Barbara Mréz
(Mréz 2008). ,Wolno$¢ osobista” zostala przez nich umiejscowiona najwyzej spo-
$rod osiemnastu waloréw, jakie mieli hierarchicznie uszeregowa¢. Autorka stwier-
dzila, ze inne badane przez nia grupy zawodowe nie podkreslaly az tak bardzo zna-
czenia niezalezno$ci w dziataniu. Moim zdaniem wyjasnieniem tego faktu moze
by¢ deficyt owej warto$ci w zawodzie aktora. Jak wynika z wywiadéw, autonomia
dzialan twérczych jest wielkim luksusem, na ktéry niewielu aktoréw moze sobie
pozwoli¢. Taki stan wolno$ci tworczej osiagnela Krystyna Janda, ktéra zrezygno-
wala z pracy w teatrze publicznym - i dopiero jako dyrektorka prywatnych teatréw
moze podejmowacl niezalezne decyzje. Jednak artystom zatrudnianym w swoich
placéwkach stawia granice, przyznaje si¢ tez do ,cenzurowania sztuk”: ,W moim
teatrze pozytywna postaé nie krzyczy: »Kocham ¢paé«. Wykluczone. Dopuscitam
si¢ kilkakrotnie tego rodzaju ingerencji, poniewaz nie chce, zeby ze sceny padaly
stowa, ktére mnie bolg, albo ktérych nie akceptuje” (Janda 2015: 175). Inny aktor,
pracujacy w publicznej instytucji, stosuje w praktyce autocenzure — deklaruje, ze
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z zasady nie bierze udzialu w spektaklach, w ktérych wystepuja watki zwigzane z sek-
sem, alkoholem, narkotykami, nie lubi tez publicznie wypowiadanych przeklefstw
(Kuszewska 2015: 64). Zdarza sig, chociaz niezmiernie rzadko, rezygnacja z pracy
w profesjonalnym teatrze z powodéw $wiatopogladowych?.

Oficjalna cenzura panstwowa skoniczyla sie wraz z transformacja ustrojowa
— istnieja jednak wciaz przyklady ingerowania urzednikéw panstwowych w reper-
tuar teatréw, najczesciej w przypadku naruszania przez grupy artystyczne warto-
$ci uznanych za nienaruszalne (wartosci religijne, narodowe, tabu kulturowe). Co
prawda, zakazy nie sa tak restrykcyjne jak w Rosji (m.in. zakaz uzywania prze-
kleristw na scenie), jednak artysci odbieraja je jako zamach na wolno$¢ twércza,
swobody obywatelskie i demokracje (ASS: 34). Dyskusja srodowiska teatralnego
wokoét glosnych w Polsce spektakli, okreslanych jako ,skandale teatralne” (Gol-
gota Picnic, Do Damaszku, Smier¢ i dziewczyna, Klgtwa), pokazuje szczegdlne
uwrazliwienie twércéw na sfere wolnosci artystycznej*. Dominuje poglad, ze
istotg sztuki jest transgresja i testowanie granic, nie mozna — zdaniem tworcoéw
— odmawiac jej pelnej autonomii. Ponadto oczywisty wydaje si¢ podrzedny sta-
tus aktora wobec rezysera, ktéry ma prawo narzuci¢ mu swoja wizje spektaklu.
Niemniej znajduja si¢ aktorzy dokonujacy selekgji rél i niegodzacy sie na pelne
podporzadkowanie:

Nie bede sie wzdragal przed rolg Stalina. Ale nie zagram w sztuce, ktéra go przedsta-
wia jako dobroczynice ludzkosci (Zapasiewicz 1989: 242).

Nie przyjmuje r6l w projektach, ktére juz na poziomie scenariusza kloca sie z moim
systemem wartosci i gustem. Wiem, ze nie bede w stanie tego zagraé. Za zadne pie-
nigdze. W pozostalych przypadkach kryterium jest bardzo proste: motywacja. Je-
§li nie mam watpliwosci, co do czystosci intencji rezysera, rozumiem jego zamyst
i mnie to ciekawi, to jestem gotowa na wiele (AS2: 33).

Aktorzy zwykle nie maja wplywu na wydzwigk tego, co proponuja rezyse-
rzy w swoich projektach. Potrzeba wolnosci zawodowej moze wyzwoli¢ decyzje
o rozstaniu z macierzystym teatrem. Taka sytuacja miala miejsce w przypadku

** Czasem aktor odchodzi z zawodu, kiedy stwierdza niekompatybilno$¢ wlasnych
idealéw z wymogami rél (cho¢ trzeba przyzna, ze jest to sytuacja rzadka). Przykladem
moze by¢ Piotr Kowalewski (zob. Cwiczenia z dykcji, film dokumentalny w rezyserii Je-
rzego Sztwiertni, Fokus Film sp. z 0.0.)

» Problematyce wolnosci artysty poswiecony jest caly podwojny numer ,Notatni-
ka Teatralnego” (2017, nr 84-85), dotyczacy Klgtwy przygotowanej przez Olivera Frlji-
cia w Teatrze Powszechnym im. Zygmunta Hiibnera w Warszawie (premiera spektaklu
odbyta si¢ 18 lutego 2017 roku).
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artystki, ktéra przygotowala recital z piosenkami — wreszcie méwi w swoim imie-
niu, moze podpisa¢ sie pod wymowa prezentowanych publicznie utwordwr:

Wiem, ze méwie doktadnie te rzeczy, ktére chce powiedzie¢, w sposdb, ktdry jest
moim sposobem [ ... ]. Moze to byl rodzaj toksyny teatralnej. Ta obsesja, ze musze
przynaleze¢ do grupy, stuzy¢ jakiemus$ wladcy, krolowi. Teraz myéle o tym, czego
JA chce, i to prawdziwie rewolucyjne podejécie. Nie oglada¢ sie na to, co prébuja ci

-----

Wolnosé¢ w spolecznym $wiecie teatru to samosterownos¢, nonkonformizm,
wielki przywilej i niezaspokojona do korica potrzeba. Aktorzy s3 rozdarci mie-
dzy koniecznoscia dostosowania sie do innych przy realizacji spektaklu a silng
potrzeba zaznaczenia wlasnej indywidualnosci:

W tym niezwyklym pedzie, ktéremu w wiekszosci uleglismy, w tym bezmyslnym
stadzie, dajemy sie ponosi¢ w kierunki, ktére nie sa naszymi kierunkami. Boimy sie,
ze jesli staniemy, to nas to stado stratuje, albo ze bedziemy jacy$ wyraznie inni na
jego tle. Nie, wlasnie tak ma nie by¢, bo kazdy czlowiek jest odrebny (A31a: 101).

Aktor ,etatowy”, zaangazowany w teatrze publicznym, powinien przyjaé
kazda role (wolno$¢ jest zatem wartoscia uznawang, ale w praktyce nierealizowa-
n3)*. Jego praca uzalezniona zostaje od wielu innych twércéw, poniewaz spek-
takl to dzieto zespolowe i o ostatecznym efekcie decyduja wszyscy uczestnicy
tego procesu (w réznym, rzecz jasna, stopniu): ,Niezalezny jestem tylko w moim
domu, w pewnym jego fragmencie... Zalez¢ od wszystkich, mam czasami wraze-
nie, ze jestem ostatnim malym koteczkiem zebatym, ktére dopiero dziala, kiedy
machina... kiedy dyrektor, kiedy rezyser...” (Wywiad nr 7).

W codziennej pracy w teatrze aktor musi pogodzic sie z faktem utraty autono-
mii na rzecz wigkszej calosci i, mimo wszystko, ceni¢ dzialania przynoszace satys-
takeje, bedace pasja. Istotne dla wielu aktoréw sa cechy, ktore utatwiaja kolek-
tywng prace: solidno$¢, punktualno$é, zyczliwo$é, otwartosé na innych. Trzeba
z zaangazowaniem wykonywac swoja prace (pomimo jej minuséw), w pelni kon-
centrowac si¢ na aktualnym zadaniu, docenia¢ mozliwo$¢ ,bycia czeécig warto-
$ciowych projektow”, szanowa¢ widzéw — to wazne ,etyczne ukierunkowanie”
zdecydowanej wigkszoséci moich rozméwcéw. Wiele méwia oni o ,,zawodowej
uczciwodci’, o profesjonalizmie:

6 Zwyczajowo moze on w trakcie sezonu zrezygnowa¢ z wykonania zadania tylko
jeden raz (informacja zaczerpnigeta z moich wywiadéw z aktorami polskich publicznych
teatréw dramatycznych).
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Jest sie odpowiedzialnym za co$ wigkszego niz tylko za siebie, spektakl jest naj-
wazniejszy, musze by¢, nie moge da¢ powodu, aby ktos sie bal o mnie, ze mnie nie
bedzie, ze przyjde pijany, naépany... Nie ma takiej mozliwosci. X odwolywat spek-
takle z dziwnych przyczyn. Pewnego rodzaju idealy, ktore wigzaly sie z pdjsciem
do tej szkoly... jest to misja... blizej nie wiadomo jaka, ale idealy obowiazuja. Nie
tylko to jest po to, aby by¢ na pierwszych stronach gazet, aby by¢ popularnym...
Chodezi o to, aby by¢ w jakiej$ grupie, tworzy¢ co$, wazny jest nimb artyzmu, czegos
pieknego (tamze).

Aktorzy doceniaja rezyserow traktujacych ich po partnersku, podmiotowo,
dajacych im ,przestrzen wolnoséci” w procesie wspélpracy nad przedstawieniem.
Realizacja dzialania podstawowego z rezyserem omnipotentnym, autorytarnie
egzekwujacym swoje prawa dominacji, odpowiada nielicznym. O rezyserach,
ktorzy pozwalaja aktorowi bra¢ czynny udzial w twérczym zmaganiu sie z mate-
rig teatralng, i w tym sensie poczu¢ si¢ artysta, moi rozméwcy moéwia z wielkim
szacunkiem i wdzigcznoscig.

Wartoéci, czyli ,najwazniejsze punkty orientacyjne na mapie ludzkich dzia-
lant”) realizowane w praktyce dnia codziennego przez aktoréw polskich publicznych
teatréw dramatycznych stanowia ,szlachetne fundamenty”, na jakich staraja sie oni
budowac¢ swoje zycie rodzinne i zawodowe. Jedna z aktorek deklaruje, ze nie jest
odosobniona w $rodowisku w ukierunkowaniu swego zycia na wartosci duchowe:

Wedlug mnie warto budowaé swoj $wiat i zycie na szlachetnych fundamentach,
w oparciu o wartosci duchowe, jakkolwiek patetycznie to zabrzmi [ ... ]. Znam wiele
0s6b, ktére mysla podobnie. Mysle, ze obraz mojego srodowiska jest zdeformowany
przezludzi, ktérzy brak talentu rekompensuja kontrowersyjnymi pozazawodowymi
dzialaniami. Ale to mniejszos¢ (A10: 40).

4.6. Wartosci religijne

Wartosci religijne byly pozycjonowane na szczycie hierarchii Maxa Schelera,
jednak artysci teatralni rzadko dywaguja na temat wiary religijnej. Wiara w Boga jest
w $rodowisku ,,kompletnie niemodna’, stwierdza jedna z aktorek; jej kolega z kolei
deklaruje: ,Jestem czlowiekiem bardzo wierzacym, praktykujacym, — czego sie nie
wstydze. Choé¢ wstydzitbym sie wtedy, gdybym byt dewotem” (cyt. za: Ruman
2011: 127). W $rodowisku aktorskim, podobnie jak w kazdym innym, mozna
zaobserwowa¢ cale spektrum postaw wobec religii: sa wierzacy, agnostycy, osoby
indyferentne religijnie, niewierzacy, ale okreslajacy siebie jako ,poszukujacy” i ate-
isci. Trudno o statystyki, ale z pewno$cia znajdziemy tu wiele 0s6b watpiacych,
niepewnych w wierze.

Elzbieta Ruman przeprowadzita rozmowy z aktorami, ktérzy znani sa w $ro-
dowisku teatralno-filmowym jako osoby przywiazujace wage do religii w zyciu
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codziennym, m.in. Malgorzata Kozuchowska, Maciej Rayzacher, Teresa Lipow-
ska, Ewa Gorzelak, Jerzy Stuhr, Lidia Bogaczéwna-Popiel, Jan Kobuszewski,
Olgierd Lukaszewicz, Jerzy Zelnik (zob. tamze). Oczywiscie, aktoréw deklaru-
jacych religijno$¢ jest wigcej, pewnie nie wszyscy chca na tematy $wiatopogla-
dowe rozmawia¢, cho¢ generalnie s3 ludZzmi otwartymi, przyzwyczajonymi do
dociekliwosci dziennikarzy ingerujacych w ich sfere prywatna. Mozna pyta¢, czy
wiara ma znaczenie w zyciu zawodowym aktoréw, czy im pomaga, czy tez utrud-
nia funkcjonowanie w zawodzie. Indagowani w tej sprawie artysci stwierdzali naj-
czesciej, ze z powodu $wiatopogladu dokonuja selekgji rél, wyznaczaja granice,
jakich nie chcieliby przekroczy¢. Ewa Gorzelak przyznaje sie do stosowania auto-
cenzury i zapewnia, ze nie jest w tym odosobniona: ,Wiem, ze sg aktorzy, ktérzy
pewnych rél by nie zagrali ze wzgledu na przekonania” (tamze: 85).

Socjologowie zdaja sobie sprawe, ze deklaracje nie zawsze pokrywaja sig
z rzeczywistymi zachowaniami, jednak Lidia Bogaczéwna-Popiel zwierza sig, ze
de facto zdarzylo jej sie odrzucié¢ (gtéwna) role. Ciekawe jest to, ze ona sama nie
ma do korica pewnosci, czy powodem rezygnacji byla religia:

Nie wiem tylko, czy to bardziej z wiary wynikalo, czy zwychowania... [Rola - przyp.
E. Z-K.] Dotyczyla, powiedzmy sobie, szalenie prywatnej sfery seksualnej... Bylo
to dla mnie nie do przejicia, zaréwno w jezyku, jak i w scenach. Powiedzialam, ze
absolutnie tego nie przyjme, bo nie jestem w stanie tego zagra¢ (tamze: 114).

Podobne postawy polaryzuja srodowisko, wielu uczestnikéw spotecznego $wiata
teatru uwaza, ze aktor nie powinien utozsamiac si¢ z grana przez siebie postacia
i przyjmowa¢ kazde zadanie: ,postaci, ktore kreujemy, to przeciez nie my!” Nie-
mniej niektdrzy arty$ci méwia o wlasnym poczuciu odpowiedzialnosci za prze-
kaz sceniczny, nie chca by¢ utozsamiani z tre$ciami interferujacymi z ich syste-
mem warto$ci, przekonaniami. Halina Eabonarska jest jedna z tych aktorek, ktére
sprzeciwiaja si¢ uczestnictwu w przedsiewzieciach podwazajacych relewantne
dla niej wartosci: ,»Swigtoéci nie szargaé, bo trza, zeby swiete byly« — to, co pisat
Wyspianski, jest wciaz aktualne. Brzydze sie takim zachowaniem i odmawiam,
majac poczucie, ze to najlepsze, co moge zrobi¢” (Labonarska 2015). Deklaru-
jaca przywiazanie do chrzescijaristwa Teresa Lipowska stwierdza, ze uczciwo$é
w pracy, pelne zaangazowanie w role, szacunek dla innych, wyplywaja z ,wartosci
naczelnej’, czyli z jej wiary: ,Bo jesli ktos przyznaje si¢ do Boga, ktory jest Mito-
$cig, i chce dobra dla wszystkich ludzi, to chyba musi starac si¢ po prostu dobrze
zy¢” (cyt. za: Ruman 2011: 65).

W $rodowisku aktorskim deklaracja wiary roznie jest przyjmowana, czesto
z niechecia. Aktorka — katoliczka z przekonania — zwierza si¢ z osamotnienia, nie-
zrozumienia i dyskryminacji:
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Na przyklad pod koniec lat 90. z tego powodu nie dostawalam zadnych rél. Do-
wiadywalam sie o tym w rozmowach prywatnych. Czasem komunikowano mi to
zartem, innym razem bardzo ostro. Nazywano mnie ,,obrzydliwg konserws”, z ktora
nie da si¢ pracowa¢. Na dodatek uwazano, ze jestem sama sobie winna, bo si¢ na to
dobrowolnie decyduje. Byl nawet taki moment, ze chciano mnie zwolni¢, motywu-
jac to redukcja etatéw (Labonarska 2015).

Aktorzy niewierzacy moéwia z kolei o wlasnych poszukiwaniach duchowych,
rozwazaja pytania egzystencjalne (w sensie filozoficznym); czasem nawet powo-
tujq sie na autorytet katolickich $wietych:

Jan Pawel II napisal taki piekny wiersz, ktéry konczy sie stowami: ,Przemijanie ma
sens, ma sens, ma sens...”. ,Ma sens” jest trzy razy powtdrzone i to mnie zastanowi-
fo. Przemijanie ma sens, bo jesli my tylko i wylacznie ograniczymy si¢ do ciala, to
jestesmy zgubieni. Cialo jest naruszalne, kruche, chorowite. To dotyczy wszystkie-
go, rowniez milosci czy macierzynstwa. Milo$¢ jest silniejsza niz $mier¢, bo czlo-
wiek umiera, a my nadal go kochamy. To jest nie tylko sprawa wiary, ale tez pewnej
energii — jedli ogranicze sie tylko do ciala, to gdzie jest moj talent, moje emocje? To
Po co ja na tej scenie krzyczg, placze i wychodze po spektaklu polamana i obolata?
Tam nie gra jedynie moje cialo... tam §piewa moja dusza, czasem radosne, czasem
smutne kawatki, bo nie wszystko musi by¢ wesole, potrzebna jest chwila refleksji. Sa
momenty, kiedy dotkliwie odczuwam te niezno$ng lekko$¢ bytu. Kim jestem, po co,
na co, dlaczego - ciagle pytam... (A12b: 22).

Podsumowujac zagadnienie aksjologicznego wymiaru dziatan w spotecznym
$wiecie teatru, warto zanegowac obiegowe opinie na temat srodowiska artystycz-
nego. Aktorzy buntuja sie niekiedy przeciwko wizerunkowi artysty, ktory jest
,poza prawem boskim i ludzkim” (por. Golka 2012; Wejbert-Wasiewicz 2009a
i 2009b) i prowadzi niemoralne zycie. To stereotyp — dziennikarze nie chca
bowiem pisa¢ o tworcach ,nudnych’, niezmieniajacych partnerdéw, nienaduzy-
wajacych alkoholu, niewywotujacych skandali. Jednak, gdyby$my chcieli poprze-
sta¢ na analizie przekazéw werbalnych, na sferze aktorskich deklaracji, urucho-
miliby$my ,efekt aureoli”. Wnikliwa analiza spolecznego $wiata teatru ukazuje
$rodowisko aktorskie spolaryzowane, uwiklane w spory, konflikty, podzielone
na kliki. Implikowane ,pozadane stany rzeczy”, przekonania i zasady istotne dla
jednostki czy zbiorowo$ci, nie s3 tozsame z praktyka zycia codziennego (logos
nie zawsze jest tozsamy z etosem). Wartosci negatywne (w ujeciu Kluckhohna)?’

7 Clyde Kluckhohn uwzglednil osiem wymiaréw kategoryzacji wartoéci: modal-
nosci (wartosci pozytywne badz negatywne), tresciowy (wartoci estetyczne, poznawcze
i moralne), intencji (wartosci-§rodki, czyli wartoéci instrumentalne, oraz wartosci-cele,
czyli wartosci autoteliczne badz realizacyjne), ogélnosci (wartosci ogélne i wartosci
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funkcjonuja w zyciu kazdej zbiorowosci. Socjolog zdaje sobie sprawe z rozbiez-
nosci pomiedzy warto$ciami deklarowanymi a realizowanymi oraz z uwiklania
wartosci w gre intereséw. Marek Ziotkowski pisze:

Warto$ci rozumiane jako subiektywne cele implikuja normatywng (aksjologicz-
n3) orientacje podmiotu dzialania: warto§¢ jest celem uznawanym za stuszny,
wladciwy czy tez usprawiedliwiony. Orientacji normatywnej mozna przeciw-
stawia¢ orientacje utylitarng (instrumentalna, hedonistyczna), inaczej méwiac
- warto$ciom mozna przeciwstawic interes, czyli cel uznawany za korzystny. R6z-
nice miedzy tymi orientacjami sa jednak kwestia stopnia. Kazdy cztowiek laczy
w zyciu obie te orientacje. Jeden obiekt moze by¢ jednoczesnie i wartoécia, i in-
teresem, ale interes nie zawsze jest wartoscia, a warto$¢ nie musi by¢ interesem;
czlowiek probuje niekiedy realizowac¢ cele, ktore uwaza za stuszne, lecz dla siebie
niekorzystne (Zidtkowski 2002: 293).

W kontekscie problemu spolecznego funkcjonowania wartosci socjolog
wskazuje na formuly jezykowe, spolecznie akceptowany dyskurs na temat indywi-
dualnej i zbiorowej tozsamo$ci. Podjete dzialania wyjaénia si¢ poprzez odwolania
do spolecznie podzielanych wartoséci, tymczasem czgsto sa to tylko ,rytualne for-
muly”, za ktérymi de facto moga kry¢ sie partykularne interesy. Prawdziwe przy-
czyny dzialai ukryte s3 pod warstwa maskujacych eksplikacji, werbalnych formut
tworzacych — méwiac jezykiem Charlesa W. Millsa — ,stownik motywéw”. Akto-
rzy wspierajacy inicjatywy charytatywne (duza popularno$cia cieszy sie cho¢by
akcja Swiateczna Paczka), wspélpracujacy z fundacjami, czasem czynia to dla
rozglosu, ale pewnie wielu dziala z potrzeby serca. Moim zdaniem nie ma sensu
watpi¢ w bezinteresowno$¢ ich intencji, jesli wynika z tego dzialania obiektywne
dobro. Clyde Kluckhohn uwzglednit w swojej typologii wymiar wyrazisto$ci
— warto$ci wyrazone explicite badz implicite. Ciekawe, ze w wypowiedziach akto-
réw nie ma mowy o warto$ciach materialnych, o dazeniu do wysokiego poziomu
zycia, s3 to z pewnoscia wartosci implicytne, o ktérych nie wypada méwié wprost
(wedtug reguly savoir-vivre’u dzentelmeni nie rozmawiaja o pienigdzach, ponadto
w kregu kultury chrze$cijanskiej uznaje si¢ bezwzgledny prymat warto$ci ducho-
wych nad materialnymi, trzeba wigcej ,by¢” niz ,mie¢” — zatem w trosce o wlasny

szczegbtowe — jednodziedzinowe), intensywnosci (wartoéci kategoryczne, preferencyj-
ne oraz hipotetyczne), wyrazistoéci (wartoéci wyrazone explicite badz implicite), zakresu
(jednostkowe, grupowe i uniwersalne), organizacji (wartosci izolowane i zintegrowane
oraz wartoci naczelne i pochodne) — zob. Ziétkowski 2002: 292. Nie jest to wyczerpu-
jaca systematyzacja, mozna dodaé wymiar przestrzeni (wartosci lokalne, ponadlokalne,
globalne) i czasu (wartosci archaiczne, tradycyjne, wspélczesne), wymiar substancjalny
(warto$ci duchowe i materialne) oraz wymiar trwalo$ci (wartosci stale i zmienne).
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wizerunek lepiej zastosowaé derywaty)?. W popularnych wywiadach aktorzy
niewiele méwia o wartosciach zmystowych, hedonistycznych (przyjemnosciach,
zyciu pelnym przygdd i wrazen), o jasnej stronie stawy, o popularnosci, ktéra nie
tylko nie udrecza, ale ma tez walor utylitarny. Nie ulega watpliwosci, ze wielu
artystow korzysta w pelni z mozliwoéci, jakie niesie ze sobg tzw. wolny rynek,
i uczestniczy w komercyjnych projektach. Niewielu jest purystow, intencjonalnie
ograniczajacych si¢ do satysfakcjonujacej artystycznie, ale nieatrakcyjnej finan-
Sowo pracy etatowej na scenie.

Aktorzy, bedacy szczegdlnie zainteresowani aksjologicznym wymiarem
zycia zawodowego i rodzinnego, etyczne postepowanie uznaja za swoj najwiek-
szy sukces. Dostrzegaja szerokie spektrum wartoéci, ktére w trajektorii ludzkiego
doswiadczenia maja charakter uniwersalny i modelujg ich horyzont myslenia
i dzialania: ,Nie chce robi¢ rzeczy, z ktérymi ja si¢ etycznie nie zgadzam. Kariera,
sukces... to chyba to, Ze bez wzgledu na to, w jakiej bylem sytuacji zawodowe;j,
wszystko robilem w zgodzie ze soba i wszystko, do czego doszedtem jest oparte
na moim etycznym i moralnym kodeksie” (Wywiad nr 10).

Barbara Mréz przywoluje prosty dychotomiczny podzial wartosci Tima Kas-
sera na wewnetrzne i zewnetrzne. Te pierwsze to ,samoakceptacja, przynaleznos¢
i poczucie wspdlnoty”, drugie — ,sukces finansowy, che¢ gromadzenia bogactwa,
wlasnosci, wyglad i stawa” (Mréz 2015: S1). Realizacja wartosci wewnetrznych
nadaje zyciu smak, sprzyja progresji i samorealizacji. Zdaniem Kassera brak mozli-
wosci zaspokojenia psychologicznych potrzeb wewnetrznych decyduje o wzmozo-
nym zainteresowaniu wartosciami zewnetrznymi, ktdre tylko na krétko daja zado-
wolenie”. Umiejetno$¢ znalezienia rOwnowagi pomiedzy obiema kategoriami jest
istotna w kazdym $rodowisku, nie tylko w spotecznym $wiecie teatru.

Jedna rzecz wydaje si¢ warta podkreslenia — praca zawodowa stanowi dla
zdecydowanej wigkszoséci aktorow wartos$¢ autoteliczng: to autentyczna pasja,
spelnienie, samorealizacja, a nawet sens Zycia.

S.Karieraijej determinanty w spolecznym $wiecie teatru

Pojecie ,kariery” jest polisemantyczne, nieostre. To wznoszaca si¢ $ciezka
zawodowa, zdobywanie kolejnych szczebli rozwoju, osiagniecie sukcesu zawo-
dowego, roznie de facto pojmowanego. Kariera jest zmiana pozycji zawodowej,

% Pojecie ,derywatu” wedtug eksplikacji Vilfreda Pareta (Pareto 1994).

¥ 7Z rozwazaniami Tima Kassera ideowo kompatybilne sa niemal wszystkie ksigzki
Ericha Fromma - szczeg6lnie esej filozoficzny napisany w 1976 roku pt. Mie¢ czy by¢
(zob. Kasser 2002; por. Fromm 2012).


https://pl.wikipedia.org/wiki/Vilfredo_Pareto
https://pl.wikipedia.org/wiki/Esej
https://pl.wikipedia.org/wiki/Filozofia
https://pl.wikipedia.org/wiki/1976
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przesunigcie si¢ na wyzszy poziom w hierarchii. Wraz z progresem na drodze zawo-
dowej pojawiajq si¢ okreslone profity (wyzsze stanowisko, lepsza placa, niezalez-
no$¢ dzialar, uznanie otoczenia, prestiz). Pojecie to zostalo szeroko oméwione
z perspektywy socjologicznej w literaturze przedmiotu (zob. Rokicka 1992;
Cybal-Michalska 2012; Stomczyriski 2007).

Synonimem kariery rozumianej jako osiagniecie zamierzonego celu jest
stowo ,sukces”. Stownik jezyka polskiego PWN definiuje go jako ,pomy$lny wynik
jakiego$ przedsiewziecia’, ,zdobycie stawy, majatku, wysokiej pozycji”*. Sukces
w zawodzie aktora ma wiele wymiaréw, najprostszy podzial wiaze si¢ z ukierun-
kowaniem artysty na samo dzialanie, zwigzane z praca zawodowa, badZ na cele
pozaartystyczne. W pierwszym przypadku bedzie nim wiec sama mozliwosé
wykonywania satysfakcjonujacej pracy, w drugim sukces mozliwy jest do osia-
gniecia takze na innej drodze, poniewaz ma wymiar ekonomiczny albo bywa
odnoszony do popularnosci i rozpoznawalnosci. Oczywiscie pasja, z jaka aktorzy
wykonuja swoj zawdd, idzie czesto w parze ze spolecznym szacunkiem i powaza-
niem, zatem I3czg sie tutaj autoteliczne i instrumentalne dymensje. Niekiedy aktorzy
mowia o wlasnym zadowoleniu z mozliwosci realizowania siebie, inni akcentuja
wage relacji tworca—odbiorca. Ci drudzy wartosciujg swoje dzialania ze wzgledu
na rezonans wérdd publicznoéci. I znowu jedni ukierunkowani s3 na uznanie we
wlasnym s$rodowisku, drudzy na ponadlokalng stawe i prestiz, a jeszcze innych
cieszy wdzigcznos¢ artykulowana przez pojedynczego, niekoniecznie profesjo-
nalnego widza.

O nastawieniu na autoteliczny wymiar kariery $wiadcza nastepujace stwier-
dzenia: ,mam mozliwo$¢ realizacji pasji’, ,ten zawdd mnie rozwija” (przelamuje
nie$mialo$¢, ucze sie empatii itp.).

Instrumentalny wymiar kariery wiaze si¢ z ukierunkowaniem:

« symbolicznym - nastawienie na rozpoznawalnos¢, prestiz, stawe, popu-

larno$¢, podziw i adoracje publicznosci, szacunek kolegéw i widzow;
« materialnym — dazenie do osiagniecia wysokiego standardu materialne-
go, umozliwiajacego zaspokajanie — nawet kosztownych — pragnieri (dom
w gérach, wakacje ,na antypodach”);

« socjetalnym — nastawienie na zdobywanie kapitalu spolecznego, na inte-
rakcje, poznawanie nowych oséb, na spotkania z wybitnymi ludZmi sceny
i kina, na zycie intensywne, pelne wrazen — ale i na ulatwienia codzien-
nego zycia.

Mowiac o karierze artystycznej w spolecznym swiecie teatru, warto rozgra-
niczy¢ jej wymiary: obiektywne i subiektywne poczucie sukcesu. W pierwszym

30 Zob. Sukces (hasto), [w:] Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/sjp/
sukces (dostep: 19.08.2018).


https://sjp.pwn.pl/sjp/sukces
https://sjp.pwn.pl/sjp/sukces
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przypadku mozna wypunktowa¢ wskazniki wymierne, takie jak: pozytywne recen-
zje w prasie branzowej, ksigzki naukowe i popularnonaukowe po$wiecone danemu
artyscie, nagrody uzyskane na prestizowych festiwalach teatralnych i nagrody
panstwowe, liczba zagranych rél pierwszoplanowych i epizodycznych, wejscie
w faze mentorstwa (wyraiajqce sie podjeciem pracy ze studentami). Wymier-
nym wskaznikiem, chociaz tylko dla niektérych majacym warto$é sama w sobie,
jest osiagniecie wysokiej pozycji ekonomiczne;j.

Subiektywne poczucie sukcesu wigze sie z potrzebami i ambicjami konkret-
nej jednostki, a takze z jej systemem aksjologicznym. Kariera kazdego twércy ma
niepowtarzalny charakter. Aktorzy pytani o zawodowy sukces nadaja mu rézne
znaczenia, w odmienny sposob go definiuja. Jedni wskazuja na sama mozliwos¢
wykonywania pracy, ktora jest pasja, inni cenia poczucie egzystencjalnego bez-
pieczenstwa, a niektérzy odczuwaja satysfakcje z powodu wybierania rél. Mozli-
wos¢ grania w wymarzonym teatrze, wspoélpraca z dobrymi rezyserami to takze
kwintesencja sukcesu. Moi rozméwcy chca by¢ rozpoznawalni w szerokim kregu
odbiorcéw, zatem cieszy ich udzial w projektach filmowych czy zaproszenie do
Teatru Telewizji. Dzigki udanym rolom zyskuja rezonans spoleczny i prestiz srodo-
wiskowy. Sukcesem sg takze dobre opinie krytykéw i branzowe nagrody oraz pozy-
tywne sygnaly ze strony widzéw. Charakterystyczne jest takze zestawianie pojecia
sukcesu zawodowego z szerzej postrzeganym sukcesem zyciowym. Aktorzy
odczuwaja zadowolenie z mozliwosci Iaczenia pracy i obowiazkdéw rodzinnych
(work-life balance nie jest fatwy do osiagniecia z powodu specyfiki zawodu).
W wypowiedziach artystow pojawita sie takze kwestia etyczna — synonimem suk-
cesu bywa wierno$¢ zasadom, realizacja moralnych powinnosci wobec innych
ludzi - nie tylko ze $rodowiska zawodowego (na temat réznych wymiaréw suk-
cesu w polu sztuki — zob. Bachérz, Stachura 2015).

Sukces moze by¢ pojmowany minimalistycznie i maksymalistycznie.
W pierwszej koncepcji osiagnieciem w zawodzie jest etat w teatrze, dajacy poczu-
cie socjalnego bezpieczenstwa — istotna jest tutaj sama mozliwo$¢ wystepowania
na scenie, otrzymywanie nowych ciekawych propozycji. W sytuacji ,nadproduk-
cji aktoré6w” i duzej konkurencji w spolecznym $wiecie teatru to rzeczywiscie
moze by¢ postrzegane jako spelnienie oczekiwan: ,Po szkole niemal od razu tra-
filam do teatru, dzi§ dostaje propozycje telewizyjne i filmowe, nie musze o nie
zabiega¢, walczy¢ o angaz, bra¢ udzialu w projektach wbrew sobie. Tak, jestem
szczesciary” (A43: 52). Przykladem bedzie tez artystka z duzym dorobkiem, ktéra
czuje sie doceniona: ,Nieraz mysle sobie, jakie to jednak szczescie, ze czlowiek
co$ kocha i jeszcze mu za to placa. Przeczytalam niedawno, ze prawdziwy sukces
osiagamy wtedy, gdy placa nam za cos, co i tak robilibysmy za darmo. W tym
sensie odniostam wielki sukces” (Segda 2015: 298). Aktorka ceni tez mozliwo$¢
pracy w szkole teatralnej; to zajecie daje jej poczucie komfortu, bo nawet jesli
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dlugo nie dzwoni telefon z propozycja pracy na planie, nadal jest w zawodzie
obecna, przygotowuje spektakle ze studentami.

W poprzednim rozdziale pisalam o duzej potrzebie niezaleznosci artystow
scenicznych. Aktorzy, z racji swojego podporzadkowania rezyserowi w procesie
tworzenia spektaklu, wysoko waloryzuja wolnoéé. Dla wielu z nich sukcesem
jest sytuacja, kiedy moga dokonywac¢ selekeji rél i maja wplyw na samo dzialanie
(wspoltworza przedstawienie razem ze ,scenicznym demiurgiem").

Dla czgéci uczestnikéw spolecznego swiata teatru sukcesem okazuje sie
gléwnie popularnos¢. Wlasnie tak definiuje go Malgorzata Zajaczkowska, jednak
podkresla réznice pomiedzy popularnoscia dobrego aktora i celebryty: ,Rzecz
nie w tym, ilu ludzi obejrzy si¢ za mng na ulicy, o takim sukcesie nie marze.
A sukces autentyczny, poparty praca, dobrymi rolami? Tak, oczywiscie, ze tak”
(Zajaczkowska 2015: 368). Niektérzy artyéci odzegnuja sie od medialnej stawy
(deklaruja, Ze nie interesuje ich udziat w reklamach czy w telewizyjnym show).
Niemniej sukces bywa tez utozsamiany z medialnoscia, z zainteresowaniem
dziennikarzy, ktére przeklada si¢ na ,warto$¢ rynkowy” aktora, na mozliwo$¢
uzyskiwania przez niego wiekszych zarobkéw. Duza rozpoznawalnos¢ daje udziat
w serialu. Aktorzy twierdza, ze nie zaszkodzi on w karierze arty$cie z dorobkiem,
natomiast moze przyczynic si¢ do dewaluacji warsztatu mtodego adepta sztuki
scenicznej.

O wlasnym pojeciu sukcesu mowi Marzena Trybala:

Uwazam, ze mam teraz catkiem dobry moment w zyciu. Zyje z pracy, ze swoje-
go zawodu, jestem potrzebna, gram. I ciagle jestem gotowa na nowe wyzwania.
Wiem, czego chce i czego zdecydowanie nie chce. Mam jasno okre$lone priory-
tety, nie trace czasu na poszukiwanie tego, co dobre, a co zle. Pracowatam z legen-
dami polskiego teatru i filmu. Wybralam wlasciwy zaw6d, w ktérym sie spelniam,
ktéry bardzo lubig, niekiedy kocham. Caly czas pracuje i czuje sie potrzebna. Az
sie boje to glosno powiedzie¢, cholera... Nie, zebym byla jaka$ specjalnie prze-
sadna, ale to tak czesto bywa, ze jak czlowiek powie, ze jest szczesliwy, to potem
zaraz moze si¢ okazad, ze byl szczesliwy. Teraz mam ustabilizowane Zycie osobi-
ste, ogrodek i kawalek wsi, czyli réwniez to, czego czlowiek potrzebuje, zeby méc
odetchna¢. Mamy z mezem wspanialych przyjaciél, na ktérych zawsze mozna
liczy¢ i z ktorymi lubimy nieco poszale¢. Mamy ciagle tysiace planéw. I apetyt.
Apetyt na zycie (Trybata 2015: 365).

Aktorka odwoluje sie tu do epikurejskiego rozumienia szcze$cia, ktére wynika
z akceptacji tego, co si¢ ma. A w tej koncepcji, aby osiagna¢ szczescie, nie trzeba
wiele — wystarczy grono przyjaciéli kwiaty w ogrodzie (Tatarkiewicz 1990: 140).

W maksymalistycznej koncepcji sukcesu nie tylko trzeba by¢ aktywnym
i docenianym przez wspoélpracownikéw — artysta liczy takze na ponadlokalne
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(nawet migdzynarodowe) uznanie, na prestizowe nagrody srodowiskowe. Kariera
utozsamiana jest z mobilno$cia wertykalna, z zajmowaniem wyzszej pozycji w hie-
rarchii srodowiskowe;j.

5.1. Czynniki determinujace rozwéj kariery aktorskiej

Poczatki drogi zawodowej bywaja niestychanie trudnym do$wiadcze-
niem. Wielu aktoréw méwi o ogromnej pracy, jaka musieli wykona¢, by spro-
sta¢ wymaganiom profesji. Nie wszyscy byli od razu uformowani, cz¢$¢ miala
problemy z dykcja, inni z zadaniami ruchowymi, z taicem, rytmika. Niekto-
rzy niedoskonatodci i deficyty starali si¢ eliminowa¢ jeszcze przed egzami-
nem do szkoly teatralnej. Mloda dziewczyna uslyszala na konsultacjach (byta
jeszcze w liceum) sprawdzajacych jej predyspozycje do zawodu, ze nieprawi-
dlowo wymawia ,r”. Przez rok chodzila na zajecia logopedyczne az nauczyta
si¢ poprawnej wymowy (A3S). Inni musieli wyréwnaé braki w trakcie stu-
diéw. ,Niewiele brakowalo, a zostalbym wyrzucony z 16dzkiej filméwki, bo
na poczatku profesorowie nie poktadali we mnie wielkich nadziei. Méwili, ze
jestem za malo muzykalny. Zalozylem sobie wtedy, ze na ostatnim roku bede
najlepszym studentem”, zwierza si¢ jeden z aktoréw (A3: 82). Inny wykazal sie
niezwykla determinacja — ,katorzniczymi metodami”, pod opieka nauczycielki
dykcji w szkole teatralnej, wyeliminowal jakanie i zacinanie si¢. Mial tez wade
zgryzu i ,strasznie seplenil”: ,I teraz wyobraz sobie, ze wszystkie szeleszczace
gloski trzeba na nowo ustawi¢. Znalez¢ takie polozenie jezyka, zeby brzmiaty
jak nalezy. To bylo szukanie, ktore czasem trwato kilka dni. »Blizej zebdw, blizej
dziasla. O, jest! Powtdrz jeszcze raz«. I teraz tak przez godzing, caly czas, dzien
po dniu” (A13: 41). Artysta wiele wysitku wlozyl w to, aby udowodni¢ sobie
iinnym, ze potrafi méwi¢ wyraznie i bez seplenienia. Cig¢zka praca stala si¢ pod-
stawg sukcesu wielu aktoréw, dla ktérych profesjonalizm oznacza pelne zaanga-
zowanie, szacunek dla partneréw. Dobry artysta mysli holistycznie o spektaklu,
filmie, nie jest egoistyczny. Aktorka, ktéra méwi o sobie: ,Ja nie pracuje na pét
gwizdka, jak juz w co$ wchodzg, to id¢ na calo$¢”, podkresla znaczenie rzetel-
nosci, powaznego traktowania kazdego projektu, niezaleznie od tego, czy jest to
ambitne przedsiewziecie czy komercyjna produkcja. Ona chce by¢ wspottwor-
czynia dziela, a nie tylko jego odtwérczynia (AS4: 36).

Z wypowiedzi artystow sceny, ktoérzy zdobyli uznanie widzéw i krytyki,
wynika, ze w tym zawodzie, aby zosta¢ docenionym, nie wystarczy by¢ popraw-
nym - trzeba ,wybija¢ si¢ ponad przecietny”. Znaczenie cierpliwoéci i pracowi-
toci podkreslaja tez inni — pos$wiadczaja communis opinio, ze nawet ,$rednio
utalentowani” (cho¢ przyzna¢ trzeba, ze jest to cecha niewymierna) aktorzy
— wkladajac maksimum wysitku — moga zaja¢ wysoka pozycje w srodowisku.
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Sukces jest trudno przewidywalny, ale szczedcie sprzyja lepszym, wspierajacym
talent ciezka praca. Florian Znaniecki przypisywal ludziom twérczym optymizm
(Znaniecki 2001). Takze psychologowie podkreslaja, ze w kazdej dziedzinie
tworczoéci wazna jest wytrwalo$é, warto zatem mysleé pozytywnie i nie watpi¢
w efekty wlasnego zaangazowania:

W trakcie studiéw bardzo w siebie wierzytem, w to, ze co$ potrafi¢, ze mam dar,
ktory nie tylko moge, ale wrecz musze, wykorzystaé. Goraco wierzylem w to, ze
jezeli bede sie odpowiednio zachowywal, bede punktualny, bede uczyl sie tekstu na
pamie(, przyktadat sie do tego, co robig, to przyniesie mi to sukces (A38c).

Oprocz talentu i pracy, o sukcesie aktora decyduje tez ciekawa osobowos¢,
rodzaj charyzmy, predyspozycje do zwracania na siebie uwagi. Méwi o tym wielu
aktoréw (zob. A31b). Aktorstwo to zawéd dla 0séb niemajacych oporéw przed
psychicznym (i fizycznym) ekshibicjonizmem: ,Pasja artystyczna to jedno, ale
niezbedna jest réwniez naturalna potrzeba budzenia zainteresowania innych”
(Trybala 2015: 364).

Nikt nie jest ,samotng wyspa’, kazda jednostka rozwija swoje mozliwosci
tworcze pod wpltywem innych — mozliwo$¢ kontaktu z mistrzami w danej dzie-
dzinie to ogromna szansa na czerpanie z ich wiedzy, do§wiadczenia i umiejetno-
$ci. Rozwojowi osobowosci aktora sprzyjaja spotkania z interesujacymi ludZmi,
tworcami teatralnymi. Dorota Segda docenia prace z wybitnymi artystami; spo-
$réd calej plejady nazwisk wymienia Andrzeja Wajde, Stanistawa Radwana (swo-
jego meza), Jerzego Trele, Anng Dymna.

Izabela Wagner zwrdcila uwage na fenomen sprzezenia karier, ktory ekspli-
kowala w nastepujacy sposob:

Terminu tego uzywam w odniesieniu do mechanizmu dotyczacego relacji zachodza-
cej pomiedzy drogami profesjonalnymi dwdch lub wiecej 0s6b, ktére wspéldziataja
ze soba poprzez dany okres, dzialajac zgodnie ze swa specjalizacja. Kooperacja ta
umozliwia aktorom, w zaleznoéci od ich statusu w swej grupie, przemieszczenie sie
w hierarchii swojego srodowiska. Przemieszczajac sie, realizujg oni swoj cel, ktérym
jest zblizenie sie do tego, co w ich srodowisku jest postrzegane jako zawodowy suk-
ces (Wagner 2005: 22).

Taka sytuacja zachodzi w spolecznym $wiecie teatru, gdy méwi sie o kims: ,to
jest aktor, ktory zagral u Wajdy”, ,aktor Warlikowskiego” — renoma rezysera czy
dyrektora teatru rzutuje na kariere; fakt wspolpracy z uznanym twérca wplywa na
dobra reputacje aktora. To powigzanie z osobg wybitna jest przedmiotem dumy
i bywa przywolywane przez dziennikarzy w publikacjach dotyczacych konkret-
nych artystow teatralnych.
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W rozwoju kariery wazne jest posiadanie kapitalu spolecznego (capital
social), ktéry za Pierrem Bourdieu mozna zdefiniowaé jako:

[...] zbiér rzeczywistych i potencjalnych zasobéw, jakie zwiazane s3 z posiadaniem
trwalej sieci mniej lub bardziej zinstytucjonalizowanych zwiazkéw wspartych na
wzajemnej znajomosci i uznaniu — lub inaczej méwiac z czlonkostwem w grupie
— ktora dostarcza kazdemu ze swych czlonkéw wsparcia w postaci kapitalu posia-
danego przez kolektyw, wiarygodnosci, ktéra daje im dostep do kredytu w najszer-
szym sensie tego stowa (Kozek, Kubisa 2011: 67).

Kapitat spoteczny wiaze si¢ z nieformalnymi sieciami zalezno$ci, z istnieniem
wiezi, przyjazni, sympatii, ktére moga ulatwia¢ osigganie celéw. Inwestowanie
w relacje miedzyludzkie, w ,znajomosci’, okazuje sie wazne w spolecznym $wie-
cie teatru, poniewaz ulatwia uczestnikom sprawne poruszanie si¢ w zawodowym
uniwersum i efektywne dzialanie. Jasne jest, ze z kilku aktoréw, potencjalnie pasu-
jacych do konkretnej roli, wybrany bedzie ten, ktérego rezyser zna osobiscie, ceni,
darzy sympatia. Budowanie kapitalu spolecznego bywa naturalnym procesem
— poprzez wspolng realizacje projektéw aktorzy zdobywaja szacunek i zaufanie.
Sukcesem okaze si¢ zaistnienie w sieciach spolecznych dobrych rezyseréw, produ-
centéw, agentéw itp. Natomiast ambiwalentnie traktowana jest instrumentalizacja
wiezi interpersonalnych, czyli podejmowanie intencjonalnych (nieraz nachalnych)
zabiegéw, by zyskal uzyteczne znajomodci, poza kontekstem wspottworzenia.
Moéwigc zatem o zabiegach wokot wlasnej kariery, niekoniecznie mamy na mysli
autoreklame — czeéciej myslimy o prébach zakorzenienia si¢ w $rodowisku. ,Krag
uzytecznych znajomosci obejmuje producentéw filmowych, rezyseréw (takze
teatralnych), operatoréw, realizatoréw, aktoréw. Dzigki nim istnieja mozliwosci
uzyskania informacji i propozycji zatrudnienia” (tamze: 69). Niewatpliwie dobra
opinia innych, ich zaufanie, utatwia rozw6j jednostkowej kariery.

Oproécz poglebionych relacji interpersonalnych, amortyzujacych porazki
i sprzyjajacych pozateatralnej aktywnosci zawodowej, wazne jest takze — méwiac
jezykiem Golaszewskiej — ,kulturowe a priori” (jeden z przejawéw kapitatu kultu-
rowego wedlug Bourdieu). Artystom scenicznym pomaga poszerzanie do$wiad-
czen estetycznych, kontakt z dobrg literaturg i filmem oraz innymi dziedzinami
sztuki. Aktorka, ktora spedzila jaki$ czas w Rosji podkresla, ze aktor powinien
by¢ osobg otwarta i ,dba¢ o wewnetrzng forme” (AS2). Podréze, poznawanie
roznych kultur i mentalnosci, a wigc zdobywanie symbolicznego imaginarium,
z pewnoscig sprzyja takiej otwartosci. O tym wymiarze kariery sugestywnie
mowi jeden z aktordéw:

Dobrze jest otrze¢ si¢ o rézne do$wiadczenia. By zagra¢ zatobe, oczywicie, nie trze-
ba jej przezy¢, ale dobrze przezy¢ cokolwiek, by mieé z czego czerpa¢ lub od czego
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sie odbi¢. Dlatego tak wazne sa dla mnie moje poczatki. Pamigtam o przebytej dro-
dze, nie zaluje, ze bylo troche bardziej pod gorke. Tak mialo by¢. Nauczylo mnie to
pokory, dalo wiare we wlasne mozliwo$ci, wiem, ze nie warto niczego przyspieszac.
Ani niczego zalowa¢, ze moglo sta¢ si¢ weze$niej. Nie moglo (A2: 79).

Aktorzy zdaja sobie sprawe z tego, ze do pewnych rél trzeba dojrze¢, doro-
sna¢ psychicznie. Jeden z adeptéw sztuki aktorskiej zaraz po szkole rozpoczat
prace w teatrze w Poznaniu. Wspomina, ze byl bardzo pewny siebie, tym bardziej,
ze otrzymal jedna z nagréd na Festiwalu Szkot Teatralnych w Eodzi. Myglal, ze
potrafi wszystko zagra¢:

De Niro, Pacino i Brando w jednej osobie. Wiedzialem, ze do$wiadczony aktor po-
rzucit te rolg, i to po probach. Zamiast si¢ nad tym zastanowi¢, z mlodziericza buta
powiedzialem, cytuje, bo to bylo glupie: , Panie Macieju, zrobimy z tego perle” A te-
raz przeskocze do puenty, trzy miesiace pdzniej tenze rezyser zapytal mnie: ,Panie
Lechu, czemu pan to tak spierdolil?” (A16: 89).

Aktor byt za mlody i niedo$wiadczony, aby zrozumie¢, o czym jest to dzieto,
ale wierzyl, ze podota zadaniu. Zabraklo mu pokory i dlatego doswiadczyt ,ika-
rowego lotu”:

I dzi$ tez bym sie nie pokusit o jego analize. Koficzytem szkole warszawska i cheia-
lem tu zostac, ale nikogo nie oszolomilem. A przyjecie tej roli laczylo sie z angazem
w Poznaniu. Tam wszedtem w zespol, dla ktérego bylem kolezka z Warszawki, i ja,
glupi, zaczalem graé przeciw nim, zeby im pokazaé. No i patrzyli z ironig, kiedy na
scenie z bezradno$ci robitem tak durne rzeczy, ze az sam si¢ czulem zazenowany
[...]. Mieszkalem w teatrze, a nade mna byl strych i tam godzinami ¢wiczylem
te niezrozumiale monologi i wariowatem! To bylo bolesne: tyle dalem z siebie,
a nie znalaztem klucza do tego tekstu. [ ...] Pycha i tupet mlodych s3 ogromne!
Z wiekiem coraz ich mniej, bo lepiej znamy swoje ograniczenia. Wydawalo mi sie,
ze moge zagraé, jak sie tylko komu wymarzy (tamze).

Studenci i mtodsi metrykalnie absolwenci szkot teatralnych podejmuja sie
réznych zajeé pozateatralnych — podczas wakacji pracuja w restauracjach, mar-
ketach, co ma nie tylko wymiar ekonomiczny, ale okazuje sie takze naturalnym
procesem budowania do$wiadczenia zyciowego, z ktérego mozna czerpad, two-
rzac sceniczne postaci. Charakterystyczna jest w tym kontekécie wypowiedz
aktorki: ,Teraz ta rola jest chyba glebsza. Nie odtwarzam stanow, jakie towa-
rzyszyty mi, kiedy budowatam te role pig¢ lat temu. Ona zmienia si¢ ze mna.
[...] Wszystko, co sie dzieje w zyciu, ma odbicie w rolach i odwrotnie” (A6:
44). Aktorzy ,balansuja pomigdzy tym, co prywatne i zawodowe”, starajj sie,
by dobrze przemyslana rola ,pasowala jak dobrze skrojony garnitur. Zawsze



148 Rozdzial IV

do tej profesji przedostaje si¢ co$ z czlowieka, nie jesteémy robotami”, stwier-
dza znana rezyserka (R1: 65). Realizujac zadania zawodowe, aktor ,pracuje na
wlasnych emocjach’, a praca ta ma charakter totalny, poniewaz trwa dluzej niz
,w godzinach od ésmej do szesnastej” (A42: 29). Mozna zatem powiedzieé, ze
inwestycja w rozwoj intelektualny, emocjonalny i duchowy stanowi zarazem
wklad w zawodowy progres.

Obserwacja spolecznego $wiata aktoréw polskich teatréw dramatycznych
prowadzi do wniosku, ze czasem spelnianie wymienionych wczesniej warunkow
nie wystarcza: jedni robig spektakularne kariery, a inni — mimo talentu, ciekawej
osobowosci i gotowosci do ciezkiej pracy — pozostaja w cieniu. Aktorzy, zastana-
wiajac sie nad przyczynami tego faktu, konstatuja, ze waznym faktorem jest koin-
cydencja zdarzen, spotkanie na drodze zawodowej waznych osdb, ktére powo-
duja, ze kariera nagle ,wystrzeli”:

To nie do korica zalezy od talentu i pracy, zeby kto$ ci¢ zauwazyt. W Polsce jest mno-
stwo aktoréw, ktorzy sa utalentowani, a jednak nie maja swojego czasu. Wiele za-
lezy od przypadku. Poznasz kogo$, kto ma jakis wplyw na co$, na kogos. Trafisz na
jakiego$ producenta, ktéry robi film, albo spektakl, i poleca Ciebie. Czesto to sie
odbywa taka droga wzajemnych polecen, znajomosci. Co jest niefajne, ale to
si¢ wszedzie tak odbywa w tym zawodzie, ale z drugiej strony to normalne. Gdybym
byt rezyserem i moj znajomy powiedzialby mi: ,stuchaj, jest taki aktor, bardzo by
sie nadawat do tej roli”, to ja bym go wzial. Potem bym go poznat i bym go wziat do
kolejnej roli i kolejnej. Kazda praca otwiera kolejne furtki. Z kazda kolejna robota
poznajesz coraz wiecej ludzi i sil rzeczy, im wiecej pracujesz, tym masz wiecej tej
pracy (Wywiad nr 1).

To wynika bardzo czesto ze szczescia. Trzeba spotkaé pewnych ludzi, trafi¢ na kogos
waznego (Wywiad nr 3).

Kiedy aktorzy mowia o ,szczg$ciu w zawodzie”, rzadko maja na mysli ,los”,
»zwykly zbieg okolicznosci’, ,przypadek’, ,fatum’, ,fart”, poniewaz zdaja sobie
sprawe ze znaczenia wlasnej aktywnosci, sprawczosci. Talent pozostaje poza
wszelka dyskusja, trzeba go mie¢, ale liczy sig, jak pisatam weczesniej, kapital spo-
leczny, wsparcie waznych innych, majacych duzo do powiedzenia w konkretnym
spolecznym $wiecie (por. Becker 1994). Artysci, aby mogli efektywnie osiaga¢
swoje cele, powinni mie¢ tez kompetencje komunikacyjne i wysoki poziom inte-
ligencji emocjonalnej:

Ci, ktérzy robia kariery, umieja by¢ asertywni, wchodzi¢ w rézne uklady, rozmawiaé
z ludZmi, no to chyba maja latwiej. Czasem o sukcesie decyduje zbieg okolicznosci
(Wywiad nr 4).
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W tym $wiecie wiele zalezy od kontaktdéw, wiele si¢ dzieje poza Twoja $wiado-
moscia. Wazne jest kolezenistwo, kolesiostwo. Moge ci powiedzie(, jak zalatwilem
sobie role w serialu (Wywiad nr 7).

W trajektorii kariery artystycznej uzytecznym pojeciem moze by¢ ,efekt
Mateusza” — termin odnoszacy sie do stéw zawartych w Ewangelii, spopularyzo-
wany przez Roberta Mertona (Merton 1996: 318-323): ,Kazdemu bowiem, kto
ma, bedzie dodane tak, ze nadmiar mie¢ bedzie. Temu za$, kto nie ma, zabiorg
nawet to, co ma” (Mt 25,29). Parafrazujac powyzsza sentencje, i odnoszac ja
do zawodowej drogi aktoréw, mozna powiedzie¢, ze artysta, ktory juz co$ osia-
gnal, otrzymal wazng nagrode, zagral dobra, dajaca mu rozpoznawalno$¢ role,
ma wieksze szanse na kolejne zadania. Oczywiécie zdarzaja si¢ wyjatki, czasem
—jak zwierzaja si¢ aktorzy — spektakularny sukces nie przeklada si¢ na zwiekszona
aktywno$¢ zawodowa.

Przykladem aktora, ktory osiagnal niekwestionowany przez nikogo sukces
w spolecznym $wiecie teatru, moze by¢ Gustaw Holoubek. Niemal wszyscy moi
rozméwcy uznali go za jednostke wybitng, mistrza i mentora. Latwo wskaza¢
obiektywne elementy jego kariery:

1) Sprawowat wazne funkcje, ktére dowodza srodowiskowej legitymizacji

i zaufania kolegéw: w latach pigédziesiatych byl kierownikiem artystycz-
nym Teatru Slaskiego im. Stanistawa Wyspiariskiego, w 1997 roku Teatru
Ateneum; miedzy 1971 i 1982 rokiem sprawowal funkcje dyrektora
Teatru Dramatycznego w Warszawie, piastowal réwniez stanowisko pre-
zesa SPATiF-u (w latach 1970-1981). W 1981 roku zostal honorowym
prezesem Zwigzku Artystéw Scen Polskich;

2) Wykladat w Paristwowej Wyzszej Szkole Teatralnej — praca pedagogiczna
dowodzi osiggniecia fazy mentorstwa, bo stanowisko to sprawuja tylko
zastuzeni aktorzy, cieszacy si¢ srodowiskowym uznaniem;

3) Podejmowat sig tez dzialar na forum publicznym, zasiadat w Sejmie PRL
(od 1976 roku do stanu wojennego), w latach 1989-1991 zostal senato-
rem I kadencji RP. Byl czlonkiem Polskiej Akademii Umiejetnosci i Rady
do spraw Kultury przy Prezydencie Lechu Walesie. Zaangazowanie poli-
tyczne postrzegane jest w srodowisku teatralnym niejednoznacznie, jed-
nak aktywno$¢ tego aktora nigdy nie byla oceniana pejoratywnie, wrecz
przeciwnie — doceniano jego dziatania ,obywatelskie”;

4) Zagral wiele niezapomnianych rél zaréwno na deskach teatralnych, jak
réwniez w spektaklach Teatru Telewizj oraz w filmach. To przyniosto
mu rozpoznawalno$¢, slawe, ogromna popularno$¢. Grat u wybitnych
rezyseréw: Ludwika René, Wojciecha Hasa, Janusza Morgensterna, Zyg-
munta Hiibnera, Janusza Zaorskiego, Andrzeja Kondratiuka i in. Jego
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najwybitniejsza rolg byla kreacja Gustawa—Konrada w glosnych Dziadach
Adama Mickiewicza, w rezyserii Kazimierza Dejmka, zrealizowanych
w 1967 roku w Teatrze Narodowym w Warszawie;

S) Otrzymal kilkadziesiat nagréd, m.in. Krzyz Kawalerski Orderu Odrodze-
nia Polski, Ztoty Medal Gloria Artis — Zastuzony Kulturze czy po$miertnie
Order Orla Bialego. Dowodem estymy, jaka cieszyl si¢ Holoubek, bylo
takze nadanie Teatrowi Dramatycznemu w Warszawie w 2008 roku jego
imienia;

6) Sposréd mniej istotnych obiektywnych przejawéw pozostawania Holo-
ubka w orbicie spolecznych zainteresowan i dowodéw docenienia jego
dokonan mozna wymieni¢ pomnik-taweczke i odbita dton na promena-
dzie gwiazd w Migdzyzdrojach, gwiazde w lddzkiej Alei Staw na ulicy
Piotrkowskiej, pomnik aktora w Bialymstoku. Uhonorowaniem arty-
sty jest niewatpliwie nagroda Gustawa przyznawana przez ZASP - od
2010 roku - za zaslugi dla $rodowiska teatralnego i promocje kultury
polskiej;

7) Doczekal si¢ wielu opracowan dotyczacych jego twérczodci i pozaar-
tystycznych dzialan: pisaly o nim Maria Czanerle (1972) i Malgorzata
Terlecka-Reksnis (2008). Aktorowi po$wigcono album jubileuszowy
(red. Ewa Natorska 1997) i wiele artykuléw w prasie branzowej;

8) O rezonansie spolecznym i uznaniu zastug Holoubka $§wiadczy tez jego
pogrzeb, ktéry zgromadzit thumy. Uroczysta oprawa ceremonii, salwa
honorowa oddana nad grobem, poczty sztandarowe, telewizyjna trans-
misja z pozegnania ukazuja szczeg6lny stosunek $rodowiska artystyczne-
go i pozaartystycznego do zmarlego w 2008 roku tworcy. Po jego $mierci
odbyly sie koncerty muzyki klasycznej w kilku miastach Polski poswieco-
ne jego pamieci.

Gustaw Holoubek wielokrotnie wypowiadat si¢ na temat sztuki teatru, opu-
blikowal wraz z Andrzejem Hausbrandtem doceniang przez $rodowisko ksiazke
dotyczaca aktorstwa i wybranych probleméw teatru (Hausbrandt, Holoubek
1986). Zona Magdalena Zawadzka poswigcila artyscie wspomnieniowa publikacje,
w ktorej pisata: ,Setki wywiadow, wypowiedzi, felietonéw i najistotniejsze — wazna
i przebogata twoérczos¢ artystyczna, trwajaca sze$¢dziesiat jeden lat, az do ostatnich
chwil zycia, méwia wszystko o Gustawie Holoubku” (Zawadzka 2011: 361).

Na podstawie utrwalonych wypowiedzi artysty i wspomnien bliskich mu
osOb mozna pokusi¢ si¢ o odpowiedZ na pytanie, czym byl dla niego subiektyw-
nie pojmowany sukces zawodowy. Z pewnoscia cieszylo go uznanie $rodowiska
i prestiz ogolnospoleczny. Magdalena Zawadzka podkreslala ,uprzywilejowanie”
swoje i meza: ,Dzigki dziesigtkom rdl jesteSmy rozpoznawalni, otacza nas zyczli-
wos¢ i czesto otrzymujemy od ludzi bezinteresowng pomoc jako wyraz szacunku
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i wdziecznosci za wzruszenia, ktérych dzigki nam doznali” (tamze: 174). Holo-
ubek osiagnal wysoka pozycje spoleczna, dzigki ktorej zyskal zawodows nieza-
leznos¢, mogt zy¢ wedlug wlasnego scenariusza. Byl czlowiekiem spolecznego
zaufania. W nielatwych czasach powojennej Polski reprezentowat inteligencki etos
i, jak powiedziat o nim Janusz Majcherek, byl ,kim$ wigcej niz wielkim aktorem”.
Jednak najwazniejsze okazywalo si¢ dla niego wykonywanie wyjatkowego zawodu,
ktory dawatl mu satysfakeje, , poczucie wartoéci, schronienie przed rzeczywistoécia
i zapewnial materialny byt” (por. tamze: 63, 169). Aktor wielokrotnie podrézowat
za granice, przyjaznil sie z elita kulturalng kraju’', spedzal wakacje w Juracie u pan-
stwa Niemczyckich, bywat u Lutostawskich, przyjmowata go Nela Rubinstein. Tak
Zawadzka pisala o ekonomicznym poziomie zycia rodziny: ,Pieniadze wydajemy
na dostatnie zycie, na naszego Jasia, na wakacje i podréze, na przyjemnosci. [ ... ]
Gucieniek zegna sie z zastawa, fada, dacia, polonezem i innymi wytworami mysli
technicznej RWPG. Odzywa, gdy przesiada si¢ do dobrego, zachodniej produkeji
auta” (tamze: 265-266). Taki styl zycia byt pochodna sukcesu, blyskotliwej kariery
aktorskiej, z ktéra wigzaly sie przywileje i spoleczne awanse.

Reasumujac, istnieje wiele czynnikéw determinujacych sukces w spolecz-
nym $wiecie teatru: talent, sprzyjajaca karierze osobowos¢ (pracowito$é, ambi-
cja, determinacja), otoczenie spoleczno-kulturowe, pomoc waznych innych,
dzigki ktérym mozliwe staje si¢, moéwiac jezykiem Bourdieu, transferowanie
kapitaléw i ugruntowywanie zdobytej juz pozycji w polu sztuki. Nie bez znacze-
nia jest tez pewna ,koincydencja zdarzen, czasu i miejsca” (por. Ferenc 2012:
231)%. Aktorzy intencjonalnie lub poprzez uczestnictwo w réznych projektach
(zatem niejako w naturalny sposéb) buduja wilasng sie¢ kontaktéw, uzytecz-
nych znajomosci, ulatwiajacych im funkcjonowanie i aktywne dziatania w spo-
tecznym $wiecie teatru.

3! Magdalena Zawadzka tak pisala o kapitale spotecznym Gustawa Holoubka, o eli-
tarnych kregach, do ktérych nalezal jej maz w latach siedemdziesiatych XX wieku: ,Po-
woli wchodze w krag przyjacioliznajomych Gustawa: sq nimi literaci, dziennikarze, poli-
tycy, wydawcy, plastycy, muzycy, adwokaci, sportowcy i oczywiécie ludzie $wiata teatru,
filmu i telewizji, w wigkszosci z jego pokolenia” (Zawadzka 2011: 115-116).

> Tadeusz Ferenc pisze: ,Trzeba spotka¢ osoby, ktére maja wplyw na to, co dzieje sie
w danym okresie w polach produkeji artystycznej. [ ...] Trzeba by¢ tam, gdzie dzieja
sie rzeczy istotne, intensywnie pracowad, jednoczes$nie budowac¢ sie¢ kontaktéw i mie¢
cierpliwo$¢ w oczekiwaniu na odpowiedni sprzyjajacy uklad wymienionych czynnikéw.
To wszystko jeszcze nie gwarantuje sukcesu, lecz przynajmniej stwarza szanse na zapre-
zentowanie siebie i swoich umiejetnosci. [ ... ] Sprawa kluczowa staje si¢ wejécie w odpo-
wiednie $rodowisko i dzigki temu zblizenie si¢ do pola artystycznej produkcji, w ktérym
tworca chce zaistnie¢” (Ferenc 2012: 231).
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Nie ma jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czym jest sukces zawodowy.
Kazdy artysta inaczej ujmuje istote kariery. Dla moich rozméwcéw ma ona cha-
rakter wielowymiarowy — to moze by¢ praca w dobrym teatrze, satysfakcjonu-
jace role, wspdlpraca z wybitnymi rezyserami, ale takze zadowolenie z siebie,
akceptacja kolegéw, dobra atmosfera w zespole, poczucie bycia docenianym
przez wspolpracownikéw, publicznosé i krytykéw. Tylko nieliczni expressis verbis
wskazuja na ekonomiczny wymiar kariery — za sukces uwazaja zdobycie wysokiej
finansowej pozycji. Inni definiuja go wedlug rynkowych kryteriéw — to pozosta-
wanie w kregu spolecznych zainteresowarl, wzmozone zainteresowanie ze strony
masowych mediéw. Zagranie w serialu moze by¢ trampoling do tak pojmowa-
nej zawodowej hossy. Coraz rzadziej zdarza si¢ puryzm estetyczny, absolutyzacja
niekomercyjnych dzialan, ograniczanie si¢ do ambitnych rol. Trzeba przyznac, ze
pokusom komercji opieraja si¢ nieliczni**. Mozna zaobserwowa¢ pewne réznice
generacyjne — starsi metrykalnie aktorzy czeéciej podkreslaja swoj ambiwalentny
stosunek do popkultury i negatywnie ustosunkowuja sie do zachlannych zabie-
géw autopromocyjnych na ,rynku mozliwosci”. Mlodzi do stownika zwigzanego
z profesja wlaczyli pojecia ,zarzadzanie kariera’, ,strategie planowania kariery”,
ycele dlugoterminowe” i ,krétkoterminowe”. Mierza wysoko, pragneliby nie tylko
ogdlnopolskiego uznania, ale takze stawy miedzynarodowej; nie pogardziliby naj-
bardziej prestizowym odznaczeniem w $rodowisku aktorskim, jakim jest filmowy
Oscar przyznawany przez Amerykanska Akademie Sztuki i Wiedzy Filmowe;j.

Sukces moze mie¢ tez swoje ciemne strony, o czym przekonujaco méwi
jedna z aktorek, doceniana i nagradzana przez krytykéw. Rozglos pozbawil ja
prywatnosci, wyczerpal zasoby energii, poddal pewnej presji:

Czlowiek nagle staje si¢ produktem medialnym. Zabiera mi si¢ prawo do nieodbiera-
nia telefonéw, nieudzielania wywiadéw, nieprzyjmowania zaproszen na rézne impre-
zy. [ ...] W mojej komérce mam nagrane numery do mojej agencji, ale niektérzy
probuja wywrzed na mnie presje, zebym im obiecala, ze gdzie$ przyjde, co$ powiem
na jaki$ temat, bo przeciez chca mnie... promowaé. Wkurza mnie to i dlatego sie
wylaczam [ ... ]. Nie wiem, czy potrafi¢ to dobrze wytlumaczyé¢ — z jednej strony
chcialabym pozostaé cztowiekiem i mie¢ swoje slabosci, a z drugiej wyglada to nie-
stety tak, jakbym sama robila z siebie produkt luksusowy, dlatego rzadko dostepny.
A to wszystko wynika z préby obrony samej siebie. Nie bytlam gotowa i odporna na
zmasowany nacisk ze strony mediéw, jaki sie pojawil w zwiazku z Idg. W tym czasie
miatam intensywny okres zawodowy. To byl dla mnie bardzo szczeéliwy, ale i bardzo
wyczerpujacy psychicznie i fizycznie czas (AS4: 35).

¥ Krystyna Janda z powodzeniem przekula stawe na zysk rynkowy, m.in. firmujac
swoim nazwiskiem kremy kosmetyczne serii JANDA.
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O sukcesie, ktory paradoksalnie okazal si¢ cigzarem, zaswiadcza takze Sta-
nistawa Celiriska. W latach siedemdziesiatych zdobyta ona duza popularnos¢ po
udziale w filmie Andrzeja Wajdy Krajobraz po bitwie. Aktorka wspomina, ze nie
byla przygotowana psychicznie na tak duza popularnos¢, na listy z mitosnymi
wyznaniami, nieustajace prosby o wywiady: ,Trzeba mie¢ duzo sily, aby unie$¢
sukces”, zwierzala sie w wywiadzie. Ona jej nie miata, popadla w alkoholizm. Teraz
— z perspektywy czasu — gdy juz uwolnila si¢ od natogu, uwaza, ze kleska ma
swoje plusy: dodaje sily, prowokuje do walki, poszerza §wiadomo$¢. Aktorka
w rozmowie z dziennikarka z pozycji ,medrca’, osoby do$wiadczonej zyciowo,
ktora zasmakowata zaréwno tego, co dobre, jak i zte w zawodzie, recytuje dezy-
deraty: ,trzeba cieszy¢ sie kazdym dniem”; ,dzisiaj jest pierwszy dzien reszty
mojego zycia”; ,nie mozna traci¢ czasu, aby by¢ szczesliwym™*. Celiriska moéwi
o ulotnosci sukcesu, poniewaz w zawdd aktora wpisane sg nie tylko wyréznienia
i nagrody, ale tez porazki. Wazna umiejetnoscia staje si¢ akceptacja tego stanu
rzeczy i zdystansowane przyjmowanie jednych i drugich: ,Im jestem starsza, tym
mocniej si¢ przekonuje, ze aktorstwo to takze sztuka przegrywania. Sa i sukcesy,
ale nie nalezy ich rozpamietywaé. Nie przygladam sie nagrodom, nie odkurzam
ich na pétkach. Nie kazda rola jest na miare cho¢by wyréznienia” (A2: 79).

Nie wszyscy arty$ci potrafia zachowa¢ stoicki spokdj w obliczu krytyki,
otwarcie przyznaje sie¢ do tego wielu aktorow:

Ja sie nigdy nie wybieram po sukces. Sukces to jest cos, co si¢ czasami wydarza.
Ale sukces mnie nie buduje, nie powoduje tego, ze zaczynam mie¢ lepsze samopo-
czucie, ze czuje sie kim$ wazniejszym, moze lepszym, o zgrozo! Nie ma to na mnie
wplywu, nie o$miela mnie specjalnie, bo jak zaczynam nowa robote, to zaczynam ja
od zera. Natomiast demoluje mnie porazka, kleska, opinia, z ktdrq si¢ nie zgadzam.
To mnie z cala pewnoscia pozbawia sil. To tylko poglebia moje watpliwosci, z kto-
rych przede wszystkim sie skladam (A7: 58).

Opinie negatywne naznaczaja, stanowia rodzaj pietna, stygmatyzacji, zatem
aktor ma wewnetrzny imperatyw, by udowodni¢ innym swoja wartoé¢ i odbu-
dowa¢ dobre samopoczucie. Remedium na przykry stan dysonansu bywa dobra
rola, przychylnie przyjeta przez ,znaczacych innych’, osoby wazne w srodowisku
teatralnym.

Trzebajeszcze zwrdci¢ uwage na istniejace rozbieznosci pomigedzy srodowisko-
wymi opiniami na temat aktoréwiich ,wartoécia rynkows”. Czasem artysta darzony
estyma srodowiskowa przegrywa w staraniach o role z niedoswiadczonym aktorem,
ktory zdobyt popularnos¢ medialng. ,,Swiadczy to o stabosci pozaekonomicznych

3 Zob. Zacisze gwiazd, https:/ /www.tvp.pl/rozrywka/programy-rozrywkowe/zacisze-
gwiazd (dostep: 08.03.2016).
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mechanizméw na rynku, ktéry ciagle nie inkorporowal srodowiskowych struktur
w mechanizm wyceniania warto$ci aktoréw” (Kozek, Kubisa 2011: 58).

Konkludujac, niewatpliwie sukces dodaje energii, uskrzydla — trzeba jed-
nak pamieta¢, ze w spotecznym $wiecie aktoréw ma on swoja mroczna strone:
pozbawia anonimowosci i spokoju. Szczegélnie w mlodym wieku, gdy oso-
bowos¢ jednostki nie jest stabilna, moze doprowadzi¢ do dezintegracji psy-
chicznej. Nikt nie chce do$wiadczy¢ porazki zawodowej, jednak paradoksal-
nie niekiedy to ona wzmacnia, moze uodporni¢ na negatywne opinie. Praca
w zawodzie artystycznym wymaga akceptacji faktu zréznicowania stanowisk
— krytyczne oceny sa naturalne i aktor powinien przyjmowac je ze spoko-
jem. Stanistaw Ossowski, rzecznik subiektywizmu estetycznego, pisal: ,Nasze
oceny estetyczne s3 bowiem wynikiem mniej lub wigcej przypadkowego
wspolzawodnictwa réznych niewspotmiernych kryteriéw i w ostatniej instan-
cji opieraja sie na czyichs autorytetach albo na czyims objawieniu estetycz-
nym” (Ossowski 1966: 356).

5.1.1. Nagrody i ich wplyw na kariere

Istota koncepcji jazni odzwierciedlonej, oméwionej przez Floriana Zna-
nieckiego (Znaniecki 2001), jest przekonanie, iz zewnetrzne uznanie buduje
wewnetrzne poczucie wartoéci: ,Jednostka potrzebuje zewnetrznego uzna-
nia, nie polega wylacznie na wlasnym przekonaniu, jej samopowazanie buduje
si¢ na powazaniu ze strony innych” (Kozek, Kubisa 2011: 56). Kariera akto-
réw w duzej mierze zalezy od otoczenia zewngtrznego (model zewnetrznego
potwierdzania kariery). To ono dokonuje ocen, ewaluuje osiaggnigcia i nagra-
dza najlepszych. Najbardziej cenione jest uznanie srodowiska, ,ludzi z branzy”,
znawcow, specjalistow, kolegéw-aktoréw, bedacych autorytetami. Do dobrej
opinii o aktorze przyczyniaja sie pochlebne recenzje krytykéw i nagrody sro-
dowiskowe (m.in. Feliks Warszawski, Nagroda im. Tadeusza Lomnickiego czy
Zbyszka Cybulskiego).

Nagrody mozna podzieli¢ na kilka kategorii — ze wzgledu na:

« range — lokalne, ogélnopolskie i miedzynarodowe;

« gremia decydujace o wyrdznieniu — przyznawane przez $rodowisko,

organizacje kulturalne, wladze panstwowe i media;

 miejsce/kontekst przyznania nagrody — otrzymywane na festiwalach,

w réznych konkursach, plebiscytach.

Aktorzy zaczynaja czasem swojg kariere od udzialu w konkursach, nierzadko
sa to konkursy piosenki. Pokazanie si¢ szerszemu gronu odbiorcéw pozwala im
zaistnie¢ — przestaja by¢ anonimowi, maja si¢ czym pochwali¢, kiedy podejmuja
starania o angaz do konkretnego teatru. Aktorka, ktéra wzigla udzial w konkursie
yPamietajmy o Osieckiej” i otrzymala w nim nagrode publicznosci twierdzi, ze
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ulatwilo jej to ,wejscie w zawdd” — wkrétce dostala dwie telekamery, czyli wyrédz-
nienia przyznawane przez czytelnikéw , Tele Tygodnia” (A17).

Nagrody pelnia wazna funkcje stymulujaca, mobilizujaca, zachecajaca
do wytezonej pracy®. Artysci traktuja je jako potwierdzenie faktu, ze zostali

35 Spoéréd nagréd teatralnych istotne s nobilitujace wyrdznienia przyznawane przez
czasopismo ,Teatr”: Nagroda im. Aleksandra Zelwerowicza (od 1984 roku) dla najlepszej
aktorki i aktora sezonu teatralnego, Nagroda im. Konrada Swinarskiego dla najlepszego
rezysera sezonu (od 1976 roku), Nagroda specjalna za szczegdlne zastugi dla teatru
(od 2006 roku). ZASP przyznaje Nagrode Gustawa (od 2010 roku) dla osoby majacej
szczegolne zastugi dla $rodowiska teatralnego i Nagrode im. Leona Schillera mlodym
praktykom i teoretykom teatru (aktorom, ktérzy nie ukonczyli 30 lat, rezyserom do lat
40 i teoretykom teatru do 45 lat). ,Recenzenci teatralni réznych miast i regionéw, w po-
rozumieniu z wladzami wojewddztwa lub redakcjami czasopism, przyznaja doroczne
nagrody za najlepsze przedstawienia, rezyserie i kreacje aktorskie (Ztote Maski w Lo-
dzi i na Slasku, Teatralne Nagrody Miasta Gdariska, Wroclawska Nagroda Teatralna).
W Szczecinie Bursztynowe Pierscienie przyznaje publiczno$¢ glosujaca w plebiscycie
»Kuriera Szczeciniskiego«, a tylko jedna z nagréd komisja konkursowa. Warszawskie Fe-
liksy i krakowskie Ludwiki, a takze krakowska Nagroda im. Stanistawa Wyspianskiego sa
natomiast nagrodami §rodowiska teatralnego, wspartego przez odpowiednie fundacje”
— Nagrody teatralne (hasto), [w:] Encyklopedia Teatru, http://www.encyklopediateatru.
pl/hasla/224/nagrody-teatralne (dostep: 20.08.2016). Polscy rezyserzy zostali wyrdz-
nieni miedzynarodowymi nagrodami teatralnymi (w 2009 roku Krystian Lupa otrzymat
Europejska Nagrode Teatralna (Premio Europa per il Teatro), ustanowiong przez Komi-
sje Europejska i miedzynarodowe organizacje, a w 2008 roku Krzysztof Warlikowski
zostal uhonorowany przez miedzynarodowe jury laurem Nowe Rzeczywisto$ci Teatral-
ne (New Theatrical Realities). Aktorzy, rezyserzy i inni ,ludzie teatru” otrzymuja takze
nagrody i odznaczenia panistwowe (m.in. Krzyz Zastugi, Order Odrodzenia Polski, Na-
grode Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, medal ,Zastuzony kulturze — Glo-
ria Artis”) — zob. tamze. Do wymienionych w internetowej encyklopedii teatru nagrod
teatralnych nalezy dodac jeszcze nagrody krytykéw: Nagrode im. Andrzeja Nardellego
(Sekcja Krytykéw Teatralnych ZASP), Nagrode im. Tadeusza Boya-Zeleniskiego (Polska
Sekcja Migdzynarodowego Stowarzyszenia Krytykéw Teatralnych), Nagrode dla twér-
cy polskiego teatru i tytul Teatralnej Ksigzki Roku (Sekcja Krytykéw Teatralnych Pol-
skiego Osrodka Miedzynarodowego Instytutu Teatralnego). Aktorzy nagradzani s3 tez
podczas licznych organizowanych w Polsce festiwali teatralnych, m.in. Kaliskich Spotkar
Teatralnych. Warto uzupelni¢ powyzsze informacje na temat branzowych nagréd o kilka
dodatkowych kwestii. Wspomniana Nagroda im. Stanistawa Wyspianskiego zostala usta-
nowiona uchwala Rady Miasta Krakowa w dniu 14 wrze$nia 2011 roku, a w sklad Kapi-
tuly Nagrody wchodza przedstawiciele krakowskiego $rodowiska teatralnego; natomiast
warszawskie Feliksy przyznawane byty tylko do 2013 roku. Nie sposéb pomina¢ takze
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docenieni, zauwazeni: ,Nagrody, ktore dostatam, s3 dla mnie wsparciem” (A42:
29). Czasem stanowia katalizator sukcesu zawodowego, ulatwiaja rozpoczecie
kariery, bywaja przepustka do wymarzonych scen warszawskich: ,Ta rola otwo-
rzyla mi drzwi do stolicy”, byla ,trampoling na Pole Mokotowskie i Marszalkow-
ska”, mowi jeden z nagrodzonych aktoréw (Ala: 61). Ale przez rok po odebraniu
Zlotych Lwéw w Gdyni, w 2010 roku, nie dostawal nowych propozycji. Aktor
wspomina:

Nagrody posypaly si¢ na mnie jak jablka, na ktdre teraz nie ma zbytu na Wschodzie
[...]. Telefon milczal. Bylem zdziwiony, nie powiem... Pozostala ogromna satys-
fakcja, prywatnie to dalo mi kopa. To sa takie male szcze$cia, dowdd, ze inni cie
szanuja, doceniaja [ ... ]. Stawiasz nagrode — najpierw na pélce — i patrzysz z duma.
Potem pod stolem, myslisz: no dobrze, co dalej? Potem cie wkur... ta cisza, wiec
chowasz nagrode do kufra. I wioslujesz dalej, jakby tego wszystkiego nie byto. Me-
dale na nic si¢ nie przekladaja. To tylko szarfy i przemoéwienia. Przepraszam, czasem
dolaczony jest do nich czek. Najwazniejszy jest kroliczek, ktorego sie goni. Z dy-
plomami tylko ktopot. Co z tym wszystkim zrobi¢ po $mierci? Spali¢ z laureatem?
Postawié¢ w izbie pamieci? (tamze).

Bywa i tak, ze spektakularny sukces aktora, wyjatkowo przekonujaca gra
w filmie, oznacza paradoksalnie spowolnienie jego kariery. Taka sytuacje wspo-
minala Magdalena Zawadzka, ktéra po roli Basi w Panu Wolodyjowskim przestala
otrzymywac interesujace propozycje:

W momencie najwigkszej popularnosci wystano mnie niemal na emeryture [...].
Czekatam na konsekwencje tego sukcesu. Nie przypuszczalam jednak, i to w najczar-
niejszych snach, ze taka rola, ogromny sukces u widowni i krytyki, moze oznacza¢
dla mnie w zasadzie kres kariery filmowej. Dzisiaj potrafie si¢ juz z tego wszyst-
kiego $mia¢, ale byl czas, ze gorzko przyjmowalam te pigulke zawodowej pokory.
Na szcze$cie nadal mialam teatr, Teatr Telewizji i estrade oraz wystepy w Polsce i na
calym $wiecie (Zawadzka 2015: 410-411).

Podobna sytuacja stala si¢ udziatem Ewy Kasprzyk: ,Wierzylam, ze po Bel-
lissimie dostane sto fantastycznych propozycji, a to si¢ na tej roli wlasciwie skon-
czylo...” (Kasprzyk, Kedziak 2013: 99).

Poznania, ktéry honoruje najpopularniejszych aktoréw tego miasta Nagroda Biatego
Bzu (przyznawana w plebiscycie publicznosci juz od lat siedemdziesiatych XX wieku).
Polskie Towarzystwo Badan Teatralnych wyréznia jedng osobe raz w roku Nagroda dla
autora/autorki najlepszej publikacji ksiagzkowej z zakresu wiedzy o dramacie, teatrze, wi-
dowiskach i innych sztukach performatywnych.
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Okazuje si¢ zatem, ze nagrody, jako istotne spoleczne reakcje na zawodowe
dziafania artystow, stanowiace z zalozenia obiektywne kryterium oceny (przez
niektérych pojmowane jako wyznaczniki sukcesu), rzeczywiscie dowartoéciowuja,
motywuja i ciesza. Niestety nie zawsze przekladaja sie na dalsze funkcjonowanie
w zawodzie. Aktor w zasadzie za kazdym razem musi potwierdza¢ swoja wartos¢.
Musi by¢ gotowy na to, ze nawet po udanej roli moga przesta¢ naptywac kolejne
propozycje. Naturalna dla tej profesji jest fluktuacja okreséw aktywnodci i dez-
aktywacji zawodowej: ,Kiedy z wyrdznieniem skonczytam Akademie Teatralng,
mysélalam: »No, teraz $wiat stoi przede mna otworem«. Dostawalam jedynie
drobne rélki...” (A11: 64). I nie jest tak, ze wazna i doceniona rola przyniesie
nastepne réwnie ambitne i znaczace zadania aktorskie.

Warto na koniec zwréci¢ uwage na fakt zréznicowania symbolicznej warto-
$cinagrod w spolecznym $wiecie teatru. Z pewnoscia nie jest powodem do szcze-
gdlnej chluby otrzymanie nagrody dla ,najbardziej opalonego aktora” Mozna by¢
prawdziwie usatysfakcjonowanym, jesli w jury zasiadaja ludzie z branzy, eksperci,
ito oni docenig talent aktorski uczestnika festiwalu. Wazna okazuje si¢ takze ranga
samego konkursu — sa miejsca prestizowe i mniej znaczace. Egzemplifikacja moze
by¢ gléwna nagroda, ktéra otrzymat Artur Barci$ na Miedzynarodowym Festi-
walu Filmowym Down Under w Darwin w 2003 roku, organizowanym przez
Australijskie Stowarzyszenie Filmowcéw w Australii. Wyréznienie za gléwna role
w filmie dyplomowym Kontroler, w rezyserii studenta t6dzkiej szkoly filmowej
Petera Voghta, nikogo w $rodowisku nie zainteresowalo, nikt o tym w Polsce nie
pisat (Barci$ 2011: 195)%.

5.1.2. Migracje jako szansa progresji tworczej

Zanim omodwie problem migracji artystéw teatralnych w kontekscie $wiado-
mego budowania kariery, zatrzymam sie przy kwestii angazu aktora do wybra-
nego teatru. Czynnikami decydujacymi o przyjeciu artysty na etat moga by¢:
reputacja, referencje, aktualne osiagniecia artystyczne, walory fizyczne, emploi;
niekiedy istotne okazuja sie takze powody pozamerytoryczne. Przyjrzyjmy sie
blizej niektérym z tych elementéw.

36 Artur Barci$ zwierzal si¢ Marzannie Graff: ,Nikt nie wspomnial, ze polski aktor
dostat gléwna nagrode na miedzynarodowym festiwalu. Nawet kiedys spotkatem jakiego$
redaktora — chyba z »Filmu« — tak z glupia frant zapytatem, dlaczego ich to nie obchodzi.
Odpowiedzial, ze to za malo znany festiwal. A ja chcialem, zeby kto$ o tym napisal nie
dlatego, zeby mnie chwali¢, tylko zeby ludzie wiedzieli, ze gdzie$ tam w Australii docenili
polskiego aktora. Czy tak wielu polskich aktoréw dostaje nagrody na miedzynarodowych
festiwalach? Nie napisali. Trudno. Ale to byt wazny film ... Dobry” (Barci$ 2011: 195).
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1) Reputacja to opinia o aktorze, sformulowana na podstawie jego wcze$niej-
szych dzialan, osiagnie¢. O takiej sytuacji mowi aktorka, ktora sprawdzila
sie w repertuarze komicznym, farsowym, i to zadecydowato o jej angazu:

W Teatrze Ludowym, gdzie robilam dyplom, grano duzo fars. Trafifam pod
skrzydla profesora Szydlowskiego. On dostrzegt méj talent komediowy i swo-
je pierwsze kroki na scenie stawiatam w Wieczorze kawalerskim — sztuce, ktora
gramy dzi§ w Teatrze Kwadrat pod tytutem Slub doskonaly (A17: 8).

2) Referencje oznaczaja poparcie kandydatury aktora przez osoby zwiazane
ze $rodowiskiem, wiarygodne i zaufane. Joanna Zétkowska, zaintereso-
wana pracg w warszawskim zespole Teatru Powszechnego, kierowanym
wowczas przez Zygmunta Hiibnera, poprosila o protekcje zaprzyjaznio-
nego krakowskiego rezysera — Konrada Swinarskiego:

»Czy moglbys powiedzie¢ Hiibnerowi, ze ja bym bardzo chetnie tam prze-
szla, ze ja bym chciala by¢ w tym teatrze? Zapytaj go, czy mnie chce, czy
w ogole moge i$¢ do niego na rozmowe?”. Swinarski prawdopodobnie tak
pieknie mnie zaprotegowal, ze Hiibner mnie przyjal bez zadnych ceregieli
(Z6tkowska 2015: 439).

3) Decyzja dyrektora o zatrudnieniu aktora moze by¢ konsekwencja jego
aktualnych osiagnie¢ (dobra rola w filmie, uzyskana nagroda na festiwalu
teatralnym). Ta sytuacja dotyczy cho¢by Leszka Lichoty — zostal dostrzezo-
ny na Festiwalu Szkot Teatralnych w Lodzi przez Macieja Prusa. To dzigki
niemu — jak przyznaje — otrzymat nagrode, i ten sam rezyser zaproponowat
mu role, ktéra faczyla sie z angazem do teatru w Poznaniu (A16: 89).

4) Nie bez znaczenia jest wyglad zewnetrzny aktora — jesli dyrektor poszu-
kuje do swego zespolu amantki, z pewnoscia najwigksze szanse bedzie
mie¢ urodziwa mloda aktorka. Kasprzyk tak mowila o swoim angazu do
Teatru Kwadrat w Warszawie: ,Wydaje mi sig, ze dyrektor lubit blondynki
z duzymi oczami, co moglo przewazy¢ w podjeciu przez niego decyzji, co
do mojego angazu” (Kasprzyk, Kedziak 2013: 26).

Oczywidcie czasem wszystkie te czynniki moga by¢ istotne, lacznie dajac
efekt synergii i zwigkszajac mozliwoéci otrzymania pracy. W przypadku Barto-
sza Porczyka o zatrudnieniu zadecydowaly dwa elementy — aktualne osiagnigcia
i referencje kolezanki.

Po wygranej na PPA [Przeglad Piosenki Aktorskiej — przyp. E. Z-K.] z tym pro-
jektem poszedlem do Krzysztofa Mieszkowskiego, dyrektora Teatru Polskiego. Na
spotkanie z nim umoéwita mnie Kinga Preis, za co do dzi$ jestem jej bardzo wdziecz-
ny. Przyjal mnie do zespolu i pozwolil zrobi¢ u siebie monodram, polecajac do
wspolpracy rezyserke Natalie Korczakowska (A3: 84).
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W przeszlosci zdarzalo sig, ze mtody aktor mégt wybiera¢ sposréd kilku pro-
pozycji i decydowad, czy przyjaé zaproszenie rezysera, z ktérym przygotowywat
dyplomy. O takiej sytuacji méwi Marzena Trybala:

Pod koniec studiéw Bogdan Hussakowski zebrat nas wszystkich i oznajmit: ,Obej-
muje teatr w Opolu. Kto chce do mnie, bardzo prosze” Dodat tez, ze jego kolega
Roman Kordzinski, madry i zdolny rezyser, obejmuje teatr w Poznaniu. Trafitam
tam, i za tym takze stal Bogdan Hussakowski. Powiedzial: ,Bede tam rezyserowat
i bede was angazowal” (Trybata 2015: 349).

W poszukiwaniu pracy mozna zadzwoni¢ do dyrektora teatru (najmniejsza
skutecznoéé) — czasem koriczy sie to sukcesem, szczegdlnie jesli za aktorem/
aktorka przemawia ranga instytucji, aktualne miejsce zatrudnienia. Artystka,
ktora podjela decyzje o transferze do Warszawy do zespolu Grzegorza Jarzyny
(wczeéniej byla zatrudniona w Starym Teatrze w Krakowie), zadzwonita do
dyrektora, a ten przyjechalzobaczy¢ ja na scenie w Krakowie. ,Styszalam, ze takich
telefonéw jest wiele. Tyle, ze wigkszo$¢ pozostaje bez odpowiedzi (smiech)’,
przyznaje w wywiadzie (A30: 92). Lepsza strategia dla nieznanych aktoréw, nie-
majacych referencji i spektakularnych osiagnie(, jest przedstawienie dyrektorom
teatrow swojej kandydatury w bezposredniej rozmowie. Ta taktyka okazala sie
skuteczna w przypadku mlodego czlowieka, ktory po spektaklach dyplomowych
byl jedynym studentem ze swojego roku bez zatrudnienia: ,Pojechalem do War-
szawy i chodzitem od dyrektora do dyrektora. [...] Tydzien pdzniej dostalem
telegram z propozycja angazu” (A38c: 73). Zdarza si¢ tu réwniez, jak w kazdym
innym zawodzie, ,kolesiostwo”: aktor otrzymuje angaz, poniewaz zna osobiscie
dyrektora teatru. Tym mocniej artysci eksponuja w wywiadach wlasne zastugi.
Urszula Grabowska wielokrotnie podkresla, ze wszystko zawdziecza sobie i swo-
jej pracy: ,Samodzielnie, bez zadnej pomocy, ukladéw, plecéw” realizuje ona swoje
marzenia (A18: 18). To tez — wbrew stereotypom — okazuje si¢ wiec mozliwe.

Niektorzy aktorzy cale zawodowe zycie przynaleza do jednego teatru, inni
wciaz zmieniaja miejsce zatrudnienia, upatrujac w migracjach szanse progre-
sji tworczej. Jeden z moich rozméwcéw dzieli aktoréw na trzy kategorie: ptaki,
krzaki i pniaki. Pierwsi to zwlaszcza mtodzi ludzie, bardziej mobilni, niezwigzani
obowigzkami rodzinnymi, niemajacy dzieci. ,Ptaki fruwaja od jednego teatru do
drugiego, szukaja pracy w filmie, w reklamie, chca si¢ pokaza¢. Krzaki maja male
dzieci. Juz s3 w teatrze pig¢, sze$¢ lat. Juz troche osiedli, ale silniejszy podmuch
moze ich przesadzi¢ z cala rodzing. Natomiast pniakéw juz nikt nie ruszy”
(Wywiad nr 1).
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Everett S. Lee jest autorem znanej koncepcji dotyczacej przyczyn migracji,
w ktorej wyodrebnia czynniki push oraz pull (Lee 1966)*". Pierwsze maja charak-
ter wypychajacy: to motywy opuszczenia dotychczasowego miejsca zamieszka-
nia (utrata pracy, niezadowolenie z sytuacji ekonomicznej i politycznej, poczucie
zagroienia) , drugie (przyciqgajqce) wynikaja z dostrzezenia mozliwoéci poprawy
wlasnej sytuacji w miejscu docelowym. Czynnikiem pull, motywem zasadniczym
przeprowadzki do stolicy, jest w przypadku aktoréw pragnienie, by — uzywajacich
nomenklatury — kariera ,nabrata rumiencéw’, ,wystrzelila”, ,rozkwitta” W War-
szawie miesci si¢ gmach gtéwny TVP, odbywa sie wiekszos¢ castingéw, pracuja
tam aktorzy najczesciej angazowani do filméw, artysci znani nie tylko lokalnie.
Aktorka, ktéra opuscila prestizowy Stary Teatr w Krakowie, by gra¢ w stolicy, lubi
dynamike tego miasta, napiecie — wyczuwa w nim, jak sama méwi, ,che¢ dziata-
nia”. Tutaj moze gra¢ w serialu, wejs¢ w $wiat filmowy. Ma wiecej mozliwosci. Nie
boi sie ryzyka, samodzielnosci, nowych wyzwan (A30: 94). Czynnikiem push,
sprzyjajacym decyzji o wyjezdzie z macierzystego teatru, bywa tez niezadowole-
nie z dotychczasowego miejsca pracy, najczesciej nienajlepsze relacje z kolegami
lub dyrekcja (np. niezgoda na linig repertuarowa zaproponowana przez nowego
dyrektora artystycznego); czasem jest to forma eskapizmu — ucieczki od osobi-
stych problemoéw.

W kazdym przypadku migracji do stolicy mozna wskaza¢ na czynniki
wypychajace i przyciagajace. Jako egzemplifikacje przywolam wypowiedzi Ewy
Kasprzyk, ktéra zatrudniona byla w Teatrze Wybrzeze w Gdansku. Aktorka
zapragnela znalez¢ si¢ w zespole gwiazd — posrdd znanych warszawskich akto-
réw (motyw pull): ,Jakby to bylo pigknie by¢ w takim zespole, tak gra¢ z nimi.
Kobuszewski, Wawrzecki, Kopiczynski... Poczulam wtedy, ze na co$ czekam.
Na co$, co bedzie kolejnym etapem w moim zyciu” (Kasprzyk, Kedziak 2013:
26). Aktorka wspomina tez o intrygach i plotkach w zespole gdariskim i poczuciu,
ze nie jest doceniana przez dyrekcje. Bardzo chciala gra¢, ale nie obsadzano jej
w gléwnych rolach. To z pewnoécia ulatwilo decyzje o przeprowadzce do War-
szawy (motyw push).

Dos$wiadczenia zwigzane z aklimatyzacja w nowym miejscu bywaja niezmier-
nie trudne. Potrzeba czasu, by oswoi¢ przestrzen, nauczy¢ sie topografii miasta,
a nade wszystko wejs¢ w nowe srodowisko — rzadzace si¢ swoimi prawami, zhie-
rarchizowane, podzielone na kliki, na ,grupy wzajemnej adoracji”. Ewa Kasprzyk
doswiadczyla w Warszawie ,lekcji pokory”: ,Nie znalam Warszawy i jej ukladéw.
Musiatam wgryz¢ sie¢ w to miasto od korzeni. Balam sie jezdzi¢ samochodem,
a jak jechalam, to zawsze pod prad, nie wiedzialam, gdzie robi¢ zakupy. W ogéle

7 Koncepcje te omowit szerzej Tomasz Ferenc — wykorzystat ja w socjologicznym
studium artystéw polskich na emigracji (Ferenc 2012: 28-29).
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to chcialam od razu wracaé. Zawinaé sig. Myslalam: »Nie wytrzymam!«” (tamze:
39). Zostala, poniewaz ambicja nie pozwolila jej przyzna¢ sie do porazki. Od
jednej z kolezanek z planu telewizyjnego serialu Zlotopolscy uslyszala, ze gdyby
zdecydowala sie zosta¢ na stale w stolicy, bytaby zagrozeniem dla warszawianek.
Pozbawiona wsparcia bliskich, rozczarowana chlodem relacji interpersonalnych
(nie bylo tak ,rodzinnie” jak w jej macierzystym teatrze), przezywala trudne
chwile: ,A tam... no, strasno i grozno. [ ... ] gralo si¢ przedstawienie i szybciutko
do samochodu. Nikt nie pytal: »Co ci jest, moze co$ nie tak?«” (tamze). Musiala
znalez¢ mieszkanie, szkole dla corki, ktora — nota bene — nie byla zadowolona
z przeprowadzki (w Gdansku zostali jej przyjaciele). Na to nalozyly sie jeszcze
problemy rodzinne, $mier¢ matki. Nie czula sie tez komfortowo na planie filmo-
wym, miala poczucie, ze ,warszawiacy” nie zaakceptowali jej:

Czulam tez na plecach, przynajmniej wéréd ekipy Ztotopolskich, ze tak jakbym sie
wpychala do tej Warszawy, komus$ zabierala powietrze. Moze czasami to wyolbrzy-
miam, niewykluczone. W kazdym razie bylto mi ciezko i chyba tylko ambicja nie
pozwalata mi zwiaé. Z tylu glowy mialam stowa ojca: ,Jak juz siadlas na tego konia,
to jedz. Jezeli spadniesz, to najwyzej sie pottuczesz, ale bedziesz wiedziala, ze przy-
najmniej probowalas”. I tak ten konik jakos jedzie... (A36: 43).

Wyjazd do innego miasta wiaze sie z rozluznieniem wiezi z przyjaciéimi,
z osobami bliskimi. Nowy etap w zyciu wymaga odpornosci psychicznej, zarad-
nosci, optymizmu, wiary we wlasne mozliwo$ci. Mimo wystepowania w indywi-
dualnej biografii czynnikéw pull i push, nie wszyscy decyduja sie na transfer, bo
koszty psychiczne tej decyzji przerastaja nieraz profity.

Wiedzialem, ze sprawdzilem sie w Legnicy, ale tutaj nie mialo to znaczenia. Wysia-
dasz na Dworcu Centralnym z plecaczkiem. Wrzucasz kebaba i zaczynasz wszyst-
ko od poczatku. Wziglem kredyt na mieszkanie, dostalem etat w dobrym teatrze.
Mialem energie, ale wszystko ma swoja cene. Dla kariery po$wiecilem bardzo silng
wiez. Wystarczy [ ... ]. Dlugi czas Warszawa mnie przerazata. I z tego strachu troche
sie pogubitem w alkoholu i kobietach. Zatracatem si¢ w rzeczach nieistotnych i bla-
hych. [ ... ] I przyjalem samotnos¢ do grona przyjaciél na Facebooku (Ala: 62).

Aktorzy, ktorzy w Warszawie konczyli studia, mieli zdecydowanie latwiejszy
start w zawodzie:

[...] znaja wszystkich rezyseréw, znanych aktoréw, panie redaktorki z telewizji.
Podczas poszukiwan pracy konfrontowatem sie z totalnie Zenujacymi sytuacjami:
»Jaka pan skoniczyt szkole?” — pytali w kazdym studio filmowym czy pokoju redak-
cyjnym, gdzie zanosilem swoje zdjecia i CV. ,Szkole aktorskg we Wroctawiu” - od-
powiadalem, ,We Wroclawiu jest jakas szkota? Pan jest aktorem? Tam jest przeciez
tylko wydzial lalkarski!” ,Nie, nie, no jest wydzial aktorski. No jest...”. Zostawialem
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CV, oni nie dzwonili. I oczywiscie im czeéciej przychodzitem sie przypominaé, tym
bardziej niechetnie bytem wpuszczany (A13: 40).

Faza moratorium, ,stan liminalnoéci” (pojecie Arnolda van Gennepa — zob. Gen-
nep 2006), to trudny okres dla kazdego migranta, z ktérym wiaza si¢ ambiwalentne
stany emocjonalne. Ferenc pisze:

Okres ten cechuje sie zawieszeniem i niepewno$cia, jednostka, rozpoznajac obcg so-
bie rzeczywisto$¢, zdobywa nowe do$wiadczenia, podejmujac proby zorganizowania
od nowa swojego zycia. Od rezultatu tych poréb uzalezniona jest decyzja o pozostaniu
lub powrocie [ ... ]. Istotne jest takze to, co podkresla Turner, ze liminalno$¢ to nie tyl-
ko przejécie, ale takze potencjal, a zatem nie tylko to, co sie stanie, ale i to, co sie moze
sta¢. Wlasénie to napiecie miedzy potencjalnoscia a niepewnoscia wydaje sie kluczowe
w odniesieniu do egzystencji migranta (Ferenc 2012: 193).

Faza liminalnosci czasem konczy si¢ definitywnie, gdy jednostce udaje sie
yzadomowi¢” w nowym miejscu, niekiedy jednak okazuje si¢ stanem perma-
nentnym, niekoriczacym si¢ poczuciem alienacji. Z pewno$cia migracja do War-
szawy jest szansa w karierze aktora, ale istnieje tez czynnik zniechecajacy, ktory
- w nawigzaniu do poje¢ push and pull — okreéla sie jako stop moving. Nawet jesli
jednostka dostrzega potencjalne korzysci ze zmiany miejsca pracy, nie decyduje
sie na migracje, choc¢by ze wzgledéw osobistych, rodzinnych.

Koledzy moi tez chcieliby odej$¢, ale sa juz bardziej osadzeni, maja dzieci w szko-
fach, to juz nie jest takie proste. Ja mam kredyt na mieszkanie w Lodziijuz to jest dla
mnie ktopot. Ale strach ogranicza. Jest takie wazne zdanie buddyjskie: Gdy koniczy
sig strefa komfortu, zaczyna sig strefa rozwoju (Wywiad nr 10).

Autor powyzszych stéw, pomimo istnienia realnych przeszkdd, ostatecznie pod-
jal decyzje o przeniesieniu si¢ do innego miasta, innego teatru.

Warto doda¢, ze migracje aktoréw nie obejmujg tylko wyjazdéw na stale do
Warszawy, moga by¢ przeprowadzka do miasta, w ktorym artysta aktualnie otrzy-
mat angaz teatralny. W XX wieku takie zmiany byly zjawiskiem powszechnym
(zatrudnienie na czas okre$lony i zwigzane z nim ,rozmowy sezonowe”), dzis
okazujg sie raczej marginalnym — w wigkszym stopniu, jak juz pisalam, dotycza
mlodych artystéw, ktorzy sa bardziej mobilni i elastyczni. Warto podkresli¢, ze
etaty zapewniaja aktorom zyciowg stabilizacje, bezpieczenstwo socjalne — jed-
nak dyrektorzy teatréw chcieliby prowadzi¢ ,racjonalng polityke zatrudnienia”
Obecnie nie maja mozliwosci zwalniania aktoréw, ktorzy — uzywajac idiolektu
srodowiskowego — ,grzeja fawe”, nie s3 angazowani do rol, a trzeba pamigtac,
ze etaty pochlaniaja znaczng czeé¢ dotacji. Charakterystyczna jest wypowiedz
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mojego rozméwcy, dyrektora jednego z teatrow, ktory, co ciekawe, podkresla
jedynie artystyczne konsekwencje dawnych transferéw:

Nieszcze$ciem tego kraju i aktoréw — oni nie zdaja sobie z tego sprawy — jest to, ze ak-
tor — przynajmniej teoretycznie — to jest zawdd tworczy, jakimi oni tam twoércami sg,
to sa... Oni sie maja rozwija¢ poprzez kontakty z innymi dyrektorami, z innymi dy-
rektorami artystycznymi, z innymi rezyserami, scenografami i ze spolecznoscia
swoja. Nie mogga siedzie¢ cale zycie w jednym zespole i by¢ doskonatymi..., bo
$wiat sie zmienia, a oni s wcigz tacy sami. Temu stuzyl system zatrudnienia aktoréw
(przed wojna i zaraz po wojnie) na umowy najwyzej jednoroczne, na etaty najwyzej
jednoroczne. To sie skoniczylo 15 lat temu, moze 20... Mozna to sprawdzi¢ kiedy
sie skonczylo i dlaczego. Wtedy dbano o aktoréw, mieli przyzwoite wynagrodze-
nia. Sezon zaczynal sie we wrze$niu, koriczyl w czerwcu, bo w lipcu i sierpniu byly
urlopy. I to byt zdrowy system. W uktadzie zbiorowym byt zapis, ze trzeba odby¢
rozmowy sezonowe i dyrektor — jeden albo drugi — odbywatl rozmowy z calym
zespolem artystycznym, z aktorami. One odbywaly sie zazwyczaj w lutym albo
w marcu, aby aktor nie siedzial jak na rozzarzonych weglach i wiedzial, co go cze-
ka po wakacjach. Tak bylo w calej Polsce, jesli aktor chcial zmieni¢ teatr, nie bylo
sprawy, jesli dyrektor nie byt z niego zadowolony, réwniez mégt mu nie przedluza¢
umowy. Nie bylo Zzadnego spotecznego dramatu, ze aktor odchodzi z teatru. Tabuny
aktoréw wedrowaly po Polsce od rezysera do rezysera, rozwijali si¢. W tych ludziach
byt twdrczy niepokoj, tworczy brak stabilizacji. Artys$ci mieli duze doswiadczenie,
pracowali pod kierunkiem réznych osobowosci. Potem wszedt kodeks pracy, zgod-
nie z ktdrym trzecia umowa juz musi by¢ na stale i aktorzy zostali — jak chtopi pansz-
czyZniani — przypisani do danego teatru. To sie kfoci z rozwojem teatru, z rozwojem
sztuki, ze zmiang wizerunku teatru, ktéry powinien by¢ — moim zdaniem — rézno-
rodny [ ... ]. Z tym systemem ludzie sobie jako$ przez 50 lat dawali rade, malzeristwa
aktorskie jezdzily od teatru do teatru. Czasem zostawali w teatrach na wiele sezo-
néw (Wywiad nr 14 - z dyrektorem teatru).

Florian Znaniecki uwazal, ze w kazdym czltowieku tkwia dwie przeciwstawne
tendencje: pragnienie bezpieczenistwa i poszukiwanie nowych wrazen. Wyréznit
(wraz z Williamem Thomasem) trzy typy osobowosci spolecznej: filister, cygan
ijednostka tworcza. Pierwszy to czlowiek, ktory ceni nade wszystko poczucie bez-
pieczenistwa, stabilizacje, zatem nie jest otwarty na zmiany i progresje, jego zacho-
wanie okazuje si¢ przewidywalne i nietwércze. Cygan przeciwnie — kieruje nim pra-
gnienie nowych do$wiadczen, bez potrzeby zakorzenienia, tworzenia i odnoszenia
si¢ do trwalych wartosci; jego zachowaniu brak konsekwencji. Jednostka twoércza,
umiejscowiona posrodku tej skali, poszukuje nowych wrazen, ale ma uksztalto-
wany charakter i — méwiac jezykiem Davida Riesmana — ,wewnetrzny kompas’,
pozwalajacy na $wiadome dokonywanie wyboréw. Cechuja ja duze zdolnosci
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adaptacji, potrafi dostosowa¢ si¢ do nowych okolicznosci, dziala¢ efektywnie, nie
niszczac tego, co warto$ciowe i cenne (Thomas, Znaniecki 1976: 7-55). Typologia
trzech rodzajow osobowosci spolecznej moze by¢ w pewnej mierze wyjasnieniem,
dlaczego niektérzy decyduja si¢ na migracje, mimo obiektywnych trudnoscii prze-
szkdd. Otwarci na nowe do$wiadczenia, stawiajg na permanentny rozwdj w roz-
nych miastach, teatrach, warunkach, posréd nowych ludzi. Inni preferuja stalosc,
lad, 7Zle znosza nieustajacy ruch i dynamiczne zmiany; dla nich decyzja o migracji
to duze wyzwanie, ktore podejmuja tylko w ostatecznosci. Ci ostatni podpisaliby
si¢ pod stwierdzeniem Reginy Brett: ,Zamiast opuszczaé strefe komfortu, czasem
trzeba sie w niej schroni¢” (Brett 2017: 228). Socjologiczne spojrzenie pozwala na
wyodrebnienie czynnikéw demograficznych i spolecznych w duzej mierze deter-
minujacych decyzje o mobilnos$ci badz zamknieciu sie w strefie komfortu — oprédcz
elementéw psychologicznych, duze znaczenie ma sytuacja rodzinna aktora.

6. Atrakcyjnos$¢ aktorstwa wedlug twércow teatralnych

Zawdd aktora, chociaz niezmiernie trudny, destabilizujacy zycie rodzinne
— wymagajacy pelnego oddania i poswiecenia — jest jednoczeénie wymarzona
profesja dla moich rozmdéwcdw, ktoérzy deklaruja: ,to najpiekniejszy $wiat”, ,nie
wyobrazam sobie innego zajecia’, ,to cudowne, Ze moge robi¢, to, co lubie i jesz-
cze za to mi placy” itp.

Na podstawie wywiadéw z aktorami postaram si¢ odpowiedzie¢ na pytanie,
na czym polega subiektywnie do$wiadczana atrakcyjno$¢ wykonywanej przez
nich profesji. Najczesciej méwili oni o mozliwosci rozwoju duchowego, o realiza-
cji pasji i kontaktach z interesujacymi ludzmi — a zatem teatr, jako miejsce pracy,
dostarcza im réznych gratyfikacji:

1) Zwiazanych z rozwojem wewnetrznym - teatr to forma autoterapii,
umozliwia leczenie komplekséw, przelamywanie nie$mialosci; to trening
inteligencji emocjonalnej, dajacy mozliwo$¢ introspekeji i poglebione
zrozumienie kondycji cztowieka i spoleczenstwa;

2) Zwiazanych z realizacja pasji — istotna jest autoteliczna warto$¢ grania,
odczucie katharsis, grupowego uskrzydlenia. Scena pozwala na przezywa-
nie momentéw wyjatkowych, na multiplikacje zyciorysu, czyli na zycie
yzwielokrotnione”, nierutynowe, pelne wrazen, intensywne;

3) Zwiazanych ze statusem zawodowym — aktorzy zyskuja kapitat spoleczny,
awrazznim ulatwienia codziennego zycia, mozliwos¢ kontaktu z ciekawy-
mi ludzmi. Ciesza ich spotkania z wybitnymi artystami, rozpoznawalnos¢,
prestiz, stawa, popularnoéé, podziw i adoracja publicznosci, szacunek
widzéw/krytykéw, a takze mozliwos¢ prospolecznego zaangazowania.
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Zawdd ten daje réwniez — rzadko deklarowane, ale dla wielu istotne —
gratyfikacje materialne, przekladajace sie na wieksze zyciowe mozliwosci.
Trzeba zaznaczy¢, ze kontakt z ciekawymi ludZmi moze przyczynic si¢ do
rozwoju duchowego, a szacunek widzéw i krytykéw wiazad sie z realizacja
pasji (rozréznienie ich jest wiec tylko analityczne).

Aktorstwo ma wiele zalet, twierdza moi rozméwcy — to takze trening inte-
ligencji emocjonalnej, praktyczna nauka empatii, umiejetnoéci spolecznych.
W empatii psychologowie wyrézniaja komponent emocjonalny (wspétodczu-
wanie) i komponent kognitywny (rozumienie sytuacji, sposobu mysglenia innej
osoby). Sugestywna gra staje si¢ mozliwa dzigki umiejetnoéci wezuwania sig
w stan psychiczny kreowanej postaciizdolnosci przyjecia jej perspektywy myslo-
wej; zrozumienia sytuacji i sposobu widzenia §wiata. W przypadku gry aktorskiej
wazniejsza wydaje si¢ decentracja niz afektywna pobudliwo$¢; zrozumienie racji
bohatera ma wigksze znaczenie niz dzielenie wraz z nim silnych emocji. Aktor —
przynajmniej potencjalnie — ,wiecej widzi’, wiecej spostrzega, potrafi wyciaga¢
wnioski obserwujac mowe cialta drugiego cztowieka, biegle odczytywaé komuni-
katy niewerbalne. Potwierdza to méj rozmoéwca:

Wezystko, co robimy, jak patrzymy, jak siedzimy, jak sie ubieramy, chodzimy, jak
$cieramy buty, $wiadczy o nas... to jest to, o czym Ty moéwisz. Ja zwracam uwage
na to, czy patrzysz w oczy, jak patrzysz w oczy, jak trzymasz rece... to jest ten ba-
gaz, ktory wykorzystujemy w zyciu codziennym... Ale nie trzeba by¢ aktorem, zeby
wigcej widzie¢ (Wywiad nr 7).

W rozdziale trzecim pisalam o réznych motywach wyboru zawodu aktora.
Jednym z nich jest pragnienie pozbycia si¢ komplekséw — okazuje sig, ze i w tym
sensie teatr moze pelni¢ funkcje terapeutyczna:

Nie jestem osoba, ktéra lubi skupiaé na sobie uwage. Raczej stucham, niz narzucam
wlasne zdanie, a tu moge sobie pozwoli¢ na wiele. Nawet na ciszg, ktéra ma wielka
wage. Wiem, ze ta cisza bedzie uslyszana. Moge powiedzie¢, ze moje role ucza mnie
pewnosci siebie. Dzieki nim znajduje réwnowage (A6: 44).

Aktorstwo daje szanse glebokiej introspekcji, testowania wlasnych gra-
nic wewnetrznych, odkrywania tego, co gleboko skryte, przygladania sie wla-
snym reakcjom: ,Nie kazda rola moze uskrzydla¢, ale s takie sytuacje, Ze moze
pootwiera¢ wewnetrznie. Ten rozwoj wewnetrzny jest najwazniejszy”’, konstatuje
méj rozméwca (Wywiad nr 7). Joanna Zétkowska zaznacza, ze dzigki aktorstwu
nie postrzega $wiata stereotypowo i schematycznie, nie widzi go w czarno-bialych
barwach, ale potrafi dostrzega¢ jego rézne tonacje:
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Swiat jest podwéjny: troche dobra, troche zla i nigdy nie widomo, czy to jest dobro,
czy to jest zlo — wlasnie z tego powodu zostalam aktorka. Zeby to uporzadkowa¢,
zeby w tym pogrzebac, zeby w to powchodzi¢, przypatrzy¢ sie temu z bliska, przypa-
trzy¢ sig ludziom, charakterom, sprawom, $wiatu (Zétkowska 2015: 446).

Zaden inny zawdd nie oferuje takiej przygody egzystencjalnej — mozliwosci
tymczasowej zmiany tozsamosci, wyprobowywania réznych wariantéw zacho-
wan, quasi-multiplikacji zyciorysu. Bonusem tej profesji jest mozliwos¢ wcie-
lania si¢ w rézne charaktery, ,kreowanie bytéw réwnoleglych”, zanurzanie sie
w inne uniwersa, przenoszenie si¢ w odlegle epoki. W tym kontekscie aktorzy
mowig o swojej profesji: ,niezwykla”. Magdalena Zawadzka podkresla mozliwos¢
doswiadczania réznych stanéw, poszerzania gamy odczuwania $wiata; utozsa-
miania si¢ z réznymi postawami:

Zdawalo mi sig, ze teatr, bo przeciez nawet nie marzytam wtedy o kinie, jest oaza
wszelkich barw, ktérych nie ogladamy na co dzien. Aktorstwo pozwolilo mi uciec
z prozy zycia w iluzje. Jestem soba, bedac kim$ innym, jestem sobg rozpisana na
cudze glosy, postaci, marzenia (Zawadzka 2015: 403).

Ile tajemnic kryje si¢ w kazdym z nas, a aktorzy potrafia wydoby¢ z siebie zupelnie
nieprzewidziane przez nikogo i przez nich samych warto$ci i niespodzianki. Jak cu-
downg przygoda jest ten zawdd — szukanie w sobie i znajdowanie wszystkiego, co jest
by¢ moze w nas gleboko ukryte albo jest wytworem naszej wyobrazni. Ja uwielbiam
gra¢ role, ktore s3 mi dalekie, bo przeciez nigdy nie znalaztam sie w sytuacjach tak eks-
tremalnych, w jakich znajduja si¢ bohaterki wielu sztuk, w ktérych gralam (tamze: 416).

George H. Mead pokazywal — z perspektywy interakcjonistycznej — proces
tworzenia i modyfikowania roli spolecznej w trakcie jej odgrywania, w relacjach
z innymi ludZmi. W realnym zyciu pelnione funkcje maja duzy wplyw na osobo-
wo$¢ jednostki, s3 czeécia ,ja’, elementem tozsamosci (Mead 1975). Podobnie
dzieje si¢ w teatrze. Odgrywane przez aktora na scenie wyimaginowane postaci
rezonuja w jego swiadomosci, zostawiaja swoj §lad w jego psychice: ,Nie ma bliz-
szego kontaktu z drugim czlowiekiem niz sta¢ si¢ nim, wej$¢ w jego skore, przejaé
jego mysli i marzenia. Niektore z tych postaci zyja we mnie, na zawsze zostawia-
jac mi swoje madro$ci” (A39a: 16). Aktorzy musza niejednokrotnie przechodzi¢
zjednej roli w druga — grajac symultanicznie w kilku sztukach, modyfikuja wlasne
gesty, mimike, zachowania werbalne i niewerbalne:

W tym zawodzie najfajniejsze jest to, ze mozna caly czas si¢ zmienia¢ [ ... ]. Cenie to,
ze mam szans¢ zacza¢ inaczej sie ruszaé, $miaé, méwié, jes¢ (R1: 65).
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Mysle, ze wybratam sobie dobry zawdd. Maski, zawirowania, poszukiwania: teraz
moge by¢ kazdym, pania z dyskoteki, jezdZcem burzy, Belinda Carlisle! (A33).

Aktorzy, dla ktorych teatr stanowi warto$¢ autoteliczna, moéwia o scenie jako
o formie autoterapii — praca zawodowa stanowi dla nich remedium na stresy
codziennosci, ,parasol ochronny”, a nawet ,kanape psychoanalityka” (A13: 42):

Teatr zawsze byt dla mnie najwazniejszy. Nigdy nie zalowatam, ze z réznych ,oka-
zji” dla teatru rezygnowatam [ ... ]. Dla mnie teatr to najgenialniejszy lek na pro-
blemy. Gdy jest si¢ aktorem z prawdziwego zdarzenia, to cho¢by nie wiem co sie
dzialo w Zyciu, wieczorem trzeba pojawi¢ si¢ w teatrze i zagra¢. Skoncentrowac sig
na roli, zapomnie¢ o swoich problemach. Przez cale zycie chodzitam wieczorami do
najlepszego gabinetu psychoterapii, jaki mozna sobie wyobrazi¢. W teatrze mia-
tam $wiat ekstremalnych emocji, nad ktérymi panowalam. A na koniec czekaly
mnie jeszcze oklaski. To jako$ porzadkowato méj $wiat, nawet w najtrudniejszych
chwilach (A9a: 26).

Terminem, ktory ,zrobil kariere” w teatrologii, jest Arystotelesowskie kathar-
sis — pojecie oznaczajace oczyszczenie uczué poprzez $ledzenie akcji wzbudzaja-
cej ,litos¢ i trwoge” (Arystoteles 1983). W greckiej medycynie stowo to znaczylo
uwolnienie negatywnych emocji i — tym samym — osiagniecie ,stanu czystosci psy-
chicznej”, wewnetrznej homeostazy. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze katharsis dotyczy
nie tylko widzéw teatralnych, identyfikujacych si¢ z bohaterem dramatu, ale takze
stwarzajacych sceniczny mikrokosmos artystow. Charakterystyczne, ze w swoich
dyskursach nie uzywaja oni tego pojecia (jego pole semantyczne jest réwnie nie-
precyzyjne, jak terminu , przezycie estetyczne”)*, ale ich relacje na temat tego, co
wydarza si¢ ,w nich” podczas gry, pozwalaja na poszukiwania takiej analogii:

Zdarza mi sie czesto, ze emocje, na ktdre w prywatnym zyciu sobie nie pozwalam
— bo staram sie nie obcigza¢ innych swoimi problemami i trudne stany przezywam
w samotnosci — pojawiajg si¢ w moim zyciu zawodowym, wyrazam je na scenie.
Dzigki rolom moge stana¢ oko w oko z prawdziwymi emocjami przezywanymi

¥, Oczyszczenie, ktéremu w teatrze towarzysza doznania estetyczne i identyfika-
cyjne, zwiazane jest z praca wyobrazni odbiorcy i stwarzaniem iluzji scenicznej. Psycho-
analiza interpretuje katharsis jako doznanie wynikajace z przyjmowania czyich$ emocji
za wlasne oraz zapewniajace poczucie bezpieczenistwa odczucie swojego dawnego, od-
rzuconego ja jako ja kogo$ innego. [ ... ] Historia interpretacji katharsis ujawnia wielo-
znaczno$¢ rozumienia tego pojecia” (Pavis 1998: 224). Pierre Corneille, Denis Diderot,
Gotthold E. Lessing, Friedrich Schiller, Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich Nietz-
sche i wielu innych teoretykéw nadawalo pojeciu katharsis odmienne sensy.
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w relacjach z rodzing czy obcymi ludZmi, z mezczyznami. Jakim$ cudem moge gra¢
to, czego aktualnie potrzebuje (A6: 44).

Na scenie bardzo czesto musze na zawolanie wprowadzi¢ sie w jakis stan podener-
wowania, smutku czy zloci, ale wtedy schodze ze sceny jak po intensywnym trenin-
gu, calkowicie oczyszczona. Cho¢ tuz przed spektaklem trema jest. I wtedy musze
ja ze soba przegadad. Aktorstwo to bardzo stresujacy zawdd, ale kocham go i nie
wyobrazam sobie, zebym mogla robi¢ w zyciu co$ innego (A28: 12).

I jeszcze jedna charakterystyczna relacja o ,wyrzucaniu z siebie” nagroma-
dzonych negatywnych emocji: ,Na scenie wydaje mi sig, ze ona, ta posta¢, placze,
a to si¢ we mnie uwalnia” (A29: 78). Bywa i tak, ze aktora przygniataja prywatne
problemy, tymczasem musi wystapi¢ w komedii. Praca emocjonalna polega
w tym przypadku na zaprzeczeniu prywatnym stanom afektywnym; czasem na
potrzeby roli trzeba skanalizowa¢ smutek i wiarygodnie zagra¢ osobe wesola,
dynamiczna:

Gratam Pippi i myslatam tylko, zeby dzieci nie zauwazyly, ze Pippi jest dzisiaj bar-
dzo smutna. Wiedzialam, ze musze im da¢ rado$¢, a bywalo, ze nie mialam na to
ani sily, ani ochoty. Ale wtedy mysle o uczciwosci. Jak ide do lekarza, to mnie nie
obchodzi, niestety, czy lekarz sie rozwodzi, chociaz jest mi przykro z tego powodu.
Przychodzg, aby mi pomégt (tamze: 80).

Wieloznaczne pojecie katharsis mozna interpretowa¢ jako mozliwos¢ odre-
agowania stresow, eliminacj¢ negatywnej energii — dzieki stwarzaniu alternatyw-
nego $wiata, swoistej immersji, ktéra pozwala na zapomnienie o sobie ,realnym”.
W graniu mozna si¢ zupelnie zatraci¢, oczywiscie musi sie ztozy¢ na to kilka czyn-
nikéw: przede wszystkim interesujacy tekst i maksymalne zaangazowanie calego
zespolu. Moi rozméwcy, ktérzy uznaja stowo katharsis za nazbyt szkolne i enig-
matyczne, swoje wyciszenie po meczacym spektaklu thumacza zwyklym fizycz-
nym zmeczeniem. Na scenie musza wprowadzi¢ si¢ na wyzszy poziom energii,
a wystep wyczerpuje ich emocjonalnie i przektada si¢ takze na zachowania poza-
sceniczne. W jednym z wywiadéw Anna Dymna powiedziata:

A ja mam tak, ze gdy jestem na scenie Klitajmestra, morduje meza, kochanka i bie-
gam z siekiera cata we krwi, to m¢éj maz ma potem w domu cudowny spokéj. Wra-
cam tagodna, potulna i tak wyczerpana, ze na zaden spér nie mam ochoty. Aktor-
stwo pomagalo mi zreszta w Zyciu na rézne sposoby (A9a: 26).

Réwniez mojego rozméwcy nie przekonuje kategoria katharsis — potencjal-
nie wyjasniajaca stan aktora po wyczerpujacym spektaklu:



Wokot dziatania podstawowego 169

Ja nie wierze w takie oczyszczenie, wyrzucenie emocji (moze dlatego, ze tego ni-
gdy nie przezylem). Dotykam czegos, koniczy sie dzien spektaklu czy zdje¢ i jeszcze
w tym czyms jestem... i powoli to ze mnie schodzi... Ja w to nie wierze po prostu.
Bywa, ze po spektaklu jestem tak piekielnie zmeczony fizycznie, ze nie jestem w sta-
nie si¢ ruszy¢ i nie dlatego, ze jeszcze ,schodze z postaci”. Po prostu wszystko mnie
boli, siedze w garderobie jak pusty worek ... tak mi sie czasem zdarza. Ale moze to
sie wigze z emocjami, z procesami mentalnymi, z tym, ze tego czlowieka si¢ powo-
luje. Jestem bardziej wyciszony, zona ma spokéj (Wywiad nr 3).

Czasem rzeczywisto$¢ sceniczna przenika sie z rzeczywisto$cia realng, a emo-
cje wygenerowane na scenie jeszcze dlugo pozostaja w aktorze (efekt odwrotny
niz w przypadku katharsis). Taki stan nazywam ,kumulacja emocjonalng’, roz-
hustaniem uczud, ktore trudno uciszy¢. W spektaklu w Teatrze Wspoélczesnym
Sztuka bez tytulu, na podstawie dramatu Antona Czechowa, caly zespél nie tyle
gral, ile ,zyl” na scenie:

Wychodziliémy z teatru mokrzy, zmeczeni, w domu nie moglismy zasna¢, bo trud-
no po takim fadunku emocjonalnym wyciszy¢ glowe. [ ... ] Przez brak okien, powie-
trza, kolejne godziny w ciemnosci mialam poczucie przejscia do drugiego zycia, do
drugiego domu, w ktérym bylam Sasza Platonow. To juz nie bylo granie, tylko jakby
inne wcielenie. Zyli$my tamtym zyciem kilka godzin (A29: 78).

W zawodzie aktora zdarzaja sie¢ momenty wyjatkowe, wrecz metafizyczne
i whasnie dla nich warto ten zawdd uprawia¢, twierdza moi rozméwcy. Opowia-
daja o przyjemnosci z wykonywania pracy, ktora jest ,najlepsza przygoda zycia”:
,Sama sie dziwig, jak to jest mozliwe, ze kto$ mi za to placi” (A27: 10). Sposréd
wielu relacji na temat ,magicznych chwil’, jakie zdarzaja si¢ podczas grania na sce-
nie, zaprezentuje tylko kilka: ,Ciagnelo mnie na sceng, do tej magii, kiedy strach
zostaje za kulisami i jest tylko przyjemno$¢, adrenalina” (tamze: 8). Artystka
wspomina zadanie aktorskie, jakie dostala na egzaminie wstepnym — podczas
jednego z monologéw miala ,pofruna¢”. I rzeczywiscie pojawilo sie u niej takie
psychofizyczne odczucie.

I naprawde mialam poczucie, ze to mozliwe, ze jeszcze chwila i pofrune. To bylo
takie dziwne uczucie, ktdre pojawilo sie nie tylko w mojej gtowie, ale i w ciele, wol-
nos¢, lekkosé, a jednoczesnie pokusa, by odepchnad sie od tego powietrza wokot
mnie (tamze).

Grajac spektakl, przezywam stany niesamowitego uniesienia (A14: 68).

Cholera jasna, jest czasem taki moment, kiedy czlowieka do tego stopnia cos niesie,
co$ zre, cztowiek potrafi sie na tyle zaangazowac, ze nie czuje b6lu, zmartwien, odrywa
si¢ od rzeczywisto$ci. Godzina, dwie godziny spektaklu przenoszg ci¢ w inny wymiar.
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I poiniej ladowanie przy tych oklaskach to jest smutny powrdt do rzeczywisto$ci.
A potem... grasz noge stonia i musisz to robi¢, nie ma wyjécia (Wywiad nr 7).

Wypowiedz ostatniego aktora jest bardzo typowa — gra na scenie moze by¢
realizacja nieambitnego zadania, nieprzynoszaca satysfakcji — wspomniana ,noga
slonia” z pewnoscia nie nalezy do rol szczegdlnie wymagajacych. Ale kazdy aktor
nosi w pamieci role, ktére tak bardzo angazuja emocjonalnie i intelektualnie, ze
zostawiaja trwaly pamieciowy $lad. Artysci odczuwaja w takich sytuacjach cha-
rakteryzowany juz przeze mnie wczeéniej stan przeptywu (flow experience).

Profesja aktoréw zatrudnionych na etacie w teatrze nie podlega katego-
rii ,wolny zawdd”. Takiego okre$lenia mozna tu uzy¢ tylko w potocznym rozu-
mieniu, bioragc pod uwage wariabilny rytm pracy i subiektywne poczucie arty-
stycznej sprawczosci. Artysci sceniczni méwia o zmiennych cyklach aktywnosci
zawodowej — okresy intensywnej pracy przeplatajq si¢ zazwyczaj z czasem dluzszego
odpoczynku: ,Na szczeécie jest to o tyle piekny zawdd, ze nie pracujemy w teatrze
od 6smej do piatej, po okresach wytezonej pracy przychodza chwile, w ktérych
mozna najblizszym zrekompensowa¢ swoja nieobecnoé¢” (A43: 51). Aktorstwo
jest doskonalym wyborem dla marzycieli, ludzi z wyobraznig i fantazja, ktérych
nie zrazaja castingi, ,kolejki po role” i inne stabe strony zawodu.

Aktorstwo bywa odskocznia od rutyny codzienno$ci, zaswiadcza o tym
ymloda mama’, ktdra grajac, odpoczywa od domowych obowiazkéw: ,Poza tym,
ze miatam co$ ciekawego do zagrania i dobrze si¢ bawitam, to réwniez odpoczy-
walam, moglam zje$¢ obiad bez pospiechu, powyglupia¢ si¢ z kolegami. To byla
nowos¢: nagle cztowiek po sze$ciu miesigcach przez 12 godzin zajmuje sie swo-
imi sprawami. Cudowne!” (A32:11). Artystka zwierza sig, ze gdy po$wiecala czas
na wlasne przyjemnosci, np. wyjécie do kina, towarzyszylo jej poczucie winy, ze
zostawia dziecko. Gdy szla do pracy, czula si¢ usprawiedliwiona: , A najfajniejsze
sa wywiady, jak dzis: kawiarnia, rozmowna, luz, a jednak praca, taka praca-niepraca”
(tamze: 12). Zawéd aktora nie grozi nuda: ,Lubie, jak si¢ duzo dzieje, cho¢ przy-
znaje, ze z nadmiaru wrazen zdarza mi si¢ zostawic telefon komdrkowy w loddwee,
a portfel w zamrazarce (Smiech). Ale ten chaos nigdy nie dopada mnie w pracy,
tu jestem zawsze przygotowana” (A27: 8). Aktorzy z reguly lubia szybkie tempo
zycia, zle sie czuja w okresach spadku jego dynamiki. Charakterystyczna jest
wypowiedz aktorki, ktéra czasem wraca do domu po kilkunastu godzinach pracy,
ale odpowiada jej ta intensywno$¢ dzialan, szczegélnie, jesli ma poczucie uczest-
nictwa w waznych dla niej projektach (tamze).

Niewatpliwg zaleta zawodu aktora okazuje si¢ mozliwo$¢ poznania cieka-
wych ludzi — kontakt z nimi stanowi zaréwno warto$¢ autoteliczng, jak i instru-
mentalng, wzbogacajaca: ,Mozna spotkaé wielka liczbe niezwyktych ludzi...
fascynujacych, samemu sie co$ zyskuje” (Wywiad nr 15). Istotne jest to, z kim
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aktor wspdlpracuje (czasem nawet wazniejsze od tego, czy powstanie prawdziwe
dzielo sztuki, czy przecietna realizacja):

Jednak za kazdym razem s3 to indywidualne spotkania ludzi. Dla mnie nie jest najwaz-
niejsze to, czy film bedzie wybitny, ale ze jest kawatkiem mojego zycia... (A42:31).

Zalety tego zawodu jest tez praca z ludzmi, ktérych podziwiam, jak Daniela Ol-
brychskiego, wybitnego aktora i wyjatkowego czlowieka. Jeszcze kilka lat temu nie
podejrzewalem, ze z nim porozmawiam, a dzisiaj gramy w tych samych filmach
i rozmawiajac u niego w domu o kinie, macham sobie szablg Kmicica. Bezcenne.
Doceniam to bardzo. To sa marzenia ukryte z tylu gtowy, ktére dochodza do ciebie
z czasem (A46: 76).

Wspolpraca z Mistrzem bywa niezwyklym doswiadczeniem — wielu aktoréw
wspomina takie niezapomniane relacje:

Duzo czerpatem z jego rad, refleksji, samej nawet obecnosci. Bo to nie jest czlowiek,
ktory cie zasypie stowami. Cho¢ zdarzaly sie wielogodzinne dyskusje. Lubitem go
obserwowac i z tego duzo wynioslem. Chcialbym wypracowaé w sobie taki spokdj,
taka pewno$¢ siebie. Przy takich postaciach czujesz si¢ bezpieczny i nie $wiadcza
o tym stowa i rady. Wiesz to intuicyjnie [ ... ]. Nie my$le o efekcie koicowym. Sama
praca jest juz zaszczytem i marzeniem (tamze: 77).

Charakterystyczna w tych wypowiedziach jest estyma, jaka aktorzy darza
uznanych tworcéw teatralnych i filmowych. Czuja si¢ wyrdznieni i nobilitowani
przynaleznoscig do tego samego $wiata. Moga stana¢ obok nich, by¢ ich partne-
rami w pracy, na scenie teatralnej czy na planie filmowym. Takie spotkania gene-
ruja silne pozytywne emocje:

Czlowiek spotyka wspaniale, nietuzinkowe osoby, ktére tworzyly pickne filmy,
piekne kreacje aktorskie. Chodza po tym $wiecie, mozna je dotkna¢, mozna z nimi
porozmawiad. Spotkanie z Morgensternem w autobusie w Warszawie... Ja zaplaka-
ny wewnetrznie... méwie, to méj idol... ja umarlem. Spotkania z kolezankami, ko-
legami aktorami na planie czy na deskach teatru, to jest wspaniala rzecz. Sg spekta-
kle, sytuacje, spotkania z ludZmi, ktére niosg, ktére sa uskrzydlajace (Wywiad nr 7).

Inny méj rozméwca méwi o ,megaszacunku” jaki odczuwal i nadal odczuwa
w stosunku do ,aktorskich tuz”:

Z Januszem Gajosem gram trzeci raz i do tej pory nie moge uwierzy¢, ze jeste$my na
»ty”. ,Chodz, zapalimy”... no nie moge w to uwierzy¢... Z Jankiem z Czterech pan-
cernych? To nie jest tak, ze ja bede klekat przed nim, bo to nie o to chodzi. Z wigk-
szo$cia tych aktordw, ktérych znalem tylko z telewizji gralem, z wieloma jestem po
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imieniu i to jest co$ fajnego. Niektorzy postrzegaja wielkich aktoréw jako osoby
spoza tego wymiaru, jest co$ takiego rzeczywiécie (Wywiad nr 3).

Intensywne relacje interpersonalne nadaja tej profesji szczegélny walor,
warto odnotowa(, ze aktorzy nierzadko znajduja w pracy przyjaznie: ,Mysélaly-
$my, ze nie mozna sie bardziej zblizy¢, a okazalo sig, ze ta wspdlna praca wyniosla
nas na zupelie nowy poziom, jesli chodzi o przyjaza [ ... ]. Dla mnie moje przy-
jaciétki sa najwiekszym kapitatem” (A20: 11-12). Z racji spedzania duzej iloci
czasu w teatrze czy na planie filmowym artysci znajduja tez w pracy partneréow
zyciowych na cale zycie (badz na jakis czas).

Z aktorstwem wigze si¢ popularno$¢, rozpoznawalnosé, bycie podziwianym
— niewatpliwie w potocznej $wiadomodci na pierwszy plan wysuwa si¢ blichtr tego
zawodu, magia gwiazdorstwa, stawy, poklasku. Mlodzi ludzie, ktérzy kazdego roku
szturmuja drzwi szkol teatralnych i marza, by znalez¢ sie na liscie przyjetych, licza
na zaistnienie na szerokim forum, na zamieszkanie w ,,masowej wyobrazni”.

Oczywidcie wplyw na to maja mnozace sie seriale i szum, jaki wokot nich robig me-
dia. Bo ta najtatwiejsza forma aktorstwa daje bardzo spektakularng szanse na szybkie
wyjécie z przecietno$ci, z anonimowo$ci, na zainteresowanie swoja osoba szerokich
mas, cho¢by na moment. To jest to, co przecietnemu kibicowi wydaje sie istota tego
zawodu, bez rozgraniczenia miedzy popularnoscia a rzeczywista wartoécia arty-
styczna (Englert, int.).

Jan Englert (rektor Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza
wlatach 1987-1993 i 1996-2002) zwraca uwage na istotny fakt — chociaz popu-
larno$¢ nie zawsze idzie w parze z prawdziwymi osiggnigciami zawodowymi, to
niewatpliwie jest przyjemna. Méwi o tym takze moj rozmdwea: ,Blichtr, pienia-
dze, stawa ... oczywiscie, to jest bardzo mile, gdy zaczepiaja mnie w supermarke-
cie i méwia: »o panie Stawku« (imig bohatera serialu telewizyjnego), »witam«.
To jest pochodna tego, ze sie zarabia pienigdze w réznych miejscach” (Wywiad
nr 7). Aktorzy uwrazliwieni s3 na opinie otoczenia, z radoscia przyjmuja mite
slowa skierowane pod swoim adresem, ciesza ich dowody sympatii, z jakimi spo-
tykaja si¢ na co dzieri na ulicy czy w centrum handlowym: ,[ ... ] dla mnie, nie-
zmiennie, jest to co$ wspanialego i niesamowitego” (A38c). Aktorka, ktora ma
opinie osoby silnej, chtodnej, zwierza sie dziennikarce: ,Wlasnie mi pani w Star-
bucksie powiedziala dzisiaj, ze jestem fajna, ze jestem zupelnie inna niz my$lata.
Bardzo jest to mile. Bardzo buduje” (A23: 11).

Artysci, ktorym si¢ w zawodzie powiodlo (graja nie tylko w teatrze, ale tez
w filmach, w reklamie), moga liczy¢ na wysoka gratyfikacje finansowa, a tym
samym na wysoki standard Zycia i duze mozliwosci zyciowe. Moga realizowa¢
marzenia:
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Ciesze sig, ze mam komfort dnia codziennego. Ide do sklepu i nie zastanawiam sie,
czy moge sobie pozwoli¢ na drozszy ser lub wino. Zaczelam tez przyktadaé wigksza
wage do jakosci. Jedzenie musi by¢ przede wszystkim zdrowe, ubrania — naturalne.
Wygodniej mi si¢ zyje. Pamietam czasy, kiedy ogladatam kazdg zlotéwke kilka razy
[...]. Troche z mezem inwestujemy (A11: 64).

Popularnos¢ przeklada sie takze na ulatwienia w codziennym zyciu — osobom
znanym prosciej jest zalatwi¢ sprawy urzedowe, uniknag¢ mandatu drogowego.
Jeden z aktoréw mowil w wywiadzie:

Nigdy, gdy mnie policja zatrzyma, nie ktdce sie 0 mandat. Ale z reguly panowie nie
chcg, abym placil [ ... ]. Z reguly spotykam si¢ z bardzo sympatycznymi reakeja-
mi. Jestem traktowany specjalnie, dostaje na przyklad rabaty w sklepach. Ostatnio
dzwonili do mnie z gabinetu kosmetycznego, ze zapraszaja mnie na caly kompleks
zabiegéw. Jest jeden warunek, ze musze by¢ na ich Facebooku. Nie oddzwonitem.
Nie mogg zosta¢ twarzg gabinetu kosmetycznego. Pomijajac fakt, ze w ogoéle mez-
czyzna nie za bardzo kojarzy sie¢ z upiekszaniem, co$ jest dziwnego w tym. I takich
rzeczy jest mnostwo, codziennie. Bytem w szpitalu, zrobili mi kompleksowe bada-
nia, wszystkie w jeden dzien, blyskawicznie. W takich sytuacjach, musze ci powie-
dzie¢, oczywiscie korzystam z tego, ze jestem znany. Dzieci mi do przedszkola przy-
jeli, chociaz nie bylo juz miejsc (Wywiad nr 3).

Popularno$¢ zwigzana jest takze z ,watpliwymi bonusami od losu” — znani
i podziwiani ,mieszkarnicy masowej wyobrazni” otrzymuja od fanéw mndstwo
listéw, czasem z propozycjami malzenistwa. Znana w spolecznym $wiecie teatru
aktorka zwierzala sig, iz majetni i wptywowi mezczyzZni z réznych stron $wiata
proponowali jej pieniadze, kamienice, stadniny koni: ,Mialam da¢ sie kupi¢, zeby
mie¢ luksusowe zycie?! Przeciez to by bylo idiotyczne, ponizajace. Nie widzialam
w tym zadnej pokusy. Zreszta nie wszyscy sie oswiadczali. Dostawalam tez listy
z malo przyzwoitymi propozycjami” (A9a: 26). Problemem, o ktérym pisalam
szerzej w ksiazce na temat aren spolecznego $wiata teatru w Polsce (Zimnica-
-Kuziola 2018b: 145-146) jest stalking, uporczywe nekanie artystéw, wynikajace
z zaburzen osobowosciowych pewnej kategorii fanéw.

Niewatpliwg zaleta popularnosci okazuje sie¢ mozliwo$¢ skutecznego dzia-
lania na rzecz innych (omawialam te kwestie w podrozdziale niniejszej ksiazki
dotyczacym wartosci uznawanych i realizowanych w spolecznym $wiecie teatru).
Altruizm, zaangazowanie spoleczne, nadaje zyciu jednostki poczucia sensu
i zadowolenia. Anna Dymna stala si¢ w §rodowisku aktorskim wzorem, idealem
postawy moralnej. Kwestuje na cmentarzach, bierze udzial w akcjach charyta-
tywnych, zalozyla znang w Polsce fundacje. Osobom publicznym latwiej znalez¢
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sponsorow, ,zarazi¢” innych ludzi checia pomagania. Wymowna jest wypowiedz
jednego z artystow:

Nie mam zbyt dobrego zdania o popularnosci. Jest jednak kilka wyjatkowych sytu-
acji, kiedy mozna ja przeku¢ na co$ naprawde waznego: poméc Annie Dymnej czy
Ewie Blaszczyk w ich fundacjach, pomdc schronisku dla pséw, do czego wszystkich
zachecam. Najbardziej spektakularnym przykladem w moim zyciu bylo oddanie szpi-
ku kostnego i uratowanie mojej Patrycji oraz, co nie mniej wazne, naméwienie spo-
rej rzeszy Polakéw, by réwniez ten szpik oddali. Krétko méwigce, kapital zwigzany
z popularnoécia, z nasza twarza, nazwiskiem i tym, co dotychczas zrobili$my, zy-
skujac sobie sympati¢ innych, mozna wykorzysta¢ do przeréznych rzeczy. Czasem
bedzie to reklama banku, ktéra pozwoli kupi¢ sobie lepszy samochdd, a czasami
mozna ten sam kapital przeznaczy¢ na bardziej pozyteczne sprawy. Mysle sobie, ze
moze warto bylo, zeby jedna czy druga gazeta szmattawa o mnie napisala, zeby zro-
bit si¢ szum, poniewaz paradoksalnie mozna wykorzysta¢ go do zrobienia czego$
wymiernego i fajnego. Ostatnio ja i moi bliscy przeznaczyliémy, wynikajace z ugody
sadowej, 80 tysiecy ztotych na hospicjum dla dzieci (A26: 97).

Wedlug podejmujacych watek zabawy artystéw scenicznych aktorstwo to
zawod szczegdlny z racji tego, ze pozwala na kontynuowanie w dorostym zyciu
dziecigcych przedstawien, umozliwia nakladanie i zdejmowanie masek: ,tylko
te nasze krélewny s3 bardziej skomplikowane” (AS4: 36). Warto zaznaczyé, ze
yzabawa” w teatr ma swoje egzystencjalne znaczenie: jest porzadkowaniem, nazy-
waniem, uogoélnianiem, syntezg i analiza, jednym ze sposoboéw poznawania czlo-
wieka i ztozono$ci $wiata.

ArtySci nie unikaja patetycznych wyznar, deklarujq expressis verbis, ze kochaja
swoj zawdd, szczegdlnie, jesli jest to ,milos¢ odwzajemniona” Niekt6rzy marza,
aby zakonczy¢ swoje zycie na scenie, podobnie jak legendarny Tadeusz Lomnicki
(zmart w 1992 roku, podczas préb do Kréla Leara w Teatrze Nowym w Poznaniu).
Mowia o pracy, ktdra ma autoteliczng wartos¢, uszczesliwia i nadaje zyciu sens:

Chyba nie umialabym sie obejs¢ bez teatru. Dopdki czuje, ze moge sie¢ tam do cze-
go$ przyda¢, chcialabym gra¢. Moglabym nawet umrze¢ na scenie. Tak, wiem, to
jest marzenie prawie kazdego aktora, ale taka puenta bardzo by mi si¢ podobata.
Wiasnie zaczynam prace nad wielkg rola w teatrze i juz czuje i rado$¢, i strach... jak
zawsze. | jestem szczgéliwa (A9a: 28).

Wiem, ze umiem wykonywa¢ ten fach i chcialbym odkrywaé w nim miejsca jeszcze
nieznane, cho¢ pewnie zycia na to nie starczy. W pewnym momencie trzeba be-
dzie powiedzie¢ ,basta’, i najzwyczajniej w $wiecie sie¢ wycofaé. To nie jest rodzaj
zawodowej eutanazji, bo aktorzy moga pracowaé dlugo, do korica, ale mam takie
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przekonanie, ze jeli strace pasje odkrywania, to na pewno sie z aktorstwa wycofam
(A31a: 101).

Jestem szcze$liwym czlowiekiem. Lubie swéj zawdd z wzajemnoscia [ ...]. Nie
méglbym zy¢ bez aktorstwa [ ... ]. Dopiero za jakie$ dwadziescia lat chcialbym zej$¢
ze sceny i zacza¢ si¢ tam wybiera¢, gdzie kazdy czlowiek p6j$¢ musi. Bez krzyku, bez
stowa... (A19a: 115).

Jedli teatr to zwierciadlo, w ktérym przeglada sie spoleczeristwo (William
Szekspir), jesli stanowi intensyfikacje i skrét rzeczywisto$ci (Ernst Cassirer) — to
aktor jest na uprzywilejowanej pozycji: pozostaje bowiem w samym centrum
owego laboratorium rozumienia kultury i cztowieka. Jak powiedziala moja roz-
mowczyni, ,ten zawdd bardzo otwiera myslenie o sobie, o $wiecie, o ludziach”
(Wywiad nr 4).

7. Funkgcje spoleczne teatru w dyskursie aktoréow

Teatr jest faktem spolecznym, uwarunkowanym czynnikami wobec niego
zewnetrznymi; jego oblicze zmienia sie wraz z przeobrazeniami ustrojowymi, ekono-
micznymi, kulturowymi. Aleksander Hertz w latach trzydziestych XX wieku wyod-
rebnil zadania, jakie stawiane byly teatrowi w przeszlosciiw czasie mu wspdlczesnym
przez szersze §rodowiska pozateatralne. Do najwazniejszych zaliczyt (Hertz 1938):

1) Uspolecznienie, rozumiane jako konstytuowanie wspélnoty na bazie
wspolnych wzruszen, przezy¢, refleksji: ,Wielostronno$¢ oddziatywania
teatralnego sprawia, ze sigga ono do réznych stron osobowosci ludzkiej, ze
moze zaspokaja¢ réznorodne potrzeby, dazenia kompensacyjne, nadawa¢
forme i wyraz réznorodnym postawom i oczekiwaniom” (tamze: 59);

2) Zadania reprezentacyjne — teatr moze uwietnia¢ rézne wydarzenia zycia
publicznego. Ma legitymizowac wladze, podkresli¢ znaczenie organizato-
ra jakiego$ wydarzenia, nada¢ wigksza range panstwowej czy prywatnej
uroczystosci;

3) Funkcje rozrywkowo-zabawowe i estetyczne — szczegélnie utwory kome-
diowe staja si¢ sposobem rozladowania negatywnych emocji, wentylem
bezpieczenstwa dla skanalizowanych uczu¢ niezadowolenia;

4) Funkcje wychowawcze — teatr dostarcza wzoréw zachowan, edukuje,
»wystepuje jako potezny czynnik ksztaltowania oblicza duchowego swej
epoki” (tamze: 80).

Poréwnujac funkcje przypisywane teatrowi ponad osiem dekad temu z zadaniami
wspolczesnego teatru, latwo zauwazy¢, ze spoleczna rola sztuki Melpomeny
byla woéwczas zdecydowanie wigksza. Hertz notuje, ze w pierwszych dekadach
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ubieglego wieku teatr w pewnych $rodowiskach wlaczony zostal w prywatna
rodzinng obrzedowos¢:

W $rodowiskach mieszczanskich pewne uroczystosci rodzinne wymagaja pdjécia
do teatru. Imieniny, urodziny, zareczyny, wciagaja teatr do swego rytuatu. Jeszcze
dzis$ sa srodowiska, w ktérych mloda para zaraz po zareczynach musi péjs¢ do teatru
[ ... ]. Mature zazwyczaj wiericzyla zbiorowa wyprawa do teatru, teatrem obowiaz-
kowo raczono przyjezdnych gosci (tamze: 72-73).

W okresach napie¢, politycznych wstrzasow, gwattownych przemian, teatr staje
si¢ wyrazicielem uczu¢ zbiorowych. Publiczno$¢ dostrzega aluzje, aktualizuje sensy,
odnosi wydarzenia sceniczne do probleméw $wiata zewnetrznego nawet w tych
momentach, w ktdérych realizatorzy nie przewidzieli paraleli miedzy mikroko-
smosem scenicznym i wspolczesnym zyciem spolecznym. Taka sytuacja zaistniala
choéby w dwudziestowiecznej Polsce w okresie powojennym — arty$ci przemawiali
mow3 ezopowa, komunikowali sie z widzami za pomoca metafor i paraboli.

W ksiazce Swiatta na widownie. Socjologiczne studium publicznosci teatral-
nej (Zimnica-Kuziola 2003: 130-145) wyodrebnitam uniwersalne, niezalezne
od sytuacji dziejowej funkcje teatru (pisalam o roli terapeutycznej, integra-
cyjnej, komunikacyjnej, ideologicznej, magicznej, edukacyjnej i estetycznej).
Zastanawialam si¢ nad znaczeniem teatru dla jego odbiorcéw, szczegélnie dla
potocznych widzéw. W dyskursach moich rozméwcéw najczesciej przywoly-
wana byla funkcja ludyczna (podtyp funkcji terapeutycznej). Teatr stanowi
rozrywke intelektualna; daje mozliwos$¢ — jak powiedziala jedna z responden-
tek — ,snucia refleksji nad zyciem, przezywania czego$ nowego i wzbogacania
zycia duchowego” (tamze: 137). Widzowie uruchamiajg w procesie recepciji
opisywane przez Edgara Morina mechanizmy projekcii i identyfikacji (Morin
1965, 1975). Pragna zapomnie¢ o realnych problemach codziennosci i prze-
nie$¢ sie na czas spektaklu w $wiat iluzji (eskapizm). W sposéb zastepczy prze-
zywaja zdarzenia fikcyjnego $wiata, wyobrazonego makrokosmosu, do ktérego
nie maja dostepu na co dzieri (kompensacja). Czasem méwig expressis verbis
o przezyciu w teatrze katharsis, cho¢ jest to kategoria nazbyt enigmatyczna, by
sensownie wyeksplikowa¢ jej semantyke. Odbiorcy przyznaja, ze na widowni
zdarzaja sie momenty szczegdlne, stany uniesienia i zachwytu. Maciej Nowak
zwierzal si¢ swojej rozméwcezyni z przezy¢ teatralnych, jakie staly si¢ jego
udzialem:

To byly takie chwile, kiedy $wiat stawal na moment i po chwili odradzat si¢ na nowo
[...]. Kiedy przedstawienie si¢ rozpoczeto i wjechaly na scene meleksy, przezytem
jaki$ orgazm i poczulem, ze chce by¢ tu juz na zawsze | ... ]. Kiedy w 1978 roku
zobaczylem w Stodole Antygone The Living Theatre, po przedstawieniu do tego
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stopnia nie moglem sie opanowa¢, ze do domu wrécitem, biegnac pedem przez Pole
Mokotowskie. Nie wiedzialem, co mam z tg calg energia zrobi¢ (cyt. za: Swigcicka
2015: 49-50).

Publiczno$¢ teatralna docenia ,wyjatkowa sztuke teatru’, szczegélnie inte-
ligenci mowia o realizacji — poprzez teatr — potrzeby estetycznych wzruszen
i zwracaja uwage na niepowtarzalno$¢ teatralnego doswiadczenia. Jego istota jest
mozliwo$¢ bezposéredniej interakeji aktoréw i widzoéw, bo teatr jest ,sztuka zywa’,
sztuka dialogu, dzietem oryginalnym, kazdego wieczoru innym, niepowtarzal-
nym. Jedna z rezyserek konstatuje:

Oczywiscie, nie chce dokonywa¢ prostego wartosciowania, co lepsze — czy film,
czy teatr — ale ilos¢ zmysléw i obszaréw w mézgu, duszy i ciele, na jakie oddziatu-
je teatr, jest znacznie wieksza. To, ze aktor gra dla mnie, Ze wykreowany jednego
dnia $wiat jest wyjatkowy, bo nastepnego dnia bedzie stworzony w inny sposéb,
wydawalo mi sie $wiete (R4: 74).

Respondenci podkreslali najbardziej oczywista, edukacyjna funkcje teatru
(wychowawcza, humanizujaca); zwracali tez uwage na jego aspekt integracyjny,
towarzyski. Sztuka Melpomeny stwarza okazje oderwania si¢ od ,mechanicznej
kultury reprodukcji’, przezwycigezania alienacji i tworzenia wiezi spolecznych na
bazie wspdlnego wzruszenia, przezywania i doznawania. Niektorzy widzowie
podkredlali elitarno$¢ tej dziedziny sztuki, jej nobilitujacy potencjal. Poprzez
uczestnictwo w zyciu teatralnym sytuowali siebie w kregu ludzi ,kulturalnych’,
autentycznie zainteresowanych sztuka. Wzrastato ich ,,dobre samopoczucie” jako
jednostek realizujacych w praktyce model czlowieka kulturalnego.

Aktorzy polskich publicznych teatréw dramatycznych, podobnie jak
potoczni widzowie, dostrzegaja polifunkcyjno$¢ sztuki scenicznej. Niektorzy
szczegllnie waloryzuja aspekty estetyczne, formalne, czyli tzw. ,funkcje nad-
zwyczajnego osiagniecia” — wedlug okreslenia Kazimierza Kowalewicza (zob.
Kowalewicz 1993), inni podkreslaja warstwe poznawcza teatru. Przewaza jednak
stanowisko, zgodnie z ktérym obie funkcje s3 wazne i nie mozna ich hierarchizo-
wad. Najlepsze spektakle s3 efektem umiejetnego polaczenia jakoéci estetycznych
i referencyjnych. Dla wielu uczestnikéw spolecznego $wiata teatru (artystéw
teatralnych) istotna okazuje si¢ rowniez funkcja ludyczna:

Teatr moze by¢ po nic, poniewaz jest kreacja, sztuka. I nie musi pouczad. Teatr jest
po prostu uczynieniem sztuki ze zdolnosci czlowieka do zabawy. Czasem sama
zdolnos¢ do zabawy pozwala nam dystansowac si¢ od rzeczywistoéci, w ktdrej zy-
jemy, zauwazy¢, ze w tej rzeczywistosci odgrywamy role (Augustynowicz 2007).
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Moj rozmoéweca, aktor i ,trener” grupy teatralnej specjalizujacej si¢ w spekta-
klach improwizowanych, przekonany o terapeutycznych walorach sztuki, egzem-
plifikuje swoje przeswiadczenie konkretem: jeden z widzéw — z zawodu lekarz
— przeprowadzil na sobie eksperyment ,dynamiczny ™. Pomiary zarejestrowane
przez aparature medyczna potwierdzily hipoteze, ze spektakl moze wprowadzi¢
widza w stan glebokiego odprezenia:

W lutym przyszed! jaki$ znany 16dzki kardiolog. Byt taki odprezony po tym spek-
taklu, rozluzniony. Przyszed! raz, przyszedl drugi raz, i jeszcze chyba ze dwa razy, az
w koncu podlaczyl si¢ sam i swoja cérke pod Holtera i okazalo sie, ze serce w trakcie
wystepu i kilka godzin po przedstawieniu uspokoilo rytm, nie bylo zadnych szu-
mow, zadnych szmeréw. Serce zwolnilo, odnotowal pietnascie uderzert mniej na
minute. To jest stan relaksu. On chcialby zrobi¢ badania, prace napisa¢ na ten temat
(Wywiad nr 9).

We wspolczesnym spoleczenistwie, w kulturze dystrakeji, ciaglych rozkoja-
rzen, artysci walcza o uwage widza, chca przyciagna¢ publiczno$¢; mozna zaryzy-
kowa¢ twierdzenie, ze dla nielicznych odbiorcéw teatr jest ,najwazniejsza rzecza
na $wiecie”:

Chcialbym, aby teatr mial znaczenie, chcialbym, aby tak bylo, ale nie wiem... w dzi-
siejszych czasach, w dobie Internetu, nawet do kina nie musisz wychodzi¢, bo w prze-
ciagu pieciu minut $ciagasz film (abstrahuje od tego, czy legalnie czy nielegalnie).
Masz wszystko i jeszcze wigcej... Mozg juz tak jest przesigkniety wszystkim, mam
wrazenie, ze on juz niczego nie chce. Teatr to jest rozrywka dla elit (mam na mygli
pasjonatéw). Gdy mlodzi ludzie ida do teatru po raz pierwszy, to nie wrézg, ze zostang
widzami na stale, bo jeli trafiajg na teatr, o ktérym rozmawialismy... A moze ten teatr
jest taki dla nich? Jest epatowanie nagoscia, wulgaryzmami, oblewaniem sie sztuczna
sperma. Moze chodzi o rywalizacje z telewizja ... nie wiem (Wywiad nr 10).

¥ W podrozdziale Uklady interakcyjne podczas realizacji dzialania podstawowego
wspominatam juz o koncepcji amerykanskiego badacza Daniela W. Addingtona, ktéry
w latach siedemdziesiagtych XX wieku wyodrebnit dynamiczne i statyczne badania wi-
downi teatralnej. Pierwsze s zapisem reakcji widzéw podczas recepcji spektaklu, drugie
prowadzone s3 po zakoniczeniu przedstawienia, w pewnym dystansie czasowym. W ich
trakcie wykorzystywano wiele — mniej lub bardziej skomplikowanych - urzadzen, jak np.
arkusze obserwacji, tablice, na ktérych notowano reakcje widzéw, sekundomierz, steno-
graf, oklaskomierz, elektrokadiograf, pneumograf, urzadzenie do psychogalwanicznego
badania skéry, kamery, okulary notujace kierunek spojrzen widza (the eyemark recorder).
Szczegdlowo ten ostatni typ badan publicznosci teatralnej omawia autor ksiazki Teatr
i odbiorca. Przygotowanie do teorii odbioru przedstawienia teatralnego (zob. Kowalewicz
1993: 47-53).
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Tworcy teatralni nie zapominaja tez o eskapistycznej i kompensacyjnej roli
teatru — rozumieja, ze widzowie pragna przenies¢ si¢ w inny $wiat, by na moment
zapomnie¢ o swoich codziennych problemach:

Kiedys fajna rzecz powiedzial mi Bronek Wroclawski po jakiej$ premierze — ja po-
wiedzialem, ze przestaje wierzy¢ w teatr, ,to si¢ wszystko musi rozwali¢”, ale on
stwierdzil: ,nieprawda, teatr byl, jest i bedzie, tylko on si¢ zmienia wraz ze spote-
czefistwem. On po prostu szuka nowego jezyka, by si¢ z widzami porozumie¢”. Lu-
dzie chcg bajki, chcg si¢ ubraé, wyjs¢ z domu, co$ nowego przezy¢ (Wywiad nr 9).

Na podstawie obserwacji zycia teatralnego w Polsce mozna wyciagna¢ wnio-
sek, ze tworcy teatralni w najwiekszym stopniu mysla o zaspokojeniu terapeu-
tycznej potrzeby odbiorcéw, stad ilosciowa dominacja w repertuarze polskich
teatréw dramatycznych spektakli ludycznych, rozrywkowych (oczywiécie wazny
jest tu réwniez aspekt ekonomiczny — wlaénie takie przedstawienia maja najlep-
sza frekwencje). Aktorzy zdecydowanie bardziej cenia teatr podejmujacy wazne
tematy, ,teatr, w ktérym czlowieka moze spotka¢ przygoda intelektualna”, cho-
ciaz nie odzegnuja si¢ od ,ludycznosci”; podkreslaja, ze ,lekkos¢ i zabawa” tez sg
w teatrze potrzebne. Moi rozméwcy rzadko wypowiadajg si¢ natomiast na temat
funkcji edukacyjnej, formacyjnej: ,Teatr nie jest instytucja o$wiatowo-wycho-
wawczg, jest miejscem, gdzie mozna prébowa¢ wlozy¢ kij w mrowisko” (Augu-
stynowicz 2000). Wazny jest potencjal tej dziedziny sztuki w ukazywaniu aktu-
alnych spolecznych nastrojéw. Méwi o tym Maciej Nowak, byly dyrektor Teatru
Wybrzeze:

Gdyby analitycy zycia politycznego dokladniej przygladali sie polskiemu teatrowi
pierwszych lat XXTI wieku, nie bytoby zdumienia IV RP. Polski teatr przez pierwsze
sezony poczatku XXI wieku méwil wprost o narastajacej frustracji, biedzie, wyklu-
czeniu calych mas ludzi. Establishment calkowicie to odrzuciti zlekcewazyt (cyt. za:
Swiecicka 2015: 48).

Tworcy teatralni przyjmuja za aksjomat mozliwo$¢ modelowania $wiadomosci
uczestnikow zycia teatralnego:

Teatr powinien prowadzi¢ rozmowe o rzeczach, o jakich normalnie si¢ nie rozma-
wia. W zmieniajacej sie rzeczywistosci jest tak wiele probleméw, nad ktérymi nie
jeste$my w stanie si¢ zastanowi¢. Teatr to jedno z ostatnich miejsc, w ktérym spoty-
kaja sie dwie zywe grupy ludzi, gdzie nastepuje wymiana energii. Te energie trzeba
wykorzysta¢ do rozmowy o tym, co nas boli. Inne media usypiaja nasza czujnos¢,
przede wszystkim telewizja jest afirmatywna, przekonuje nas, ze jest super. Teatr
zmusza nas do krytycyzmu, pokazuje, ze za kazda sytuacjg stoja argumenty ,za
i przeciw”. Kwestia: ,0odchudzajmy si¢” — przeciez nie tylko jest istotna dla naszego
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zdrowia, za tym stoja koncerny farmaceutyczne, ktére sprzedaja suplementy die-
ty. Efekt moze by¢ wspanialy, ale to nigdy nie jest szczere, czasem niezbyt uczciwe.
Teatr ma podejmowacé tematy niewygodne, patrze¢ wladzy na rece. Niekoniecznie
mamy dawa¢ odpowiedzi, ale wskazanie tego, ze na kazdy problem mozemy spoj-
rze¢ z roznych perspektyw, daje nam mozliwo$¢ rozmowy z widzami. Te spektakle
powoduja rodzaj emocjonalnego zaangazowania widza, albo pozytywnego (zwré-
cili$cie uwage na cos, co jest bardzo wazne), albo negatywnego (kto$ wychodzi
wzburzony). Ale jesli si¢ uda realizatorom i aktorom tak podziata¢ na widza, to teatr
ma jakis sens (Wywiad nr 15).

Teatr zaangazowany spolecznie, majacy $cisty zwiazek z rzeczywistoscia spo-
leczno-kulturows, stanowi relewantny glos w debacie publicznej. Nowak stwierdza:

Teatr daje dyskusji publicznej obrazy, sformulowania, hipotezy, ktére stuza opisaniu
$wiata i rozwigzaniu mnéstwa probleméw. Przenosi antagonizmy na poziom ago-
nizmu. Nie wychodzimy na ulice cia¢ sie i zabija¢, tylko dyskutujemy. Ten trening
rozmowy, przygladania sie rozmaitym mozliwo$ciom daje wlasnie teatr. Spoteczen-
stwo pozbawione teatru i tych mitotwérczych, metafizycznych form dziala mniej
sprawnie (cyt. za: Swiecicka 2015: 47).

Nieodosobniony jest poglad, ze teatr najszybciej reaguje na transformacje
i spoleczne problemy, ze kino nie nadaza za literaturg i teatrem: ,Dzisiaj kino zaj-
muje sie watkami zydowskimi, czyli tematem, ktory teatr przerobil ponad dzie-
sig¢ lat temu, a literatura przed pietnastu laty” (tamze). Artysci teatralni podkre-
$laja, ze teatr bywa miejscem sporéw ideologicznych i katalizatorem zmian na
poziomie mentalnym, $wiadomos$ciowym. W historii teatru mozna znalez¢ przy-
kiady swiadczace o jego radykalizmie, tendencji agitacyjnej (twérczo$é teatralna Wia-
dimira Majakowskiego, Wsiewoloda Meyerholda, Bertolta Brechta, Erwina Pisca-
tora). We wspdlczesnym polskim teatrze dramatycznym wielu artystéw tworzy
teatr politycznie i spolecznie ,angazujacy” widzow, m.in. Pawet Demirski, Jacek
Glomb, Przemystaw Wojcieszek, Jan Klata (por. Moscicki 2007 i 2008; Zimnica-
-Kuziola 2018ai2018b).

Moi rozméwcy nie zapominajg o integracyjnej funkgji teatru — ,konstytuuje
[on - przyp. E. Z-K.] spoleczno$¢’, ,buduje relacje miedzy ludZmi”, stanowi miej-
sce spotkania, porozumienia, wymiany mysli:

Teatr niezaleznie od charakteru zawsze co$ przedstawial, przywotywat ludzi, skupiat
ich, dawal mozliwo$¢ dyskusji. Teatr to jedna z ostatnich redut porozumienia sie
miedzy ludZzmi (Wywiad nr 6).

Aktorstwo to zawdd potrzebny. Najstarszy artystyczny zawdd. Juz w starozytno-
$ci raz w roku przez caly tydzien ludzie siedzieli w teatrze z koszykami winogron,
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ser6w i butlami wina. Po to, zeby przezywa¢. Piekno aktorstwa polega na tym, ze
aktor moze z wlasnych do$wiadczen zyciowych tworzy¢ wazne role, ktére zapadaja
ludziom w pamie¢ i moga sprawi¢, ze nie czujg sie samotni. To jak dobra ksiazka
— moze zmieni¢ czyjé los (A6: 48).

Artysci teatralni, legitymizujac ulotny charakter sztuki teatru, wypowiadaja
sie na temat jej humanizujacej roli:

Kiedy$ pozwolilem sobie powiedzie¢, ze teatr jest domem prawdy. Ze przychodzi-
my do teatru po odpowiedZ na kardynalne pytania, ktére sztuka, obojetnie, jakiej
proweniencji, jakiej formy, stawia od zarania. Czym jest milos¢, odwaga, mestwo,
zdrada, honor, poswigcenie, odpowiedzialnoéé (A7: SS).

Aktorzy niejednokrotnie w wywiadach podkreslajg, jak istotna jest dla nich
informacja zwrotna (feedback) ze strony indywidualnych widzéw, ktérzy méwia
o wzruszeniu, emocjonalnym lub intelektualnym przezyciu. Jerzy Stuhr nie
ukrywa satysfakeji, gdy slyszy, ze komus sprawit rados¢, ze jego filmy komediowe
wykorzystywane sa w rehabilitacji, w terapii $miechem. ,»Dobrze, ze pan jest«
— powiedziala jakas starsza emerytka. I poszla. Co ma wiecej gadaé...” (cyt. za:
Ruman 2011: 99). Swiadomos¢, ze jego praca jest dla kogos wazna, ze ,jest
potrzebny”, stanowi Zrédto zadowolenia i odczuwanego chwilowo zawodowego
spelnienia.

Bardzo frapujaco o znaczeniu teatru, ktéry umozliwia introspekcje, pogte-
bione spojrzenie na swoja sytuacje przez pryzmat fikcyjnych postaci, sprzyja
dokonywaniu analogii pomigedzy makrokosmosem teatralnym i $wiatem real-
nym, méwi jeden z moich rozméwcéw. Jego zdaniem, dzieki zanurzeniu sig
w quasi-rzeczywisto$¢, w $wiat przedstawiony na scenie, cztowiek moze wyzwo-
li¢ sie z leku:

Jabym chcial, aby ludzie chodzili do teatru, bo dzieki dobremu przedstawieniu czto-
wiek moze sie troche mniej ba¢. Zalezy mi na tym, aby widz zrozumiat o co chodzi
i aby przedstawienie bylo zgodne z litera tekstu. Jeéli robisz mojego ukocha-
nego Czechowa, to tam wszystkie relacje migdzyludzkie, ktore nie s napisane
jeden do jednego, jesli je si¢ umiejetnie gra, sa uniwersalnym zwierciadlem relacji
pomiedzy ludZmi. Ja wierze, ze cztowiek moze zobaczy¢ siebie, powie, ja tez tak
mialem... Moze moja sytuacja jest teraz taka, poniewaz ja popelnilem ten sam
blad, jaki popelnil Wania? Albo... dlaczego ja tego nie zauwazylem w sobie? Te-
atr moze by¢ zwierciadlem, w to wierze (dobrze zrobiony teatr). Wszystkie nega-
tywne decyzje, jakie podejmujemy wynikaja ze strachu. Jezeli zdejmujesz z siebie
strach, zaczynasz mie¢ wolno$¢. Wolno$¢ daje szerokie spectrum wyboru (Wy-
wiad nr 10).
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Niektorzy tworcy méwia o niezwykloéci teatru, metafizyce, tajemnicy,
0 ,misji specjalnej”:

Teatr to jest metafizyka, to spotkanie miedzy czlowiekiem i cztowiekiem, widzem
i aktorem jest niepowtarzalne. Jest wiele gatunkéw teatralnych, ale uczestniczenie
w tym wieczorze jest istota teatru. Che¢ stuchania, porozumiewania sie, powiedze-
nia czego$ waznego [...]. Motto Dejmka - i moje tez — brzmi nastepujaco: ,istotnie
mowi¢, istotnie stucha¢” Ja nie tylko popisuje sie przed widzami moim talentem,
moimi umiejetno$ciami, ale zmuszam widza do stuchania, do stawiania pytan, pro-
wokuje do myslenia (Wywiad nr 6)*.

Barbara Osterloff, reprezentujaca warszawska Akademie Teatralng im. Alek-
sandra Zelwerowicza, nazywa teatr ,przestrzenia wyjatkowego spotkania”:

Znalazltam w nim wszystko, co mnie interesuje. To znaczy plastyke, literature, mu-
zyke i jeszcze dialog z drugim czlowiekiem, taka miedzyludzka przestrzen, pozwa-
lajaca wyzwoli¢ w sobie emogje i refleksje. Ten dialog byl i pozostal dla mnie naj-
wazniejszy i nadal uwazam teatr za przestrzen wyjatkowego spotkania. Oto staje
naprzeciwko mnie czlowiek i w czasie, ktéry mamy, dzieje si¢ miedzy nami jaka$
sprawa, jaki$ temat, ktory zawsze bedzie przedstawiony inaczej na kazdym z kolej-
nych spektakli. Nigdy tak samo (cyt. za: Mréz 2015: 75).

Teatr mozna traktowac jako zwykle miejsce pracy i wowczas nie pojawiaja sie
w dyskursach przymiotniki: ,ekscytujacy”, ,emocjonujacy’, ,pasjonujacy”. Dla
niektorych tworcdw, nota bene, ,rozkladanie teatru na czynniki pierwsze”, intelek-
tualny namyst nad jego potencjatem, minimalizuje szanse na ,stany euforyczne”
— mowi o tym chocby Zofia Kucéwna. Jej zdaniem nadmiar racjonalizacji odziera
teatr z magii. Od kiedy zaczela uczy¢ studentéw w szkole teatralnej, musiala ,defi-
niowa¢, formulowad, werbalizowad”:

Wiele rzeczy ponazywalam, uszeregowalam, usystematyzowalam. Zmniejszyla sie
tajemniczo$¢ tej profesji. Przestalam odczuwaé dzieciecg naiwno$¢ i radoéé w po-
szukiwaniu i odkrywaniu siebie samej jako instrumentu do gry. Czasem tesknie za
tamtg ciemnos$cia, w ktorej poruszalam sie z wielka ciekawo$cig samej siebie i swo-
ich mozliwosci (cyt. za: Lubczyniski 2007: 181).

Aktorka nie absolutyzuje wyjatkowosci profesji, ale przyznaje, ze nadal zdarza jej
sie przezy¢ w teatrze momenty ,metafizyczne” — dzieje si¢ tak wtedy, gdy spektakl

“ Problematyke te omawiam szerzej w artykule Spektakl jako wydarzenie (spotkanie)
i swigto w ujeciu H.G. Gadamera (Zimnica-Kuziota 2012b).
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ywydziera z duszy cztowieka wszystko, co jest jego tajemnica nie zawsze uswiado-
miong” (tamze: 182).

Nie sposob werbalnie wyczerpa¢ zagadnienia, jakim jest rola teatru w spo-
leczenstwie — teoretycy, legitymizujac te dziedzine sztuki, podkreslaja nieraz jej
ponadczasowosééiantropologiczna geneze (por. Hausbrandt 1990). Unikatowosé
teatru jako dziela artystycznego wynika, po pierwsze, z tego, ze jest to sztuka hic
et nunc (rodzi si¢ na oczach widowni), po drugie - z synergetycznego oddzialy-
wania na odbiorce wieloscia $rodkéw scenicznych. Aktorzy teatralni dostrzegaja
ambiwalencje wynikajaca z ulotnosci sztuki teatralnej — to, co jest jej sila, oka-
zuje sie zarazem slaboscia, bo po aktorze — artyscie teatralnym — nie pozostaje
trwaly $lad, dzielo utrwalone dla kolejnych pokolen. Oczywiscie spektakl moze
przetrwac¢ nagrany na nos$nik cyfrowy, ale nie bedzie to ten sam ontologiczny
byt, jedynie jego mechaniczny zapis. Mysl te trafnie wyraza Jan Kobuszewski:
»Po aktorze niewiele zostaje. Po pisarzu zostaja ksiazki, po malarzu obrazy... A po
nas? Nic [ ... ]. My jeste$my, istniejemy wtedy, kiedy obcujemy z publicznoscia.
Bylo tylu wspaniatych aktoréw. Kto dzi$§ o nich pamieta? Zostaja tylko kruche
wspomnienia” (cyt. za: Ruman 2011: 141).

Teatr porusza tematy tabu (wbrew communis opinio nie zawsze tylko po to,
aby szokowaé); moze by¢ forma terapii dla widzéw. Méwi o tym przejmujaco
moj rozmoéwca:

Czulem si¢ potrzebny. Wielu widzéw mi to moéwilo: dobrze, ze jestescie, ze porusza-
cie takie tematy, bo moze to jest jakas metoda, ze jezeli zaczniecie méwi¢, to dany
problem bedzie upubliczniony. Pamigtam rozmowe z matkami chtopcéw, ktorzy sie
zabili, bedac w wojsku. Na festiwalu w Gdyni podeszia do nas jedna z takich ma-
tek i powiedziala, Ze jest nam bardzo wdzigczna. Innym razem gratem w spektakluy,
ktory poruszal problem wykorzystywania seksualnego dzieci przez rodzicéw. Po
spektaklu dziewczyna czekala na nas z placzem, dzigkowata nam, bo myslala, ze juz
zawsze zostanie to w niej sthtumione, a ten odwazny spektakl (byly tam bardzo reali-
styczne sceny gwaltu) pokazal jej, ze nie jest sama z tym problemem (Wywiad nr 3).

Teatr jest roOwniez przestrzenia wolnosci, miejscem, w ktérym mozna méwié
o realnych, cho¢ czasem marginalizowanych problemach:

Zakochalam si¢ w tym zawodzie, mam misje¢ do spelnienia... podoba mi sie to, ze
bardzo wiele teatréw nie idzie w komercje, tylko wcigz broni wolno$ci stowa, mozli-
wosci méwienia o sztuce, o tematach tabu, o tym, co, jest trudne — wydaje mi sig, ze
od tego jest sztuka i teatr — zywe stowo (Wywiad nr 4).

Teatr, ktéry stanowi synteze sztuk, najpelniej wéréd wielu dziedzin twor-
czodci artystycznej realizuje wartosci estetyczne. Doniosly jest walor kognitywny
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teatru — w dialogu, w rozmowie miedzyludzkiej, na scenach teatralnych czlo-
wiek wypowiada swoja prawde o $wiecie, o sobie, o innych. W dyskursach
aktoréw wszystkie wyodrebniane analitycznie funkcje teatru majg charakter
podrzedny, poniewaz najwazniejszy staje sie aspekt poznawczy. Oddzialy-
wanie teatru, cho¢ trudne do empirycznego udowodnienia, z pewnoscig ist-
nieje. Marian Golka, wéréd skladnikéw odbioru dzieta sztuki (postrzezenie
zmystowe, przezycie estetyczne, odczytanie, interpretacja, ocenianie, zapa-
mietanie), wyodrebnia takze internalizacje warto$ci i wplyw na postawy oraz
zachowania (Golka 1996: 173). Teatr oddzialuje holistycznie: emocjonalnie
i intelektualnie; wplywa na zasadzie synestezji na wiele zmystéw. Z pewnoscia
generuje reakcje fizjologiczne (dowodza tego dynamiczne badania naukow-
céw), ale wazniejsze jest to, ze modeluje §wiadomosé widzéw, ulatwia im pro-
ces samopoznania i oddzialuje na ich postawy. Nie sposdb nie zgodzi¢ si¢ ze
zdaniem Tove Jansson, autorki stynnych Muminkdw, ze sily teatru jest ukazy-
wanie wielko$ci i nedzy czlowieka: ,Teatr jest najwazniejsza rzecza na $wiecie,
gdyz tam pokazuje si¢ ludziom, jakimi mogliby by¢, jakimi pragneliby by,
cho¢ nie maja na to odwagi, i jakimi s3” (Jansson 2001: 91).



RozDpziAr V

AKTORW TEATRZE ZYCIA CODZIENNEGO

Rozdzial, ktorego tytul nawiazuje do znanej ksiazki Ervinga Goffmanaz 1959
roku (polskie wydanie 2000 rok), poswigcam szeroko rozumianej problematyce
funkcjonowania aktoréw teatralnych w spoleczenstwie. Interesuje mnie aktor-
stwo jako wypelnianie roli spolecznej oraz konfrontacja modelowych ,typéw
idealnych” artysty teatralnego z empiryczng osobowoscia aktoréw. Omawiam
tez ,zyciowe uklady buforowe”: znaczenie rodziny, przyjaciol, indywidualnego
i kolektywnego kapitalu spolecznego, dzigki ktérym aktorzy moga osiagaé psy-
chiczna homeostaze i skutecznie realizowa¢ swe zawodowe i pozazawodowe cele.
W ostatnim podrozdziale analizuje styl zycia przedstawicieli omawianej profe-
sji, koncentrujac uwage przede wszystkim na zwyczajach w spolecznym $wiecie
teatru, charakterystycznym dla tego srodowiska profilu czasowym, zachowaniach
rekreacyjnych i konsumpcyjnych.

1. Role odgrywane w teatrze zycia

W socjologii ,rola spoleczna” definiowana jest jako ,uklad stalych i wewnetrz-
nie spojnych zachowan i postaw, spolecznie okreslonych, tzn. wyznaczonych
i oczekiwanych przez dana grupe spoleczna od jednostki zajmujacej okreslona
pozycje spoleczna (rola rodzica, studenta, wykladowcy)”'. W sensie normatyw-
nym natomiast jest to ,,zbior norm i warto$ci zwiazanych z okreslona pozycja spo-
teczna, przypisany tej pozycji i wymagany od kazdego, kto pozycje te zajmuje”
(Sztompka 2012: 324). W stosunku do aktora — przedstawiciela konkretnej pro-
fesji — formulowane sa okreslone oczekiwania (np. punktualnosci, talentu, wia-
rygodnosci w kreowaniu postaci scenicznych). Rola aktora jest zatem dla danej
jednostki zastana, kulturowo okre$lona; wejécie w nig wiaze sie z koniecznoscia
przygotowania i respektowania norm jej przypisanych. Niektore zasady s $ci-
$le sformulowane, inne przyjete zwyczajowo w ramach $rodowiskowego etosu.
Aktor nie jest ,samotna wyspa’, wspdlpracuje z innymi w ramach realizacji swojej
spotecznej roli, co wymaga koordynacji dziatan i dostosowywania si¢ do siebie
nawzajem. Istotny jest réwniez fakt, ze artysta w zyciu spotecznym — oprécz roli

! Zob. Rola spoteczna (2008), (hasto), [w:] Socjologia. Przewodnik encyklopedyczny,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s. 169.
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zawodowej — odgrywa tez inne role (rodzinne, towarzyskie, obywatelskie) i musi
sprosta¢ réznym oczekiwaniom. Prowadzi to nieraz do napie¢ i konfliktéw mie-
dzy rolami.

Peter L. Berger i Thomas Luckmann opisuja mechanizmy przemiany rze-
czywistosci subiektywnej jednostki, m.in. pod wplywem internalizacji wzo-
réw zachowan i postaw zwiazanych z wykonywanym zawodem (Berger, Luck-
mann 1983). Rola aktora jest internalizowana w trakcie socjalizacji wtérnej,
proces przyswojenia skladnikéw roli (normatywnych, poznawczych, emo-
cjonalnych) koniczy si¢ identyfikacja zawodowa. Intensywnosé tego procesu
w szkole teatralnej, czas i energia, jaka po$wiecaja studenci na przygotowa-
nie si¢ do pracy na scenie, okresowa separacja od dotychczasowego zycia,
sprzyjaja fetyszyzacji roli zawodowej. Wigkszo$¢ mlodych ludzi gotowa jest
na poswiecenia i podporzadkowanie sfery prywatnej wybranej profesji. Toz-
samo$¢ aktora potwierdzaja ,znaczacy inni’, osoby wazne, cenione, darzone
autorytetem; formalnie legitymizuje ja instytucja ksztalcaca (dyplom ukon-
czenia studiéw), a poswiadczaja ,grupy odniesienia”: krytycy, dziennikarze
i potoczni widzowie. Z reguly na poczatku drogi zawodowej aktor ma nasta-
wienie idealistyczne, catkowicie pochloniety zostaje nowymi zadaniami, silnie
afektywnie angazuje si¢ w dzialania zwiazane z rola, z czasem nabiera wigk-
szego badz mniejszego dystansu.

Mowiac o dynamice roli, o zjawiskach zwiazanych z jej przyjmowaniem
i realizowaniem, warto odwota¢ sie do ustaled Marii Eo$, ktéra omawia naste-
pujace pojecia: identyfikacja z rola, wdrukowanie roli, wrastanie w role, fety-
szyzacja roli, manipulacja rol3, negacja roli, kreacja roli (Lo$ 1985: 123-145).
Pierwszy termin oznacza przystosowanie do roli, jakie zachodzi w duzej mierze
dzieki innym ludziom, ,nadawcom” roli, oceniajacym, czy jednostka postepuje
zgodnie ,z przepisami’. Aktor zastanawia sig, czy spelnia oczekiwania ,znacza-
cych innych’, kluczowych dla odgrywanej przez niego roli. Wdrukowanie jest
jej ugruntowaniem, gleboka internalizacja. Moi rozméwcy juz w dziecinstwie
wykazywali pewne predyspozycje do aktorstwa, a pozytywne reakcje otoczenia
zachecaly ich do rozwijania wrodzonych zdolno$ci. Teoria naznaczenia spo-
lecznego pozwala sadzi¢, ze juz ten etap pozostawil §lad w psychice przyszlego
artysty scenicznego, slyszacego od innych, Ze ma talent i odbierajacego zewszad
akceptujace sygnaly. Wypowiedzi artystow odzwierciedlaja mechanizm retro-
spektywnej interpretacji faktéw biograficznych — wystepy w przedszkolu anty-
cypowaly doroslg kariere aktora. Rola zawodowa nie jest przyswajana tak, jak
gotowy scenariusz czy tekst dramatyczny — to raczej dlugi proces wrastania
w role (role-making) poprzez relacje interpersonalne. Zrozumiale, ze bywa ona
spontanicznie modyfikowana w trakcie calego procesu, bowiem zmieniajq si¢
normatywne uklady odniesienia. Aktor permanentnie uczestniczy w procesie
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negocjowania roli: kontakt z wieloma rezyserami, ktérzy maja rézne wizje
profesji skutkuje rozchwianiem i kontaminacja zinternalizowanego schematu
roli zawodowej. Jak wynika z wywiadéw, czasem konieczne staje si¢ dostoso-
wanie do nowych regul dziatania, wymagajace elastycznosci i odpornosci psy-
chicznej. Wrastanie w role jest catkowicie naturalnym procesem w spotecznym
$wiecie — poprzez zogniskowana wokol roli sie¢ kontaktéw nastepuje nie tylko
utrwalenie, ale tez i korekta przypisanych jej norm. Fetyszyzacja roli okazuje
sie wyniesieniem, celebrowaniem, wiaze sie z przecenianiem jej znaczenia. Lo
pisze w tym kontekscie o superkonformiznie, automatyzmie, a czasem i tyra-
nii roli — taka sytuacja ma miejsce woéwczas, gdy aktor rezygnuje z autonomii,
z negocjacji; kiedy staje sie gotowy na wszystko i roli zawodowej podporzad-
kowuje inne zyciowe obowiazki. Manipulacja rolg zachodzi w chwili jej wyko-
rzystywania jako fasady — aktor bazuje na popularnosci, by osiagna¢ inne cele,
niezwiazane z wykonywanym zawodem. Zjawisko negacji roli jest dosy¢ rzadka
sytuacja — ma miejsce wtedy, gdy jednostka z jakich§ powodéw rezygnuje z jej
realizowania. Aktorzy przyttoczeni ciemnymi stronami zawodu, badz brakiem
satysfakcjonujacych propozycji zatrudnienia, czasem decyduja sie na zmiane
profesji. W takim przypadku stosuja strategie wyolbrzymiania negatywnych
aspektow roli, a po podjeciu decyzji sami siebie utwierdzaja w przekonaniu,
ze byla ona stuszna (w $wietle podecyzyjnego dysonansu poznawczego opcja
odrzucona podlega dalszej dewaluacji). Kreacja roli w ujeciu £o$ to ,powoly-
wanie nowych r6l”* lub specjalizacja w ramach roli, pojawienie sie subroli, np.
aktor-improwizator (tamze).

Jak twierdzi Erving Goffman, zyjemy w ,teatrze zycia codziennego’, wciaz
gramy role spoleczne, dokonujemy autoprezentacji wobec innych. Wchodzac
w spoleczne interakcje, postugujemy si¢ kostiumem, rekwizytami, fryzura, cha-
rakteryzacja. Staramy si¢ wywiera¢ dobre wrazenie, bowiem dzigki temu zaslugu-
jemy na pozytywna opinie otoczenia, dowartosciowujemy sie, latwiej osiagamy
cele, ktére zaleza od innych ludzi (Goffman 1959). Urzednik zakiada garnitur,
kupuje skorzang teczke na dokumenty; takze poprzez starannie ulozong fryzure
pokazuje, ze jest czlowiekiem solidnym, zadbanym, odpowiedzialnym. Wiek-
sz0$¢ artystow pragnie uznania ze strony publicznosci (charakteryzuje ich silna
jazii odzwierciedlona, wyczulenie na reakcje odbiorcéw, wzmozona responsyw-
no$¢). Decyzja dotyczaca udzialu w filmie, serialu czy reklamie nie zawsze podyk-
towana zostaje wiec wzgledami ekonomicznymi — nieraz generuje ja potrzeba
bycia zauwazonym przez szeroka widownie. I rzeczywiscie, aktorzy czekaja na

2 W spolecznym $wiecie teatru uznano kreacyjny (artystyczny) status realizatora
o$wietlenia teatralnego. Zawod ten wymaga znajomosci nowych technologii i wiedzy
specjalistycznej, totez zrozumiala jest jego emancypacja i waloryzacja.
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szans¢ zaprezentowania si¢ masowej publicznosci. Jedli zaistnieli juz w zbioro-
wej $wiadomosci, zaskakuje ich niekiedy sytuacja codzienna, w ktorej nie sa
poprawnie identyfikowani’: gdy kto$ przekreca ich nazwisko albo w ogéle nie
reaguje na pojawienie si¢ w przestrzeni publicznej. Aktorka Krystyna Janda byla
zbulwersowana (czemu dala wyraz na Facebooku), gdy mlodzi ludzie, indago-
wani na ulicach Warszawy, nie rozpoznali jej wizerunku. Mirostaw Baka, zapy-
tany przez nowa pania bufetowa w macierzystym Teatrze Wybrzeze o nazwisko
(aby mogta wpisa¢ do zeszytu kwote do zaplaty za posilek), stwierdzit: , Akto-
rowi z pewnym dorobkiem artystycznym rzadko zdarza sig taka sytuacja. Bytem
zaskoczony i swoim zaskoczeniem nieco rozbawiony” (A44: 123). Zdziwienie,
a czasem i oburzenie, towarzyszy artystom, kiedy nie otrzymuja potwierdzenia
tego, ze naleza do grupy oséb publicznych (wydaje im sig, ze kazdy powinien ich
znaé). Trudno powiedzieé, czy przeswiadczenie to wynika z narcyzmu i megalo-
manii artystow, czy raczej z falszywego zalozenia, ze wszyscy Polacy interesujq sie
filmem i teatrem.

Do odgrywanej w zwyklym Zyciu roli przypisana jest okre$lona fasada
(Goffman 1959). Osobista fasada aktora spolecznego to jego ,powierzchow-
nos¢isposob bycia”. Szczegdlnie w kontaktach z dziennikarzami aktor teatralny
wykazuje duza o nig troske; zaklada maski, stara sie pokazac z jak najlepszej
strony. Kobiety w pelnym makijazu, eleganckim wizytowym stroju (nawet
jesli to przedpoludnie), mezczyZzni w szaliku zarzuconym na koszule, kapelu-
szu, z obowigzkowym szerokim u$miechem i spontanicznym luzem staraja si¢
0 sp6jnoéé wlasnego zachowania z wyobrazonymi (zakladanymi przez niego)
oczekiwaniami interlokutora. Aktor nie musi by¢ szczery, jego zadaniem jest
zrobi¢ dobre wrazenie, totez wszystko, o czym moéwi w wywiadzie ma pokazaé
go w jak najlepszym $wietle, wzbudzi¢ sympatie czytelnikéw (a moze i poten-
cjalnych pracodawcéw). Szczegélnie aktorzy-celebryci zuzywaja wiele energii
na autopromocje, na impression management, czyli ,wywieranie dobrego wra-
zenia’, przekonywanie innych, ze s3 ludZzmi ciekawymi i prowadza niebanalne
zycie. Kontrola wewnetrzna i dobrowolne (cho¢ pewnie nie zawsze u$wiada-
miane) podleganie presji otoczenia, spelnianie spolecznych oczekiwan, czyni

* Jako egzemplifikacje takiej sytuacji przywolam zabawne anegdoty opowie-
dziane Magdzie Jethon przez artystéw. Jeden z mezczyzn préobowal przypomniec so-
bie skad zna Malgorzate Kozuchowska. Gdy ta probowala mu pomoc i zasugerowa-
fa: ,Moze z kina?”, mezczyzna zdziwiony odparl: , To my byliémy razem w kinie?”. Inna
ymieszkanka masowej wyobrazni” spytata kontrolujacego ja na drodze policjanta, czy
chcialby otrzymac jej autograf. Zdziwila sie, bo odpowiedz byla przeczaca. Widzac za-
skoczenie artystki, lito$ciwie zaproponowat: ,Péjde, spytam kolegi, moze on bedzie
chcial”. Po powrocie oznajmit: ,Nie... kolega tez nie chce...” (Jethon 2002).
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z aktora jednostke grajaca nie tylko na deskach scenicznych, ale i ,w teatrze
zycia codziennego”. Goffman pisze o idealizacji, czyli dazeniu wykonawcy ,spek-
taklu” do zaprezentowania upigkszonego, wyretuszowanego obrazu samego sie-
bie. Nie jest to cyniczne wprowadzanie w blad — w dzisiejszych czasach jeste-
$my sklonni nazwal te zabiegi autoprezentacja, $wiadomym budowaniem
wizerunku. Partnerzy interakcji przystosowuja sie do sytuacji spotecznej, kon-
centruja na tym, co zewnetrzne i nie wnikaja w wewnetrzne motywy takich,
a nie innych zachowan. Mozna powiedzie¢, ze stawiaja znak réwnosci pomie-
dzy wiarygodnymi pozorami i naturalng ekspresja. Aktorzy zartuja czasami, ze
w przestrzeni publicznej bywaja traktowani jak ,niedZzwiedzie na Krupéwkach’,
budza zainteresowanie, nagabywani sa o wspoélne zdjecie, autograf. Nie zawsze
maja na to ochote i jesli si¢ nie zgodza, wzbudzaja nieraz negatywne reakcje.
»Ale to cham” — uslyszal jeden z moich rozméwcow, gdy z powodu posépie-
chu grzecznie odmoéwil propozycji pozowania do wspoélnej fotografii. Aktora
obowiazuje usmiech, cierpliwo$¢, serdecznos¢ i zyczliwos$é, otwarto$¢ na inte-
rakcje, jednym slowem: ,wystep” — zgodny z kulturowym, czy raczej obycza-
jowym, skryptem. Goffman przypomina, ze aby ,robi¢ wrazenie” czy ,mani-
pulowaé wrazeniami”, trzeba zadba¢ o spdjnoé¢ srodkéw ekspresji, poddaé
kontroli mimike i gesty (tamze). W repertuarze zachowan publicznych aktora,
ktory w przestrzeni pozateatralnej wystepuje w roli ,artysty” (por. Golka 2012:
110-114), nie powinno by¢ oznak znudzenia, zmeczenia, zniecierpliwienia itp.
Oczywiscie nie kazdy ,wystep” zwigzany jest z manipulowaniem wrazeniami,
bywa tez prezentacja spontaniczng, prawdziwg i naturalng. Jednak z punktu
widzenia publicznoéci nie ma znaczenia, czy chodzi o intencjonalng strate-
gie, obliczong na udawanie, symulacjg, czy o zachowania szczere, autentyczne.
Wazne, ze aktor spoteczny dobrze gra swoja role i wychodzi naprzeciw oczeki-
waniom otoczenia, w jakim si¢ znalaz}.

Sytuacja paradygmatyczna, do jakiej chce sie odwolaé, bedzie spotkanie
Wielkiego Aktora z publiczno$cig*. Stanowi ono jednoczesnie rytual interakcyjny

* Spotkanie przebiega wedlug kulturowego skryptu: ,Scenopisy kulturowe tego
rodzaju kierunkujq aktoréw przy podejmowaniu strategicznych decyzji, co do tego, jak
powinni si¢ zachowywac podczas spotkania i jak powinni »prezentowac si¢« innym. Wy-
stepy takie posiadaja wiele istotnych wymiaréw. Jeden z nich to forma rozmowy, czyli
sposob, w jaki jednostki maja uzywac stéw, zdan, zwrotéw i innych aspektéw rozmo-
wy. Drugim wymiarem jest wykorzystywanie rytualéw, czyli stereotypowych sekwencji
mowy i innych wskazéwek, ktore otwieraja, zamykaja, strukturyzuja, naprawiaja i w ogé-
le utrzymuja interakcje na wlasciwym torze, zgodnie ze scenopisem kulturowym. Trzeci
wymiar to tworzenie ram, zwigzane z ustalaniem granic tego, co wlacza si¢ do interakeji
lub z niej wyklucza. Czwartym jest uzycie rekwizytéw, czyli wyposazenia scenicznego,
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i spektakl wyrezyserowany wedlug przygotowanego wczesniej scenariusza: role
sa rozdane — jest prowadzacy wydarzenie moderator, jest Aktor i s3 widzowie
konstytuujacy audytorium. Jasna okazuje sie¢ tez definicja sytuacji — Wielki Aktor
ma méwic o sobie, o swojej drodze do zawodu, o sukcesach, przelomach bio-
graficznych, o aktualnych problemach itp. Audytorium oczekuje anegdot, zartu,
blyskotliwego monologu. Wielki Aktor powinien by¢ swobodny, spontaniczny;
dobrze, aby jego ,wystep” okazal si¢ prawdziwym popisem retorycznym.
Moderator spotkania ma by¢ dobrze przygotowany do jego prowadzenia, dys-
ponowac lista watkéw, ktére powinny zosta¢ poruszone w rozmowie, w trak-
cie ,wystepu” kontrolowa¢ sytuacje, zadawaé pytania, proponowa¢ tematy do
omowienia, komentowa¢ wypowiedzi Wielkiego Aktora. Jego rola jest rytualne
przywitanie goscia (uécisk dloni, usmiech) i w odpowiednim czasie zamkniecie
spotkania, takze mieszczace si¢ w ceremonialnej formule. Moderator w odpo-
wiednim momencie musi zezwoli¢ na czynne zaangazowanie si¢ publicznosci
poprzez zachete do zadawania pytan. Uczestnicy quasi-spektaklu sygnalizuja
zainteresowanie wypowiedziami bohatera spotkania, a jego wskaznikami sa:
uwazne stuchanie, skupiony wzrok, zywe reagowanie na zarty, oklaski po szczeg6l-
nie blyskotliwej wypowiedzi. To popis obliczony na wywolanie wrazenia — jego
efekt zalezy od dobrej organizacji spotkania i podjecia zgodnej ze scenariuszem
roli przez wszystkich przybylych. Widzowie musza wigc by¢ punktualni, tylko
Wielki Aktor wkracza na sal¢ w towarzystwie moderatora ,lekko” spdzniony, aby
mie¢ tzw. wejscie. Jego fotel znajduje si¢ w miejscu centralnym, czasem na lekkim
podwyzszeniu — musi by¢ widoczny dla wszystkich. Z boku zasiada prowadzacy
spotkanie ,rezyser”, uzbrojony w notatnik. W odgrywaniu przydzielonych rél
pomaga fasada — dekoracja i rekwizyty, powierzchownos¢ i sposéb bycia wszyst-
kich uczestnikéw. Spotkanie odbywa sie w specjalnie wybranym miejscu, moze
to by¢ teatr, biblioteka publiczna, dom kultury, uczelnia. Mimo ze ,dekoracje”
bywaja rézne, wszystkie taczy uporzadkowanie, atrakcyjnosé wizualna (kwiaty,
obrazy, odpowiednio dobrane elementy wyposazenia wnetrza). Obowiazkowy
rekwizyt to stolik ze szklanka wody lub filizanka z goracym napojem. Uczest-
nicy ,gry” podporzadkowuja sie konwencgji, niektorzy podkreslaja wyjatkowos¢
zdarzenia starannym strojem. Podczas spotkania jest tez miejsce na improwiza-
cje, bo jego schemat wypetlnia sie dopiero podczas gry. Wiele zalezy od interakgji

takiego jak krzesla, stoly i ich rozmieszczenie w przestrzeni. Pigtym wymiarem jest kate-
goryzacja sytuacji jako »roboczo-praktycznej«, »spolecznej« lub »ceremonialnej«. Za-
chodzi réwniez proces budowania roli, czyli sygnalizowania praw i zobowiazan, ktére
przystuguja osobom, jak réwniez stylu samoprezentacji, ktérego moga uzy¢ w trakcie
spotkania. Wreszcie jest jeszcze ekspresywno$¢, czyli prezentacja wlasnych emociji in-
nym w toku interakcji” (Turner, Stets 2009: 43).
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pomiedzy spolecznymi aktorami, od atmosfery miejsca i czasu, od stopnia iden-
tyfikacji graczy z wyznaczonymi rolami. Sytuacja oficjalna wymaga od rozméw-
cow uzycia jezyka formalnego, bogatego leksykalnie (wazny jest nie tylko kanat
werbalny, ale i wokalny, dobra dykcja — artykulacja, modulacja, sila glosu, into-
nacja, akcent, wysoko$¢ tonu, uzycie pauz, zmiana tempa wypowiedzi). Emo-
cjonalno$ci interakcji sprzyja kanat wizualny, mowa niewerbalna (mimika, kon-
takt wzrokowy, gest, postawa i ruch ciala). Aktor w roli ,Wielkiego Aktora” nie
ma najmniejszego problemu z ,robieniem dobrego wrazenia’, wiele lat treningu
scenicznego pomaga mu w realizacji publicznego wystepu. Jesli wybierze styl
gawedziarza, ma duze szanse na akceptacje stuchaczy. Jego istota jest dazenie do
pobudzenia wyobrazni odbiorcéw, wywolywanie milego nastroju, tworzenie dra-
maturgii opowiadania (por. Brzezifiska 1997: 64-65)°.

Aktor, podobnie jak kazdy inny czlowiek, w teatrze zycia codziennego
odgrywa wiele rél formalnych i nieformalnych (ojciec, maz, przyjaciel, cztonek
stowarzyszenia, obywatel). Czasem trudno wypelni¢ mu wszystkie zobowiazania,

* Po jednym ze spotkar z aktorem zatrudnionym w publicznym teatrze dramatycz-
nym zanotowatam w dzienniku obserwacji: ,, Aktor méwit lekko, blyskotliwie, dowcipnie,
ciekawie, obrazowo. Poslugiwat sie jezykiem zindywidualizowanym, twérczym. Recyto-
wal wiersze (Broniewski, Galczyniski), czytat proze (opowiadanie Czechowa), opowiadat
anegdoty, mowit o sprawach blahych (buty) i powaznych (diagnoza kondycji wspélczesne-
go spoleczenstwa polskiego). Modulowat glos, stosowal z powodzeniem styl gawedziarza,
robil pauzy, nasladowal maniere werbalng starszej aktorki, ktora miala charakterystyczna
chrypke; aby przetamywa¢ dystans stosowal styl nieformalny - uzywat kolokwializméw:
»tego, $mego«. Jego recytacje prowadzaca spotkanie dziennikarka radiowa nazywata
»probkami umiejetnosci«. Byt to spektakl improwizowany, ale to byta dobra improwizacja,
czyli starannie przygotowana. Spotkanie przybralo charakter gawedy ze znajomymi; Ak-
tor nie staral si¢ specjalnie dobierac stéw, kilka razy nie mégt przypomnie¢ sobie nazwisk
0séb, ktére przywolywat w dyskursie (dzieki temu wypowied? zyskala na naturalnosci).
Byl otwarty, spontaniczny, mozna bylo odnies¢ wrazenie, ze z rébwng swoboda mogltby
méwié bez konica. Sygnaly niewerbalne (u$miech, zrelaksowana pozycja ciala) $wiadczy-
ly o tym, ze spotkanie sprawialo mu przyjemno$¢, badz doskonale maskowat negatywne
emocje. Nie bylo przerw w konwersacji, kazdy zaproponowany przez prowadzacy czy
przez uczestnikéw watek natychmiast byl podchwytywany i toczyta sie »soczysta« opo-
wies¢. Z pewnoécia nie bez znaczenia jest osobowo$¢ Aktora — tworcy, ktorzy chetnie biora
udzial w podobnych spotkaniach, musza to lubié. Nie bez znaczenia jest tez to, ze wielki
Aktor jest doswiadczonym méweg (kilka dekad pracy ze studentami w szkole aktorskiej,
dyskusje w gronie tworcéw podczas préb do spektakli, stwarzaja niezliczone okazje do wy-
miany mysli, a tym samym do osiagania wysokiego poziomu kompetencji lingwistycznej).
Perfekcyjny spektakl” (12 kwietnia 2016 roku, kawiarnia Klimaty, Aleksandréw Eédzki,
rozmowe prowadzila dziennikarka radia E6dz A.G., koszt wejsciéwki: dziesigé zlotych).
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pojawia sie konflikt rél. Co wigcej, nierzadko wystepuja problemy z realizacja
nawet jednej z nich:

Jednostka nie jest bowiem w stanie wypelni¢ w sposéb satysfakcjonujacy wszyst-
kich oczekiwan, jakie kieruja pod jej adresem partnerzy calo$ciowej sieci rél spo-
lecznych jednostki (total role network). Dlatego tez napiecie w obrebie roli czy w ze-
stawie 6l jest czyms$ naturalnym. Generalnie, calo$ciowy uklad oczekiwarl wobec
jednostki przekracza jej mozliwosci adekwatnego wypelnienia wszystkich zobowia-
zani z tym zwigzanych (Goode 1973: 154-162).

Zrédlem napigcia w roli jest zatem niemozno§¢ sprostania oczekiwaniom innych,
czy to ze wzgledu na zewnetrzne okolicznosci, czy czynniki osobowosciowe
(wzér zachowan przypisanych aktorowi nie jest jednoznaczny — rezyser moze
mie¢ inna koncepcje aktorstwa niz cztonkowie zespolu teatralnego, ponadto
aktorem zostaje niekiedy osoba nie$miata albo majaca trudnosci z pamieciowym
opanowaniem tekstu). Jesli odgrywaniu roli towarzysza niepochlebne opinie oto-
czenia, krytykow, latwo o frustracje i niepewnos¢. Czestym powodem napiecia
okazuje sie konflikt pomiedzy zobowigzaniami rodzinnymi i zawodowymi, gene-
rujacy poczucie rozdarcia i zmuszajacy do podjecia niefatwych decyzji. Kazda
opcja niesie ze soba niezadowolenie — mtoda aktorka, ktéra ma mate dzieci, musi
wybraé: przyja¢ gtéwna role w filmie (co wiaze sie z wyjazdem na kilka miesiecy)
czy zrezygnowac z tej propozycji dla dobra rodziny:

Nasze zawody sa strasznie zaborcze, przesuwajg $rodek ciezkoéci na swoja strone,
stad rodzg si¢ napiecia. Moim najwigkszym marzeniem jest takie poukladanie w zy-
ciu wszystkiego, zeby zachowa¢ réwnowage. Bez poczucia straty po jednej czy po
drugiej stronie, bez obawy, ze moje zaangazowanie zawodowe zle wptywa na [syna
- przyp. E. Z-K.] Antka (A18: 58).

Ta sama rola (aktorki) moze, nota bene, wywolywa¢ napiecie ze wzgledu na zbyt
wiele — czasem sprzecznych — oczekiwan. Artystka ma by¢ maksymalnie zaan-
gazowana w realizacj¢ zadania zawodowego, pozostawaé na planie do pdéznych
godzin nocnych, a rankiem wyglada¢ na osobe wypoczeta i zrelaksowana. Aby
zredukowaé napiecie w roli — pisze Goode — mozna ignorowa¢ problem nie-
spojnosci wymogéw (kontekstualizacja), oddzieli¢ rzeczy wazne od koniecz-
nych i wykonaé w danym miejscu i czasie tylko to, co niezbedne (Goode 1973:
101-115). Inng mozliwoscia jest delegacja obowiazkéw — aktorka zabiera na plan
filmowy nianie, ktéra przejmuje jej zobowiazania macierzynskie, a w scenach
wymagajacych niezwyklej sprawnosci fizycznej zastepuja ja kaskaderka. Niekiedy
pojawia si¢ manipulowanie rola — jednostka przyttoczona niemoznoscia sprosta-
nia wymogom profesji szuka spelnienia poza teatrem (np. przyjmuje propozycje
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zagrania w reklamie). Ekstremalng strategia uwolnienia sie od napiecia towa-
rzyszacego roli jest rezygnacja (zerwanie relacji zwigzanej z odgrywaniem roli).
I nie chodzi tu o odejécie z pracy, bo to jest incydentalna reakcja. Aktorka, chcaca
unikna¢ niepotrzebnego wydatkowania energii na kontakty z fanami, zgadza sie
na prowadzenie strony internetowej przez menedzerke (ochrona przed nawia-
zywaniem niechcianych relacji). W jej role zawodowg wpisane s3 rézne dziala-
nia, przyjmowane nieraz jako ,zto konieczne”, np. kontakty z dziennikarzami (ze
wzgledéw instrumentalnych artystka udziela wywiadu, pomimo tego, ze spo-
tkanie z przedstawicielami mediéw nie jest dla niej przyjemne). Goode méwi
w takim przypadku o traktowaniu relacji interpersonalnej jako formy transakcji
lub przetargu. Okreslone dziatanie moze tez wynika¢ z przyjetych standardéw
moralnych - przykladem bedzie aktor decydujacy si¢ zagra¢ za darmo, by w ten
sposdb wesprze¢ fundacje charytatywna (nie dla rozglosu i intencjonalnego
budowania wizerunku publicznego, ale z wewnetrznego przekonania, ze warto
pomagaé osobom pokrzywdzonym przez los).

Poziom zaangazowania w role zawodowa zmienia si¢ ze wzgledu na
wewnetrzne przemiany (od gry z pasja do dystansowania si¢ od roli — lub
na odwrét) — i na kontekst zewnetrzny (nowa sytuacja rodzinna, zmiana miej-
sca zamieszkania, zmiana teatru). Pelne poswiecenie dla odgrywanej roli wiaze
sie¢ z odczuwaniem jej atrakcyjnosci (stanowiaca warto$¢ autoteliczna praca
zawodowa sprawia autentyczna przyjemnosé), wynika tez z przekonania, ze
ma ona gleboki sens, ze jest spolecznie uzyteczna. Inne powody pelnego odda-
nia sie roli zawodowej to gratyfikacje materialne, satysfakcjonujace wynagro-
dzenie (w filmie czy w reklamie). Wysokim poziomem zaangazowania w role
zawodowa mozna rekompensowa¢ réwniez braki i niepowodzenia w innych
dziedzinach zycia (i tym samym podtrzymywa¢ poczucie wlasnej wartosci).
Nieraz jednostka pragnie przekona¢ siebie i innych, ze jest w stanie sprosta¢
wymogom roli, szczegdlnie jesli na tym polu zdarzyly jej sie wcze$niej porazki
(por. tamze).

Warto zwréci¢ uwage na uczestnikéw spolecznego $wiata, z ktérymi artysci
teatralni, z racji swojej pozycji spolecznej, wchodza w interakeje. Sztompka wpro-
wadza pojecie ,kregu spolecznego’, definiowanego jako ,zestaw typowych innych
pozycji, z ktérymi dana pozycja jest powiazana, wyznaczajacy typowe kierunki
interakcji i selekcjonujacy typowych partneréw, z ktérymi nawiazuje kontakt
kazdy, kto pozycje te zajmuje” (Sztompka 2012: 163). Aktor nawiazuje interakcje
z dyrektorem teatru, z rezyserami, z pracownikami agencji aktorskich, z przedsta-
wicielami instytucji kulturalnych czy edukacyjnych, z reprezentantami mediéw
itp. Moga one generowa¢ napiecia w roli wynikajace z rozbieznych wymagan,
sprzecznych oczekiwan poszczegélnych partneréw — dyrektor teatru chcialby,
aby aktor byt zawsze dyspozycyjny, dziennikarz, aby z ochota udzielat wywiadéw



194 Rozdziat vV

(poruszajac przy tym jak najwiecej prywatnych, sensacyjnych watkéw) i przyj-
mowal zaproszenia do telewizji czy radia, publiczno$¢ oczekuje zawsze dobrej
formy fizycznej i psychicznej. Odpowiedzig na nieprzyjemny stan rozdarcia bywa
wprowadzenie hierarchii po$réd pozycji perymetrycznych, np. aktor rezygnuje
na jakis czas, badZ na stale, z etatu w teatrze, by mie¢ czas na granie w filmach albo
przeciwnie — cala swoja aktywnos¢ koncentruje na pracy teatralne;.

2. Modelowa a empiryczna osobowos¢ aktora

Wedlug popularnych publikacji na temat aktorstwa, szczegélnie tych o charak-
terze poradnikowym, zawdd aktora nalezy do kategorii najciekawszych i zarazem
najtrudniejszych®. Analiza tekstow, ktorych celem jest orientacja zawodowa, dostar-
czenie informacji na temat profesji dla kandydatéw na studia w szkolach teatralnych,
pozwala na wypunktowanie modelowych cech dobrego aktora:

o talent: naturalno$¢, umiejetno$¢ nasladowania, imitowania zachowan

innych ludzi;

« odpowiednie warunki fizyczne i motoryczno-kinestetyczne: dobra kon-
dycja, dobry stuch, zmyst réwnowagi, $swiadomo$¢ wlasnego ciala,
koordynacja ruchowa, umiejetno$¢ tarca;

« zdolnoéci werbalne: dobra emisja glosu, dobra dykcja, intonacja, wlasci-
wa artykulacja;

« warunki intelektualne: kreatywno$¢, wyobraznia, umiejetno$¢ obserwacji,
inteligencja, refleks, blyskotliwo$¢, ciekawos¢ poznawcza, koncentracja,
dobra pamie¢;

. inteligencja emocjonalna: umiejetnosci interpersonalne, empatia, umie-
jetnos¢ wspolpracy, inicjatywa, aktywno$¢, determinacja, samodyscypli-
na, odwaga, pewno$¢ siebie, cierpliwo$¢, wytrwato$é, motywacja, ambi-
cja, pracowito$é, odpornosé¢ psychiczna, radzenie sobie ze stresem.

W tym podrozdziale chcialabym zastanowi¢ si¢ nad osobowoscia ludzi
teatru: implikowana, zakltadana w ramach propedeutyki zawodowej, eksponuja-
cej predyspozycje jednostki do wykonywania tej profesji — i skonfrontowa¢ 6w
idealny model z rzeczywistymi cechami wspélczesnych polskich aktoréw. Zré-
dlem informacji na ten temat beda wypowiedzi artystow odstaniajace ich jazn
subiektywna, odpowiedzialng za postrzeganie siebie, swoich mocnych i stabych
stron. Za réwnie wazne zrédlo danych uznaje stwierdzenia moich rozméwcow

¢ Zob. Zawéd aktor/aktorka. Opis i zarobki, https://www.zawodowe.com/
kategorie/pozostale/aktor aktorka/opis_i_zarobki/ (dostep: 13.08.2018); por. Za-
wdd: Aktor, https://studia.pl/zawod-aktor/ (dostep: 13.08.2018).


http://www.zawodowe.com/
kategorie/pozostale/aktor_aktorka/opis_i_zarobki/
http://www.zawodowe.com/
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na temat partneréw scenicznych, ich cech osobowosciowych pomagajacych
w pracy zespolowej badZ przeciwnie, utrudniajacych kolektywne dzialanie.

Alex Inkeles i David H. Smith - autorzy ksiagzki dotyczacej osobowosci czlo-
wieka nowoczesnego — wyodrebnili zespdt cech skladajacych sie na powyzszy
syndrom (Inkeles, Smith 1974; za: Sztompka 2012: 567, 623-625):

« antydogmatyzm, niezalezno$¢ od tradycyjnych autorytetéw;

« potrzeba nowych do$wiadczen, otwarto$¢ na innowacje i zmiane;

« tolerancja dla opinii i pogladéw innych;

« orientacja prospektywna i racjonalistyczna;

« zainteresowanie zZyciem publicznym, aktywna postawa w pokonywaniu

trudnosci, probleméw osobistych i spolecznych;

« planowanie przyszlych dziatan;

« zaufanie do spotecznego porzadku;

« respektowanie zasady merytokratycznej, uzalezniajacej rozdzial débr

i przywilejow w zaleznosci od zastug;

« wysokie aspiracje zawodowe i kulturalne, tendencja do samodoskonale-

nia si¢, rozwoju, edukacji;

« szacunek dla innych, niezaleznie od ich spolecznej pozycji.

To weberowski wzorzec idealny, teoretyczny konstrukt, dajacy mozliwos¢
badan poréwnawczych. Mozna pytaé, na ile artysci, twoércy teatralni, sa bliscy
temu modelowi, czy ich mentalno$¢ odpowiada czlowiekowi nowoczesnemu.
Co prawda, nie dysponuje¢ wynikami reprezentatywnych analiz empirycznych,
jednak na podstawie wywiadéw swobodnych moge nazwac osobowos¢ aktoréw
ynowoczesny . Artyséci teatralni wcigz poszukuja nowych wyzwan, szczegélnie
s3 otwarci na zmiany. Wielu z nich cechuje orientacja prospektywna, nastawie-
nie na przyszlo$é. Planuja swoje dzialania, daza do doskonalenia umiejetno-
$ci, do osiagniecia zyciowego sukcesu. Wsr6d moich rozmoéowcow zauwazytam
— chce wierzy¢, ze nie tylko deklarowany — antyrankizm, szacunek dla ludzi
z nizsza pozycja spoleczny. Charakterystyczne okazuje sie tez srodowiskowe
przekonanie, ze w miare wysoki materialny status niektorych tworcow jest
w pelni zastuzony - to gratyfikacja za ich talent i prace. Oczywiécie nie wszyscy
przedstawiciele badanego przeze mnie $rodowiska w jednakowym stopniu sa
bliscy temu wizerunkowi, jednak generalizacja staje si¢ w jakim§ stopniu uza-
sadniona — mozna mdéwi¢ o typowosci, o ,mentalno$ci nowoczesnej” twércow
teatralnych.

Leszek Korporowicz wymienia trendy charakterystyczne dla wspolczesnego
rynku pracy w spoleczenistwach przemystowych (Korporowicz 1999: 42):

« ,synergetyczny charakter stosunkéw migdzyludzkich, a wiec nastawienie

ye

na kooperatywno$¢ i wzajemnos¢”;
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« ,tworcze zasady organizacji, ktore mobilizuja do dziatan niestereotypo-

wych i poszukiwania nowych form aktywnosci”;

« ,orientacja na ofensywno$¢ i przedsiebiorczo$¢, ktéra pozwala na odnaj-

dywanie nowych mozliwosci autorealizacji”;

« ,potrzeba poczucia pelnego uczestnictwa i zaangazowania w realizowane

przedsiewziecia’;

« ,wysoki profesjonalizm i rosnace znaczenie tworczego planowania kariery”.
Tendencje te w wysokim stopniu mozna przypisa¢ aktorom teatréw publicz-
nych, ktérzy musza by¢ aktywnymi i kreatywnymi podmiotami, dzialajacymi
w obszarze rodzimego rynku pracy. Niewielu z nich ogranicza si¢ do pracy
etatowej w teatrze — podejmuja oni szereg dodatkowych dzialan. Przyktadem
jednym z wielu moze by¢ poliaktywno$¢ Artura Barcisia, grajacego jednoczesnie
w teatrze, w serialu, a takze podejmujacego si¢ rezyserii. Aktor miat swoj recital
na festiwalu piosenki aktorskiej we Wroclawiu, wydat plyte, maluje, pisze basnie
i opowiadania. Ale to jeszcze nie wszystkie obszary jego zaangazowania — trzeba
doda¢ role nauczyciela piosenki w szkole muzycznej, dziennikarza piszacego tek-
sty do lokalnej gazetki i felietony w ,Newsweeku”, a takze blogera koresponduja-
cego z fanami (Barci$, Graff 2011: 176-205).

Jan Machulski (1928-2008) - aktor, rezyser, wyktadowca Wydziatu Aktor-
skiego w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralne;
im. Leona Schillera w Lodzi, pomystodawca 16dzkiej Alei Gwiazd na ulicy Piotr-
kowskiej — jest autorem miniporadnika, w ktérym udziela wskazéwek miodym
ludziom przygotowujacym si¢ do aktorstwa. Jego zdaniem osobowos¢ aktora to
podstawa sukcesu, bowiem ,aktorem trzeba si¢ urodzi¢”; w tym zawodzie liczy
sie talent, indywidualno$¢, niepowtarzalnos¢. Aby miody aktor mogt zosta¢
zauwazony, powinien mie¢ wdziek, luz, poczucie humoru, wyobraznie, inteligen-
cje. Wysoko waloryzowana jest przez niego ,tajemniczo$¢”, sugestywno$é, umie-
jetnos¢ skupiania na sobie uwagi. Zalozyciel warszawskiego Teatru Ochoty i Pry-
watnej Szkoty Aktorskiej zachecat kolegow — absolwentéw szkoty teatralnej — do
wielokierunkowej aktywnosci, uczestnictwa w zdjeciach probnych, castingach.
Podkreslal, ze warto postara¢ sie¢ o dobrego agenta, ktéry moze pomoc poru-
szac sie w ,teatralno-filmowej dzungli’, ale rzecz jasna namawiat tez do wlasnych
zabieg6w o role:

Liczy sie efekt. Takie chodzenie i przedstawianie sie to tez rola! Lepiej zagra¢ taka
role, niz siedzie¢ w domu i patrze¢ na telefon, ktéry milczy. Na przestuchania cho-
dzi¢ zawsze! Nawet, gdy rola jest nie dla ciebie. Aktorzy nie znaja siebie, moga sie
myli¢. Pokaz sig, koniecznie! Nigdy nie méw ,nie chce tej roli”. BadZ mily dla in-
nych, to zasada (Machulski 2000: 33).
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Machulski za przyklad mlodym adeptom sztuki aktorskiej podaje swego
ucznia, Cezarego Pazure, ktéry po studiach sam zadbal o wlasng kariere:
yzaczynal, chodzac od produkcji do produkcji” i deklarowal swa gotowos¢ do
wspolpracy. Autor wielokrotnie na kartach swego poradnika podkresla znacze-
nie wytrwaloéci:

Nawet jesli nie dostaniesz roli, nie traktuj tego jako osobista kleske. Przyjdz znowu
(tamze).

Kazdy, kto chce, aby mu sie powiodlo w jakiej$ dziedzinie, musi by¢ wytrwaly.
A aktor musi by¢ jeszcze bardziej wytrwaly. Bo przeciez jest nas okoto 5000.
Wigkszo$¢ odpada. Nie dlatego, ze brak im talentu, ale dlatego, ze nie pracuja nad
soba (tamze: 35).

Jezeli dazysz do czego$, nie mozesz traci¢ cierpliwoéci. Samo sie nie zrobi. Trzeba szcze-
$ciu wychodzi¢ naprzeciw. Moze te pokazy, rozmowy, proéby sa upokarzajace, ale nie
ma innej drogi. Nic nie przychodzi fatwo, a jezeli - to bardzo rzadko (tamze: 37).

Do konsekwencji w dazeniu do celu i niepoddawania si¢, mimo niepowo-
dzen, namawia takze Jan Englert:

Moj najbardziej tworczy okres nadszedl po czterdziestce. Ale wezesniej nie marno-
walem czasu i wiem, ze spozytkowalem go jak najlepiej. Nawet na poczatku, kiedy
mi nie szto. Jako aktor jestem znany od czasu Kolumbéw. To byl rok siedemdziesia-
ty, a przeciez dyplom zrobilem w 1964. Na szczescie dos¢ wezesnie zdalem sobie
sprawe, ze nie mozna odpusci¢. Wiedzialem, ze przyjdzie mdj czas, wiecej — by-
tem tego pewny. Pisalem scenariusze, robilem egzemplarze rezyserskie, grafoma-
nilem, ogladalem, co si¢ dalo, podpatrywalem $wietnych aktoréw. Przeciez to
wszystko nie poszlo na marne. W konicu zaprocentowalo (Englert, int.).

Aktor nie moze by¢ niesmialy i wycofany, jezeli chce otrzymywac zawodowe
propozycje, sam musi o nie zabiega¢. Artysci teatralni z reguly staraja si¢ wprowa-
dzaé w zycie zalecenia ,mistrzéw”, niektorzy deklaruja stala gotowos¢ do podej-
mowania nowych wyzwan:

Duzo stuchalam. Wchodzitam we wszystko, co mi proponowano. A potem wyciaga-
tam wnioski. Miatam tez duzo szczescia. Pomoglta mi moja niepokora, ktéra zawsze
mnie pchata w kierunku ryzyka. Dzisiaj, kiedy patrze na to z perspektywy czasu, wi-
dzg, ile kosztowato mnie to energii, samozaparcia. Bo jednak trzeba wlozy¢ bardzo
duzo sily w to, zeby kto$ chcial nas przestucha¢, pokazaé sie tak, zeby zdecydowat sie
nas wybra¢. Pamietam, jak kiedy$ Jerzy Trela powiedzial nam, ze nie chcialby zosta¢
aktorem w dzisiejszych czasach (AS: 89).
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Aktorzy, chociaz zdaja sobie sprawe z konieczno$ci podejmowania inten-
sywnych staran o rozw6j wlasnej kariery, przyznaja jednak, ze jest to niezmiernie
trudne, czasem frustrujace zadanie. Zdecydowanie woleliby, aby to inni dostrze-
gli ich potencjal i umiescili w centrum spolecznego $wiata teatru: ,Pomyslatem
sobie, ze jesli kto§ mnie zauwazy, to dobrze... to wtedy chetnie” (Wywiad nr 6);
»Ja mam wrazenie, ze umialabym zawalczy¢ o kogos, ale o siebie to jest ciezko”
(Wywiad nr 4). I nie jest tak, ze postawa bierna badz aktywna w zawodzie uzalez-
niona jest tylko i wylacznie od czynnikéw generacyjnych, determinanta okazuje
sie charakter aktora, jego przebojowos¢ badz niesmiato$¢. Oto typowe wypowie-
dzi, ktére dowodza, ze nie kazdy potrafi implementowa¢ zalecenia dotyczace ini-
cjatywy w zdobywaniu rdl:

Mam taka przyrodzona ceche, ze nie nalez¢ do odwaznych w tym sensie, ze eks-
ponuje wlasna osobe. Jestem raczej widzem, stoje na uboczu. To pewnie wynika
z mojej naturalnej nie$mialo$ci. Ona mnie nie opuszcza, niestety. To jest rodzaj
wstydliwosci. Myélalem, ze opusci mnie w wieku starczym, ale okazuje sig, ze nie.
Caly czas we mnie tkwi. W pracy objawia sie to tym, ze prawdopodobnie jestem
trudnym partnerem, bo bardzo dlugo dochodze¢ do rezultatu, mam w sobie nie-
pewno$¢, chowam sie. Bierze sie to pewnie ze strachu przed falszem, dysonansem,
zgrzytem (A7: SS).

»Mogtam lepiej”, ta my$l czesto mi towarzyszy. Jestem wcigz ta samg, niezadowo-
long z siebie osobg [ ... ]. Czasem ogarnia mnie lek, ze nie umiem, ze nie dam rady
(A11: 68).

Aktywno$¢, wytrwalos¢, cierpliwo$é to elementy skladajace sie na szersza
kategorie znang w literaturze przedmiotu jako ,inteligencja emocjonalna”. Daniel
Goleman przekonuje, ze inteligencja emocjonalnapomaga odnie$¢ zawodowy suk-
ces, a konstytuuje ja pie¢ podstawowych kompetencji: samo$wiadomo$¢, samo-
regulacja, motywacja, empatia i umiejetnoséci spoteczne (Goleman 1999).
Samoswiadomo$¢ taczy sie z umiejetnoscia oceny wlasnych zdolnosci i moz-
liwosci, zalet i wad; ze zdolnoscia adekwatnego ujmowania wlasnych stanéw
wewnetrznych i uzasadniona wiarg w siebie. Samoregulacja oznacza panowanie
nad emocjami, zaréwno przykrymi (stres), jak i pozytywnymi. O zdobyciu tej
kompetencji §wiadcza m.in. opanowanie, samokontrola, sumienno$¢, nieulega-
nie nalogom. Motywacja ukierunkowuje zachowanie jednostki na osiagnigcie
zamierzonych celow, jest stanem gotowosci do podejmowania okreslonych dzia-
fani. Silna motywacja wyzwala zapal, inicjatywe, innowacyjno$é, wytrwalosé, opty-
mizm, che¢ doskonalenia si¢. Empatia to z kolei umiejetnos¢ spojrzenia na dang
sprawe z perspektywy drugiego czlowieka, zdolno$¢ rozpoznawania jego potrzeb
i tego, co przezywa. Osoba empatyczna potrafi stucha¢ innych, odczytywa¢
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sygnaly emocjonalne, mowe niewerbalng; jest gotowa do niesienia pomocy
i wspierania innych. Na umiejetnosci spoleczne sklada si¢ szereg kompetencji:
wspoldzialanie, tworzenie wigzi, bezkolizyjne kontakty z innymi, przewodzenie
(kierowanie zespotem) lub podporzadkowanie, fagodzenie konfliktéw, rozpo-
znawanie istoty probleméw, elastycznos¢, umiejetnoéé przystosowania sie do
nowych sytuacji, asertywno$¢, z ktora wiaze sie gotowos$¢ obrony wlasnego zda-
nia i wlasnych intereséw, umiejetno$¢ przeciwstawienia si¢ presji i manipulacji,
zdolnos¢ do kompromisdw, zyczliwo$é, solidarnosé, braterstwo, szacunek, odpo-
wiedzialnoé¢ i sumiennoé¢ (tamze).

Zawod aktora wymaga wszystkich omoéwionych powyzej kompetencii,
a z racji przebywania artysty teatralnego wciaz z nowymi ludZmi, szczegélnie
umiejetnosci spolecznych, gotowosci dostosowywania sie¢ do réznych osobowo-
$ci, temperamentoéw. Pewno$¢ siebie jest pozadang cecha w kazdym zawodzie,
sprzyja tez aktorom, o czym mdwig znane przedstawicielki tej profes;ji:

Jesli decyduje sie co$ robi¢, zagraé, napisaé, to musze wierzyé, ze zrobie to dobrze.
Inaczej po co si¢ do tego zabiera¢? Nie jest nieskromno$cia wiara w swdj talent,
w swoje mozliwoséci, jezeli, oczywidcie, nie idzie za tym bufonada. Wiem, w czym
jestem dobra, ale znam tez swoje ograniczenia (A8: 79).

Trzeba siebie polubi¢. Aktorstwo czesto bazuje na naszych wadach, one maja gra¢
pierwszoplanows role, nie wyobrazam sobie tego, gdybym siebie nie akceptowata.
To bylaby wtedy terapia, nie pasja i profesja (A2: 79).

Niektorzy przedstawiciele tego zawodu nie maja jednak nic przeciwko
yteatralnej terapii” — przykladem moze by¢ Gustaw Holoubek, ktéry w rozmo-
wie z Krzysztofem Lubczyniskim stwierdzil: ,, Aktorstwo jest pokonywaniem wta-
snych ulomnosci, od czysto fizycznych po psychiczne, duchowe, intelektualne”
(cyt. za: Lubczynski 2007: 114).

Nie sposéb wyobrazi¢ sobie przedstawienia teatralnego bez zgodnej koope-
racji zespolu, skladajacego sie z inteligentnych emocjonalnie jednostek. I chociaz
Daniel Goleman pisze o przemysle rozrywkowym, to jego spostrzezenia mozna
ekstrapolowac¢ na wiekszo$¢ projektow w dziedzinie sztuki:

Kontakty sa kluczem do robienia intereséw, poniewaz wszystkie projekty — filmu,
serialu telewizyjnego czy interaktywnego CD-ROM-u - s3 pilne, ograniczone
czasowo i maja jasno sprecyzowany cel. Wymaga to stworzenia na poczekaniu
$cisle powiazanej organizacji, pseudorodziny, obejmujacej rezysera, producen-
tow, aktoréw, kamerzystow i inne osoby, ktére po zakonczeniu realizacji projektu
rozplywaja sie i przeksztalcaja w luzng siatke potencjalnych wspoélpracownikéw
(Goleman 1999: 288).
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Talent do nawiazywania i podtrzymywania kontaktéw ma niebagatelne zna-
czenie w spolecznym $wiecie teatru. Grajacy na deskach scenicznych czy w fil-
mie i uczestniczacy w réznych innych projektach artysci biegle opanowali sztuke
tworzenia sieci wspolpracy. Jej elementami s3 osoby godne zaufania, z ktérymi
mozna nawiaza¢ wiez psychiczng, liczy¢ na wzajemne zrozumienie. Oczywiscie,
wazne s tez ich kompetencje zawodowe:

Siatki najlepszych wykonawcow nie powstaja przypadkowo; kazda z nalezacych do
takiej siatki 0s6b zostata starannie wybrana ze wzgledu na swoja szczegdlna wiedze
specjalistyczna czy doswiadczenie. Miedzy poszczegdlnymi okami takiej siatki bez
przerwy przepltywaja w te i z powrotem informacje, w ramach ustawicznej wymiany,
stalego dawania i brania [ ... ]. Tworzenie sieci wzajemnych powiazan jest tajemnica
sukcesu w wielu branzach, w ktérych mniejsza czes¢ zawodowej kariery zalezy od
pracy w jednej organizacji, a wigksza od krétkotrwatych, ale bardzo intensywnych
zwiagzkéw z wieloma réznymi osobami (tamze: 289).

Aktorzy, podczas realizacji zadan zawodowych, nawiazuja bliskie wiezi
z innymi uczestnikami, zatem nie bez znaczenia okazuje si¢ osobowos¢ wspol-
uczestnikéw danego projektu. Goleman stusznie zauwaza: ,W takiej plynnej,
zmieniajacej si¢ rzeczywisto$ci, w ktorej tworza sie wirtualne organizacje dla zre-
alizowania jakiego$ projektu, a kiedy zadanie zostanie wykonane, rozwiazujg sie,
kluczem do sukcesu jest nie to, u kogo sie pracuje, ale z kim si¢ pracuje — i z kim
pozostaje si¢ w kontakcie” (tamze: 290).

Zaufanie innych to cenny kapital przekladajacy sie na zawodowy sukces
— nie tylko w organizacjach adhokratycznych. Psycholog zaznacza, ze uklady
zawodowe nie musza pokrywac sie z siatka przyjazni podtrzymywanych bezinte-
resownie, dla przyjemnosci.

Z drugiej strony osoby majace talent do latwego nawiazywania bliskich kontak-
tow czesto lacza swoje zycie prywatne ze ,stuzbowym”, dzigki czemu wielu spo-
$rdéd ich najlepszych przyjaciol to osoby z pracy, chociaz dla unikniecia splatania
spraw prywatnych i stuzbowych potrzeba duzej dyscypliny i jasnego ich rozgrani-
czania (tamze: 292).

Wspolpraca wymaga zachowania réwnowagi pomiedzy altruizmem a ego-
izmem - osoba, ktora nie jest skfonna do pomocy innym, dbajaca tylkoiwylacznie
o swoje wlasne interesy, bedzie postrzegana jako egocentryczna i moze by¢ pomi-
jana w angazu do wspdlnych projektéw. Jednak brak asertywnosci i nadmierne
zainteresowanie sprawami kolegéw skutkuje czesto zaniedbywaniem wiasnych
potrzeb: ,Mistrzowie potrafia zachowa¢é wlasciwe proporcje, wykonujac to, co
do nich nalezy oraz pomagajac starannie wybranym osobom w réwnie starannie
wyselekcjonowanych zadaniach, dzieki czemu zaskarbiaja sobie zyczliwo$¢ tych,
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ktérych pomoc moze przyda¢ sie kiedy$ im samym” (tamze). Goleman zwraca
uwage na role porozumienia, jakie rodzi si¢ podczas spontanicznych rozméw
o zwyklych codziennych sprawach:

Wiez ta opiera sie na empatii i zazwyczaj powstaje podczas niezobowiazujacych,
luznych rozméw o rodzinie, dzieciach, sporcie i — ogdlnie — o zyciu. Nawigzywanie
bliskiej przyjazni z kolega czy kolezanka z pracy oznacza stworzenie sojuszu, zwiaz-
ku, na ktéry mozna liczy¢ w trudnych chwilach (tamze: 291).

W ramach podsumowania problemu wspdlpracy i wspéldziatania dla osia-
gniecia wspolnego celu Goleman wskazuje na kompetencje szczegdlnie cenione
w grupie: umiejetno$¢ koncentracji na zadaniu z jednoczesnym budowaniem
dobrych relacji z innymi, gotowos¢ do dzielenia si¢ informacjami, doswiadcze-
niem, zasobami, hojno$¢ spoteczna, dbalos¢ o dobra atmosfere i otwarto$¢ na
innych, szukanie okazji do wspélpracy (tamze: 295).

Aktorzy przyznaja w wywiadach, ze najbardziej ciesza ich projekty, ktore
moga realizowa¢ w grupie ludzi zaprzyjaznionych, ciekawych, z poczuciem
humoru. Latwiej jest przetrwa¢ trudne chwile, dezintegracje, kryzysy w gronie
0s6b zyczliwych, lojalnych, solidarnych. ,Wlasciwe zrozumienie mechanizméw,
dzieki ktérym zespot dziala sprawnie w warunkach ogromnej presji, zawsze spro-
wadza sie do uznania faktu, ze dla morale, skutecznosci, a nawet samego prze-
trwania zespolu, podstawowe znaczenie maja wigzi emocjonalne”, konstatuje
wyktadowca Uniwersytetu Harvarda (tamze: 296).

Osobowos¢ aktoréw (konkretnych ludzi) nie zawsze pokrywa si¢ z mode-
lem, typem idealnym. Z wywiadéw wylania si¢ nieraz wizerunek artysty pelnego
komplekséw i niepewnosci badz przeciwnie — megalomana o skfonnosciach nar-
cystycznych: ,maluje si¢ i mizdrze, oczekuje aplauzu”; ,Bardzo nie lubilem, gdy
kto$ mnie nie lubil. Bylem w stanie naprawde duzo zrobi¢, by zyska¢ sympatie”
(A26: 97); ,Jak wychodzisz na ring lub przed kamere, musisz wiedzie¢, ze jeste$
najlepszy, bo inaczej cie zniosa” (A46: 76).

Postulowana w poradnikach i zalecana przez przewodnikéw na drodze do
sukcesu w aktorstwie odwaga czesto pozostaje w sferze ,poboznych zyczery,
bowiem nie wszyscy zostali wyposazeni przez nature badz w procesie socjalizacji
w poczucie wlasnej wartoéci. Wielu aktoréw uwaza si¢ za osoby nie$miate, nie-
zbyt przebojowe — zauwazaja oni jednak ambiwalencje tej niepozadanej, z punktu
widzenia propedeutyki zawodowej, strony swojej osobowosci. Spoteczne wyco-
fanie nie gwarantuje im szybkiej kariery, jednak paradoksalnie ma tez pozytywne
aspekty. Niemalo aktoréw ma kompleks prowincji:

Gen prowingji skutecznie zabiera pewnos¢ siebie, gdy przyjezdzasz do duzego mia-
sta. I mimo uplywu lat, tak jest u mnie caly czas. Ide na przyklad na zdjecia prébne
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i do dzis$ tak mam, ze czuje si¢ gorsza. A z drugiej strony wydaje mi sig, ze ten gen
na zdjeciach, na réznych prébach, okazuje sie jednak moja sita. Bo bardziej sie przy-
gotowujesz, moze bardziej zaskakujesz, bardziej si¢ starasz. Nie opowiadam nie-
stworzonych historii, nie dorabiam ideologii. Udowadniam soby, ile jestem warta.
I mygle, ze to ukryta bron. Jest w tym sila. Mimo wszystko potrzebuje tego genu i nie
chciatabym si¢ go pozbywa¢ (A17: 9).

Nadal jestem nie$mialy, tylko dobrze to ukrywam. Nie chce budowa¢ specjalnej
martyrologii wokoél mtodego cztowieka z malego miasteczka, ktory przyjezdza do
wielkiej aglomeracji i czuje, ze jest nikim, ze musi trzy razy wiecej niz ci z Wro-
clawia. Potem zauwazylem to samo, kiedy przeniostem si¢ do Warszawy — ze ci
z Wroclawia muszg trzy razy wiecej niz ci ze stolicy, ktérzy skornczyli tam szkole.
(A13: 40).

Z rodzinnego domu wyjechatam do duzego miasta na studia. Wiele rzeczy byto dla
mnie nowych, na przyklad pierwszy raz poszlam do teatru, bo cho¢ chcialam i$¢ do
szkoly teatralnej, to jedyny teatr, jaki widziatam, to byl Teatr Telewizji. Miatam tro-
che komplekséw i pare cech, ktorych w sobie nie akceptowalam (A28: 12).

Aktorka podjeta starania, by odzyska¢ wiare w siebie. Czytata psychologiczne
ksiazki, poradniki. Okazuje sie, ze ,gen prowincji” przydaje si¢ do ,zdobywania
$wiata w pokorze™:

I to jest dobre. Sprowadza do parteru i powoduje, ze sodéwka ci nie grozi.
W czasach szkoly teatralnej mdéj mistrz od piosenki zydowskiej, Leopold Ko-
zlowski, mawial, ze trzeba zawsze sie tak czu(, ze sie jest gdzies indziej, ze sie
co$ zdobywa. I tu pomaga gen prowincji, bo nieustajaco chcesz udowodni¢, ze
jeste$ dobra, i nigdy nie masz absolutnej pewnosci, ze ci si¢ udalo (A17:9).

Oczywidcie pochodzenie srodowiskowe nie jest jedyna przyczyna komplek-
séw, moze nig by¢ wyglad zewnetrzny lub widoczne braki warsztatowe. O pierw-
szej sytuacji mowi jedna z aktorek, ktéra w szkole podstawowej nie akceptowala
wlasnych piegéw i rudych wloséw (z powodu tych ,defektéw” stala sie przed-
miotem drwin kolegéw), jednak potrafita wyciagna¢ dla siebie pozytywne wnio-
ski, nauczyla si¢ walczy¢: ,W kazdym razie byta to niezta szkola zycia, szybko
nauczylam sie nie pozostawa¢ dluzna swoim ewentualnym oprawcom. Jesli mnie
ktos zaczepil, dostawal natychmiastowa riposte i kontratak — potrafitam w mig ze
wzorowej uczennicy przemieni¢ sie w niezlego fobuza” (A27: 9). Szkola teatralna
wyleczyla ja ostatecznie z kompleksu ,rudzielca’, bo okazalo sig, ze kolor jej wlo-
s6w stanowi atut, a nie pow6d do zmartwien (tamze). Intensywna praca w szkole
teatralnej, glebokie zaabsorbowanie studiami, ostatecznie zdecydowato o prze-
zwyciezeniu poczucia nizszo$ci: ,Przestalam sie zajmowa¢ kompleksami, bo tam
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nie bylo czasu, zeby sie nad soba uzala¢” (tamze). Wielu aktoréw przyznaje, ze
zaw6d miat by¢ dla nich remedium na nie$mialos¢, jednak nie udalo im sie do
korca pozby¢ niechcianej cechy charakteru. I nadal jedna z ,zyciowych strategii’,
jaka stosuja w kontaktach interpersonalnych, jest eskapizm, polegajacy na unika-
niu kontaktu z ludZmi, z ktérymi nie czuja si¢ dobrze:

Ja bytem zawsze dzikusem, ktory mial komunikacyjny problem z ludZmi. To mi zo-
stalo do dzisiaj. Moge na przyklad pracowac¢ tylko w przestrzeni, w ktérej spotykam
sie z ludzmi, ktérych lubie, z ktoérymi czuje sie bezpiecznie, do ktérych mam za-
ufanie. Kiedy przychodze do jakiej$ pracy, w ktdrej czuje sie Zle — w tej przestrzeni,
z tymi ludZmi — uciekam. I nawet nie zawsze sta¢ mnie na to, zeby powiedzie¢ praw-
de. Zamiast tego zamykam sie w sobie, §wietnie udaje, ze wszystko jest w porzadku
i nagle, w najbardziej nieoczekiwanym momencie, klamie. I juz mnie nie ma. Cho-
ruje, famie noge — rozumiesz (A13: 40).

Praca nad emocjami jest kluczowa kwestia w tej profesji — moi rozméwcy
podkreslaja, ze aktor — z natury — ,delikatny jak motyl”, musi mie¢ jednoczesnie
»skore nosorozca”. Powinien by¢ silny psychicznie, dazy¢ do wewnetrznej home-
ostazy. Tymczasem artys$ci zwierzaja sie z wlasnej nadwrazliwosci:

Towarzyszy nam poczucie wyjatkowosci, czesto zreszta wmodwione: ,jestem je-
dyna w swoim rodzaju, wyjatkowa. Boze, jak ja czuje, jak ja mocno czuje!”. Naj-
gorzej jest w to wszystko uwierzy¢. Na kazdym roku w szkole teatralnej jest okolo
dwudziestu 0séb - tyle réznych indywidualnosci. I kazdy czuje w sobie te wyjatko-
wosé, nadwrazliwosé. Tylko ze trzeba w pewnym momencie przystopowaé [ ... ].
Az ,drzagcym cialem” trzeba sobie poradzi¢. Owo ,drzenie” to wszystkie nasze szaj-
by, rzeczy, ktore nie zostaly zalatwione i ktére wynikaja z idiotycznych komunaléw
w rodzaju: ,jezeli wylecze sie z alkoholizmu, to juz nie bede tak dobrze gral’, albo
sjezeli wezme odpowiedzialno$¢ za swoje zycie i nie bede sie tak gnoil, lajdaczyt,
tylko zaczng si¢ normalnie wysypia¢, je$¢ regularnie obiad i kolacje, to moze prze-
stane by¢ wielkim artysty”. To przeciez bzdury. Opanowalam ,drzace cialo”. Ono
nadal moze wibrowa¢, rozmaicie wibrowa¢, ale na pewno nie jest juz destrukcyj-
ne. Moje drzace cialo mi sie uspokoilo, ale ja nie uspokoitam wlasnej wrazliwosci.
Nie uspokoilam widzenia §wiata, ani tego, ze dostrzegam by¢ moze wiecej niz inni,
ale chcialabym te nadwyzke $wiadomosci przemieniaé w co$, co jest dobre, co jest
zbiorem pozytywnych doznan (Fraszynska 2015: 111).

Kiedys potrafitam p6t dnia spedzi¢ w 16zku. Ale nic mi to nie dawalo. Wpadalam
jeszcze w wigkszy dot. Dzi$ wiem, ze lepiej sobie na staboéé nie pozwalaé (A11: 68).

Aktorzy skrywaja wlasng emocjonalno$¢, czasem prezentuja $wiatu niepraw-
dziwy wizerunek osoby twardej:
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Znam siebie. Moja nadwrazliwo$¢ przykrywam agresja [ ... ]. W pracy szalenie mi
to pomaga, bo mam wachlarz emocji, ale na co dzien nie jestem osoba, do ktorej
mozna sie ufnie przytuli¢. Na szczescie rzeczywisto$é, w ktorej zyje, chroni mnie
i ujmuje w cudzystéw jako kogos, kto nie musi normalnie zy¢ (Al2a: 59).

Mam w sobie wypracowany mechanizm, zeby slabo$ci nie pokazywac. Wahniecia,
od totalnej sity do kompletnej stabosci, zawsze we mnie byly. [ ... ] czasem mam
poczucie kompletnej beznadziei, braku jakiego$ pancerza. Bywa, Ze moze mnie roz-
wali¢ najdrobniejsza uwaga z czyjejs strony (A23: 8).

Oczywiécie nawet najsilniejsi maja okresy slabo$ci, kazdemu zdarzajq sie gor-
sze chwile: ,Bywaja tez momenty paniki: »A co, jedli ja tej roli nie udzwigne?«”
(A27: 10)".

W zawéd aktora wpisana jest zatem antynomia, przedstawiciel tej profesji
powinien godzi¢ cechy opozycyjne. Czy to mozliwe? Z moich rozméw z aktorami
wynika, Ze éw dualizm okazuje si¢ ciagtym wyzwaniem. Artysci staraja sie pogte-
bia¢ wrazliwos¢, ale i pracowaé nad réwnowaga psychiczna, nad oblekaniem kru-
cho$ci wewnetrznej w twarda skore nosorozca. Coraz czgéciej pomagajg im w tym
profesjonaliéci — terapeuci, ,lekarze dusz”. Ciekawe, ze aktorzy maja podobne sny,
ktore ukazujg ich pod$wiadome leki zwiazane z wystepami publicznymi:

Czy kto$ Pani opowiadal jakie sa typowe sny aktorskie? Wszystkie sa takie same.
Rozmawiam na ten temat z kolegami... wszyscy maja identyczne. To jest tak, ze ma
sie wyj$¢ na scene zaraz... juz w tej chwili. Juz jestem w kulisach. Kto§ mnie wypy-
cha — ,no idZ na sceng” Ale ja swojego tekstu nie mam... gdzie$ lezy moj tekst...
Przeciez muszg powtdrzy¢ ten tekst, bo nie pamietam. Albo wypadto nagte zastep-
stwo. Musze wej$¢ na sceng, ale nie umiem tekstu. To ci méwig: ,coé tam wymy-
$lisz”, ale ja nic nie wiem, mam pustke w glowie. I jak tu wyj$¢ przed widownie?
(Wywiad nr 1).

7O takiej trudnej sytuacji opowiedziat Beacie Guczalskiej Jerzy Trela. Nie chciat
odmoéwié¢ Kazimierzowi Kutzowi, ktéry poprosit go o zastepstwo w spektaklu Teatru
Telewizji. Mial wystapi¢ z Tadeuszem Eomnickim, legenda polskiego teatru, w dodatku
scenopis obejmowal dwiescie stron. W ciagu trzech tygodni artysta staral sie opanowa¢
tekst. Guczalska relacjonuje: ,Trela przyjezdza na nagranie, maja z Eomnickim doslow-
nie jedna prébe. Po tej prébie, zdajac sobie sprawe z rozmiaru wlasnego nieprzygotowa-
nia, [ Trela - przyp. E. Z-K.] postanawia uciec. Wyjecha¢ w Bieszczady, a w konsekwencji
takze zmieni¢ zajecie. Bo przeciez gdyby zawalil spektakl Eomnickiemu i Kutzowi, zawa-
lit przygotowane nagranie, nie mialtby juz czego szuka¢ w zawodzie — tak przynajmniej
mysli. Ale przelamuje wlasny lek, zostaje” (Guczalska 2015: 150).
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Niestety koszmary senne staja si¢ nieraz rzeczywistoscig. Krystyna Janda
pisze w felietonie: ,Zapomnialam tekstu! Koszmarny sen, nekajacy aktoréw,
sie zrealizowal. Stalam przed czarng otchlania, wypelniona oddechami tysiaca
ludzi patrzacych na mnie w skupieniu, i blagalam Boga o zemdlenie, bo w glowie
miatam tylko panike i pozar” (Janda 2004: 73). O podobnej traumie opowiada
Danuta Stenka: ,Wypychaja ci¢ na sceng, a ty nie pamietasz tekstu, nie mozesz
sobie przypomnie¢ ani jednego slowa i nawet nie mozesz zaimprowizowa¢, bo
nie pamietasz, na jaki temat mialaby$ méwi¢. No wiec mnie to wtedy dopadlo na
jawie” (Stenka 2018: 170).

Istotna dla kazdego aktora jest wyobraznia i ciekawo$¢ $wiata: ,Jestem
typem poszukiwacza, uwielbiam ciagle odkrywa¢, konfrontowac si¢ z nowymi
wyzwaniami. A to réwniez powoduje, ze si¢ zmieniam” (A8: 77). Aktorzy bywaja
ambitni i nie boja sie marzy¢:

Dali$my mu na imie Oskar, bo jako chlopiec z Tomaszowa Mazowieckiego marzy-
lem o zdobyciu tej najwazniejszej filmowej statuetki [ ... ]. Jestem szczesliwy, ale
wciaz pragne od zycia wiecej. Boje sig, ze na koricu drogi moze okazac sig, ze nic
nie osiagnalem, nie jestem nikim wyjatkowym. Tego bym nie chcial (A3: 82, 84).

Wierzg, ze wszystko jest zbudowane na marzeniu. Jesli czlowiek, niewazne artysta
czy nie-artysta, nie widzi na koricu tego swojego Hollywood, zycie przejdzie mu
przez palce (tamze: 82).

Reasumujac, zawdd aktora, silnie waloryzujacy prace zespolowa, wymaga
inteligencji emocjonalnej, szczegélnie umiejetnosci spolecznych i empatii.
Osiagnigciom aktora sprzyja silna motywacja, samoregulacja i samoswiado-
mos¢. Konfrontujac teoretyczne rozwazania na temat osobowosci nowocze-
snej (Inkeles, Smith 1974) i modelowego wizerunku aktora (Machulski 2000)
z autocharakterystyka, jaznia subiektywna moich rozméwcéw, moge powie-
dzie¢, ze w réznym stopniu odpowiadaja oni implikowanym wzorcom. Nie-
ktorzy dopiero zdobywaja do$wiadczenia i czasem intuicyjna wiedze na temat
zachowan decydujacych w duzym stopniu o sukcesie zawodowym. Duze zdol-
nosci interpersonalne to cenny kapitat osobisty aktora, niestety nie kazdy moze
podpisa¢ si¢ pod wypowiedzia: ,cenie siebie za bezproblemowos¢, za bycie
w kontakcie, a raczej umiejetno$¢ bycia w kontakcie, za autentyczne zaintere-
sowanie ludZzmi” (A45: 100). Jako egzemplifikacje duzego zréznicowania oso-
bowosci polskich aktoréw przytocze wyniki badan psychologicznych Barbary
Mroéz, ktéra na podstawie analizy skupien wyodrebnita trzy typy aktoréw: doj-
rzali (41%), przebojowi (21,4%) i sfrustrowani (37,4%). Ich charakterystyke
typologiczng, zgodna z modelem osobowos$ciowo-aksjologicznym, przedsta-
wiam w tabeli 1.
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Tabela 1. Charakterystyka typologiczna aktoréw
Aktorzy/
charakterystyka
typologiczna
Dojrzali Przebojowi Sfrustrowani
Model
osobowos$ciowo-
-aksjologiczny
1 2 3 4
Poczucie sensu zycia wysokie poczucie | przecietny niskie poczucie
sensu zycia poziom satysfakcji zyciowej
zadowolenia
z zycia
Wymiar relacji zdolnosci potrzeba niskie kompetencje
adaptacyjne, dominacji, spoleczne,
umiejetnoscé wywierania trudnosci
nawigzywania wplywu, adaptacyjne,
iutrzymywania | brak dbalosci problemy
relacji o relacje z utrzymywaniem
interpersonalne | wiezi z innymi
Wymiar kompetencji koncentracja brak dazenia niska motywacja,
zawodowych na pracy, do zwigkszania | ,niedopasowanie”
duza aktywno$¢ | kompetencji zawodowe,
zawodowa zawodowych trudno$ci
w realizacji roli
zawodowej
Wymiar autonomii wazne poczucie | wazny wymiar niski poziom
niezaleznoéci, autonomii autonomii
swobody wyboru
Orientacja aksjologiczna |samorealizacja, |wartosci zahamowania
rozwoj, biologiczne, w realizacji
warto$ci witalne (dbalo§¢ |wlasnych potrzeb,
spoleczne o kondycje, brak spéjnego
i witalne zdrowie), systemu warto$ci
wartosci

hedonistyczne
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1 2 3 4

Wymiar refleksji otwarto$¢ refleksyjnosé niski poziom
poznawcza, niepoglebiona refleksyjnosci
intelektualna

Wymiar wytrwalos¢, zachowania eks- | zachowania de-

behawioralny konsekwencja centryczne, strukcyjne, agre-
i skuteczno$é niecierpliwo$¢, sywne, lekowe;
dziatania, szybko$¢ dziatania | niecierpliwo$¢,
pracowitos¢, rozczarowanie,
spontaniczno$¢ zagubienie

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie Mréz 2018.

3. Zyciowe uklady buforowe

Socjologowie wiele miejsca po$wiecaja wspdlczesnej rodzinie i — chociaz
odnotowuja jej ewolucje (réznorodno$é form rodziny) - zgodnie przyznaja, ze
pozostaje ona najwazniejsza instytucja spoleczna (Szacka 2008: 377-402; Giddens
2012: 192-221). ,Dla wielu ludzi rodzina jest ozywczym zrédlem radosci, ciepla,
milosci i przywigzania” (Giddens 2012: 196). Analizujac spolteczny $wiat aktoréw
polskich teatréw dramatycznych, trzeba wspomnie¢ o najblizszych ludziach, towa-
rzyszacych artystom na wszystkich etapach drogi zawodowej. Nieraz ufatwiaja oni
start w zawodzie i wspieraja rozw6j kariery. Bliscy spelniaja wiele funkcji: socjalizuja,
formuja osobowo$¢ mlodego czlowieka, a potem pomagaja w wykonywaniu roli
zawodowej, dostarczajac emocjonalnego wsparcia, przyczyniajac si¢ do dobrostanu
psychicznego. Komunikaty CBOS-u od lat wskazujg, Ze rodzina dla Polakéw w hie-
rarchii wartosci pozostaje dobrem najwyzszym, podstawowym (por. Komunikat
CBOS 2013b). Nie inaczej jest w przypadku aktoréw — takze oni postrzegaja rodzine
jako bufor bezpieczenistwa, tagodzacy stresy, pozwalajacy na powrét, po szczegdlnie
emocjonujacych przezyciach zawodowych, do stanu psychicznej réwnowagi.

W srodowisku aktorskim czesta sytuacja jest zawodowa reprodukeja, ,wielo-
pokoleniowa sztafeta profesji” przekazywanej z pokolenia na pokolenie: méwi sie
np. o klanach Damieckich (Irena Gérska-Damiecka, Maciej i Damian Damigccy,
Matylda, Mateusz i Grzegorz Damieccy), Fryczéw (Jan Frycz, cérka Olga, a takze
Gabriela, Antoni i Michat), Krélikowskich (bracia Rafati Pawel, syn Pawla — Antoni)®.

® Dlugo mozna wymienia¢ aktorskie rody, sa to dzi§ m.in. Jerzy Stuhrijego syn Ma-
ciej; Krystyna Janda, Andrzej Seweryn i ich cérka Maria; Joanna Zétkowska i jej cérka
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Dziedziczenie zawodu stanowi kwesti¢ ambiwalentna. Przynalezenie do srodowiska
aktorskiego stymuluje rozwoj zainteresowan jednostki, daje wiedze na temat specy-
fiki pracy w teatrze i doglebna znajomo$¢ wymogoéw roli. Czasem toruje droge kariery
zawodowej — dziecko pary aktoréw dzigki koneksjom dostaje angaz w filmie, a jego
pochodzenie wzbudza wigksze zainteresowanie medidéw. Oczywiscie mozna méwi¢
takze o ,dobrych genach’, naturalnych zdolnosciach ,aktorskiego” dziecka, ale nie
mozna zapomnie¢, ze duza role odgrywa socjalizacja. Habitus pierwotny (Bourdieu
2005a), czyli spolecznie ustanowiona natura takiej osoby; ksztaltowany jest w dziecin-
stwie i wezesnej mlodosci, a faczy sie z nim naturalna edukacja teatralna, przyswo-
jenie elementow etosu zawodowego i podstawowych technik aktorskich. Dzieci
aktoréw nie do konca zgadzaja si¢ z teza o wlasnym uprzywilejowaniu w zawo-
dzie, chetnie natomiast podkreslaja negatywne strony owego ,dziedziczenia”:
ciagle poréwnywanie z rodzicem/rodzicami, mierzenie si¢ zich legenda, wysokie
oczekiwania pedagogow i rezyseréw. Frustracje budza podejrzenia o nepotyzm
i wykorzystywanie rodzinnych uktadéw. Musza wciaz udowadniaé, ze sukces
zawdzieczajq sobie, ciezkiej pracy i talentowi.

Nawet jesli rodzina nie ma tradycji aktorskich, z reguly umozliwia naby-
cie kompetencji kulturowych — o takiej sytuacji méwia aktorzy wywodzacy sie
z rodzin inteligenckich. Rodzice, chociaz niezwiazani ze srodowiskiem teatral-
nym, przygotowali ich do tego zawodu, poniewaz interesowali sie kultura, czytali
ksiazki, ogladali dobre filmy, spektakle Teatru Telewizji — ,W takim sensie wynio-
stam z domu pewne podstawy, ktére mnie uksztaltowaly” (A30: 92). Artystyczne
zainteresowania bliskich stanowia czynnik wzmacniajacy kapital kulturowy przy-
szlego aktora:

Bylam juz po pierwszym niezdanym egzaminie do szkoly teatralnej, kiedy zaprosi-
tam tate na pokaz mojego monodramu do Klodzkiego O$rodka Kultury. Byl bardzo
poruszony. Uwierzyl we mnie. Powiedzial, ze od tej pory bedzie mnie wspiera¢, na-
wet gdyby drugi raz mi sie nie powiodlo. W sumie trudno sie dziwi¢ jego wczeéniej-
szym obawom: w naszej rodzinie nie byto zadnych aktorskich tradycji (A8: 76).

Talenty artystyczne ujawnily sie jednak w starszym pokoleniu rodziny:

Uwazam, Ze moja mama i moja siostra majg aktorskie talenty. Do tego sa pigkny-
mi kobietami. Mysle, ze gdyby jedna nie wybrala medycyny, a druga literatury, bez
problemu zawojowatyby polska kinematografie. Nasza babcia miala ciete pidro i pi-
sala dowcipne rodzinne kroniki. Pradziadek byl mistrzem pozlotniczym, mieszkat

Paulina Holtz; Edward Lubaszenko i jego syn Olaf; Daniel Olbrychski i jego syn Rafal;
Marian Opania i jego syn Bartosz; Jerzy Schejbal i jego corka Magdalena; Jan Peszek
ijego syn Blazej; Tadeusz Kondrat i jego syn Marek.
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na Wawelu i mial pracowni¢ na zamku Krélewskim. Pozlacal Oltarz Wita Stwosza.
Z kolei wujek, jego syn, pisal wiersze, byl znawca literatury i ttumaczem z esperanto.
Ale aktoréw nigdy w naszej rodzinie nie bylo (tamze).

Oczywidcie nie wszyscy aktorzy polskich teatréw dramatycznych zdobyli
w ramach socjalizacji pierwotnej w rodzinie kapital kulturowy, ale funkcje ,zna-
czacych innych” spelniali wéwczas nauczyciele lub inne osoby wazne w ich oto-
czeniu. Niewatpliwie trudniej jest w tym zawodzie osobom, ktére same , przecie-
raly szlaki do teatru”:

W mojej rodzinie nie ma zadnych korzeni artystycznych, a wiec takze wsparcia
[...]. Nie mam meza rezysera ani producenta, ktory gwarantowalby mi szerokie
kontakty. Nie koficzytam tez szkoly 16dzkiej czy warszawskiej, ktdre s3 w centrum
dziania si¢ wszystkiego, ktérych profesorowie pomagaja w starcie. Wchodzilam
w ten zaw6d bez ulatwien (A18: 55).

Autorka powyzszej wypowiedzi przyznaje, ze trudy zahartowaly ja i nauczyly
samodzielnosci: I to jest moja wartos¢. Rodzice — mama krawcowa, tata — hutnik
uczyli nas, ze dorosto$¢ oznacza samodzielne radzenie sobie w zyciu” (tamze: 56).
Niektorzy bliscy z jej otoczenia uwazali, ze aktorstwo to ,niemoralny i zdeprawo-
wany zawod” i otwarcie wyrazali zadowolenie, gdy nie zdala do szkoly za pierw-
szym razem (tamze). W lepszej sytuacji s3 mlodzi ludzie, uzyskujacy wsparcie
bliskich juz podczas egzaminéw wstepnych do szkoly teatralnej. Zdarza sie, ze
dziewczynie towarzyszy wtedy np. matka (ale juz nie do pomyglenia jest nato-
miast sytuacja, by mlodzieniec przyszedt z kim$ z rodzicéw): ,Mama przyjechala
ze mna na egzaminy do Krakowa, trzymata mnie za reke, stata na korytarzu, przez
stres egzaminacyjny przechodzily$émy razem. Nie dalabym rady sama. Caly dom
$wietowal, gdy potwierdzilam, ze sie dostalam” (A43: 50).

Bliscy spelniaja czasem funkcje terapeutyczna: pozwalaja na nabranie dystansu
wobec zawodowych problemdw, nadaja wlasciwe proporcje zdarzeniom, ,sprowa-
dzaja na ziemi¢’, jesli po spektaklu trudno wréci¢ do rzeczywistosci (A46: 75).
Wielu aktoréw przezywa stan rozdraznienia psychicznego przed premiera:

Wezystko jest niewazne. Nie jestem wtedy soba. Mozna do mnie méwi¢, a ja i tak
nie stucham. Psychicznie jestem gdzie indziej. Po tylu latach razem moja zona juz
do tego przywykla (A38c: 74).

Jestem pewnie w owym czasie niezbyt milym lokatorem. Ale zawsze staratem sie
stawia¢ bardzo wyrazna cezure miedzy zawodem a domem, miedzy planem pry-
watnym a zawodowym [ ... ]. Oczywicie, pewne napiecia si¢ przenosi, jaki$ rodzaj
rozdraznienia, zdenerwowania, sklonnoéci do konfliktu. Te $wiaty sila rzeczy sie
przenikaja (A7: 59).
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Krystyna Janda w zartobliwy sposéb komentowala swoje ,przedpremierowe
napiecie”:

Od pewnego czasu premiery staly si¢ ciezkim przezyciem dla mnie samej, co zakl6-
ca spokéj rodziny. Przestaje spa¢, zaczyna mi przeszkadzac skomlenie psa, miaucze-
nie kota, za grubo pokrojona pietruszka do zupy. Edward grozi, ze wyjedzie, a Ma-
rysia pyta, czy nie moglabym juz i$¢ do teatru, nawet jesli jest dopiero trzecia po
poludniu. Wreszcie wpadaja obydwoje na $wietny pomyst: jezeli poloze sie przed
domem na ulicy, oni mnie przejada samochodem i nie bede musiata sie tak meczy¢
(Janda, Janicka 2013: 54).

Aktorzy expressis verbis podkre$laja wspierajaca funkcje rodziny — partner
i dzieci sa dla nich azylem, odskocznig, pozwalaja na pozbycie si¢ nagromadzonego
stresu. Bliscy stanowia wiec wentyl bezpieczenstwa, ktory sprzyja zachowaniu réw-
nowagi psychicznej. Sukcesem jest uzyskanie balansu pomiedzy Zyciem zawodo-
wym i prywatnym — dla wielu réwnowaga tych stref staje si¢ zZrédlem prawdziwej
satysfakcji; niestety zawdd aktora okazuje sie ,zaborczy” i utrudnia pelne zaan-
gazowanie w zycie rodziny. Niektorzy artyéci szczerze przyznaja, ze wiele musieli
poswieci¢ dla kariery: ,gralam w filmie, nie bylam przy mojej umierajacej matce”,
ynie chodzilam z dzieckiem na szczepienia’, ,w zyciu wszystko robilem dla teatru,
dla szkoly”, ,,za malo czasu poswiecilem dzieciom, za malo myslatem o sobie”. Naj-
trudniej jest mlodej matce, ktéra opuszcza niemowle, by realizowaé swoje plany
zawodowe. Omija j3 pierwszy usmiech malenistwa, jego pierwsze kroki. O takiej sytu-
acji méwi jedna z aktorek: ,Zdjecia do serialu 0 German mialy zabra¢ naszej rodzinie
osiem miesiecy. A przeciez Mikolaj skoniczyt dopiero roczek. Trudno bylo mi podjaé
te decyzje” (A11: 65). Uswiadomienie sobie potrzeby réwnowazenia spraw zawodo-
wych i rodzinnych nie jest tozsame z umiejetnoscia wyboru:

Weiaz ucze sie nie odczuwac ciaglej potrzeby gonitwy. Ale takie chwile jak teraz, ze
sobie usiade i patrze w niebo... to rzadko$¢. Bywaja takie poranki jak dzisiaj. Wré-
citam wprawdzie o wpét do trzeciej nad ranem z Tarnowa, gdzie gralam spektakl.
Wstalam o0 7.30 i poszlam sie poprzytula¢ do corki. Bylo extra, ze te dziesie¢ minut
mogly$my sobie leze¢ tylko we dwie (A2S: 8).

Pod kolejna wypowiedzia podpisataby sie zdecydowana wigkszo$¢ aktorow:
»Czasem wystarczy rozmowa z kims bliskim. Z kims, komu mozesz zwierzy¢ sie
ze swojego problemu, opowiedzie¢, jak ci minat dzien, z kims, kto cie rozumie
[...]. Najlepszym lekarstwem na stres jest ulozone zycie prywatne” (A28: 11).
Osoby, ktére osiagnely — tak pozadany w spotecznym $wiecie teatru — stan row-
nowagi, doceniajg istnienie w ich zyciu ,filaru i ostoi”: ,Najwiecej zawdzieczam
mojej zonie Ewelinie — tancerce i choreografce. Ja jestem z natury pesymista,
a w jej filigranowym ciele drzemia ogromne poklady sily i optymizmu” (A3: 84).
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Demografowie i socjologowie odnotowuja kryzys rodziny we wspodlczesnym
$wiecie; wiele malzenstw si¢ rozpada. W Polsce — wedlug danych GUS dotycza-
cych 2013 roku - na sto osiemdziesiat jeden tysiecy zawartych malzenstw roz-
stalo sie sze$¢dziesiat sze$¢ tysiecy par: wskaznik rozwodéw, mierzony liczba
rozwoddéwwstosunku donowo zawartych matzenstw, wynidst36,4%. Tatendencja
jest stala, a trzeba przyznad, ze problem nietrwalo$ci zwiazkdéw malzenskich doty-
czy w duzym stopniu takze srodowiska artystycznego. Wiele rodzin ma charakter
patchworkowy, rozstania i nowe zwiazki aktoréw staja si¢ przedmiotem publicz-
nych dyskusji za sprawa popularnych plotkarskich portali i dziennikarzy tro-
piacych mniej lub bardziej sensacyjne doniesienia na temat Zycia prywatnego
artystow. Niektorzy aktorzy sami tworza legendy na temat wlasnych podbojow
milosnych (przykladem moze by¢ zmarly w 2019 roku Tadeusz Plucinski),
ypierwszy amant PRL-u”, przyznajacy si¢ do romansu z trzema tysigcami kobiet,
zawarl cztery malzenstwa, w dodatku jedna z zon zostala w pézniejszym okre-
sie jego teSciowa i babcia synéw. Pluciniski nie jest wyjatkiem — wielu artystow
ma na swoim koncie kilka zwigzkéw malzenskich, np. Andrzej Seweryn pie¢,
Zbigniew Zamachowski i Andrzej Kopiczyniski (zmarly w 2019 roku) po trzy.
Rozstaniom sprzyjaja tendencje indywidualistyczne, nastawienie na zaspokaja-
nie swoich potrzeb. W przypadku artystéw trzeba jeszcze uwzgledni¢ charakter
ich zawodu, ktory nie sprzyja szcze$ciu rodzinnemu i stabilnosci rodzin. Zaab-
sorbowani pracg matzonkowie nie maja czasu dla siebie, mijaja si¢ na co dzien,
czesto rozstaja na dluzej. Uczestniczac w wielu projektach, poznaja nowych ludzi,
a wspolna intensywna praca i spedzany czas sprzyjaja fascynacjom i flirtom,
licznym pokusom budowania bliskosci fizycznej i psychicznej poza zwiazkiem:
yLatwo zblizy¢ sie do kogos, z kim sie gra”, przyznaje jedna z aktorek. Jednocze-
$nie deklaruje, ze dla niej wazna jest odpowiedzialno$¢ i lojalno$¢ wobec meza:
,nigdy nie zostawialam sobie pustych przestrzeni, w ktére jakis mezczyzna méglby
wej$¢. Chociaz oczywiscie nie umiem powiedzied, co by sie zdarzylo, gdyby jakies
uczucie uderzylo we mnie z sila pioruna. Na szczgécie nie musiatam tego spraw-
dza¢” (ASO: 20). Wspierajacy i wyrozumialy malzonek, rozumiejacy charakter
profesji aktorskiej, odciazajacy — gdy zachodzi taka potrzeba — w obowiazkach
domowych, potrafiacy doda¢ otuchy, nalezy do ,zyciowego ukladu buforowego”
Takze dzieci nadaja problemom wlasciwe proporcje, chociaz, kiedy sa male,
przyczyniaja si¢ do chronicznego zmeczenia, niewyspania rodzicow (szczegdlnie
matki) i obnizaja ich potencjal twérczy. Jedno jest pewne — artysci, ktérym udato
sie stworzy¢ trwaly, szczesliwy zwiazek, maja wigksze szanse na osiagniecie row-
nowagi zyciowej.

Na podstawie potocznej obserwacji, niepotwierdzonej badaniami empi-
rycznymi, mozna zaryzykowa¢ twierdzenie o istnieniu endogamicznosci $ro-
dowiskowej — aktorzy wybierajg partneréw sposrdd zbiorowosci artystow.
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Przyczyn jest kilka — po pierwsze nie majg czasu na poznawanie rowiesnikow
spoza grupy aktorskiej. Wspdlna praca taczy, dostarcza okazji do flirtéw, a nie-
jednokrotnie tez do powazniejszego zaangazowania. Zaleta posiadania mal-
zonka znajacego specyfike pracy w teatrze jest m.in. mozliwos¢ sprawiedliwego
dzielenia sie obowigzkami’.

Podpora w trudnych chwilach i remedium na problemy bywaja nie tylko
czlonkowie rodziny — te sama funkcje spelniaja przyjaciele (okazuje sie, ze nie
zawsze sa to ludzie ze $rodowiska): , Sportowcy — para, ktéra poznalem na sitowni,
inni to notariusz i prawniczka, kilku aktoréw. Kiedy przebywam z ludZmi spoza
$rodowiska, przypominam sobie, ze procz teatru sa jeszcze na $wiecie pikniki,
spotkania przedszkolne naszych synéw i oczekiwanie na kolejna cze$¢ Minion-
kéw” (A3: 84). Wigkszos¢ artystéw z powodu prozaicznej przyczyny, jaka jest
brak czasu na podtrzymywanie relacji przyjacielskich poza kregiem zawodowym,
stara sie zaprzyjazni¢ z kolegami i kolezankami z pracy. Anna Dereszowska cieplo
méwi o swoich przyjaciétkach z teatru, Katarzynie Zak i Joli Fraszynskiej:

Kasia Zak, aktorka, jest taka moja zastepcza mama [mama Dereszowskiej zmarla,
gdy przyszla aktorka miata dziewie¢ lat — przyp. E. Z-K.], zawsze mnie poszturch-
nie, przypilnuje. Jak co$ sie dzieje z moim zdrowiem, to dzwoni i pisze. A Jolka
Fraszynska z kolei jest troche takim moim przewodnikiem duchowym. Z obiema
pracuje przy spektaklu Siostrunie (A25:9).

Aktorka z jedna z nich wyjezdza na wakacje. Przyznaje, ze dtugo radzita sobie
bez przyjacidlek, ale jej zycie nabralo nowej jakosci, gdy znalazla oparcie w bli-
skich kolezankach: ,Bywa, ze jest bardzo cigzko, a czasem po prostu kto$ na cie-
bie Zle spojrzal w pracy i wy¢ si¢ chce zwyczajnie, i wtedy jako$ razniej wyje sie
we dwie, trzy, we cztery (tamze). Nie zaskakuje zatem communis opinio, ze warto
troszczy¢ si¢ o swoja sfere prywatna:

? O zaletach ,zawodowej endogamii” tak wypowiada si¢ jedna z moich rozméwezyn:
»Udaje mi sie faczy¢ zycie rodzinne i zawodowe. Istnieje przekonanie, ze zwiazek dwojga
aktoréw szybko sie rozpada, bo przynosza prace do domu. U nas ono si¢ nie sprawdzi-
lo. Pracujemy z Pawlem razem, wbrew panujacym stereotypom, ze to si¢ nie moze uda¢.
A nam sie to $wietnie Iaczy. Wydaje mi sie, ze dzigki temu moge pracowa¢ tak dlugo
w jednym teatrze. Moge mie¢ tez dziecko. Jesli s jakie§ sprawy domowe, omawiamy je
juz w pracy z Pawlem. Nie moglabym zy¢ z kims, kto nie jest zwiazany z teatrem... Nie
chodzi mi o to, ze ten kto§ rozumie méj zawdd, tylko o to, ze ja mam zawsze meza pod
reka. Pewnie byémy sie nie widywali, bo tak jest w tej pracy. A tak wiem, ze on zawsze jest
blisko, ze moge sie do niego zwréci¢ z kazdym problemem” (Wywiad nr 20).
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Jesli czlowiek jest osamotniony w swoim stresie, to ma podwdjnie ciezko. Jeéli na-
wet nie masz meza czy dzieci, to zadbaj o wiernych przyjaciol, taka grupe wsparcia.
Wazne jest mie¢ z kim pogadac¢, kiedy jest nam Zle, napic sie wspdlnie wina, po$miacd
sie, poplakaé. Czasem wystarczy, ze kto$ cie przytuli i powie, ze wszystko bedzie
dobrze (A28: 11).

Aktorka ma jeszcze inng dobrg rade dla zestresowanych oséb — proponuje, aby
poswiecily swoja energie i swoj czas innym, poniewaz poczucie bycia potrzeb-
nym pozwala zapomnie¢ o wlasnych problemach: ,Jest tyle fundacji i tyle potrze-
bujacych oséb, czasem nie trzeba nawet daleko szuka¢” (tamze).

Przyjaciele zastepuja terapeutoéw, wysluchuja, wspieraja, doradzaja, sa gotowi
do pomocy:

Ludzie tak sie¢ w sobie pozamykali, Ze boja si¢ sobie nawzajem zaufa¢, jest jaka$
ogodlna panika i lek przed zwierzaniem si¢ innym. Kiedy mi sie co$ zlego dzieje, od
razu biore telefon i dzwoni¢ do przyjaciolki, przyjaciela, kogo$ bliskiego, chwili nie
wytrzymalabym z tym sama, musze si¢ wygadac. I tak w ciagu paru dni uruchamiam
calg siatke znajomych, mielimy ten méj problem, mielimy i przechodze taka przy-
spieszona grupowa terapie (tamze: 12).

Aktor - z racji uprawianego zawodu — musi dba¢ o dobra forme fizyczna,
jednak wazna jest tez jego kondycja psychiczna. Z moich rozméw z aktorami
wynika, ze obecnie istnieje moda na terapie psychologiczne, ktére juz dawno
w tym $rodowisku przestaty by¢ tematem tabu. To moze $wiadczy¢ tez o pogle-
biajacym si¢ kryzysie wigzi miedzyludzkich — nie znajdujac wsparcia w bliskich,
jednostka poszukuje pomocy u zawodowych psychologéw, psychoanalitykow,
coachéw. Trzeba jednak przyznad, ze w pewnych sytuacjach nie zawsze wystarcza
przyjaciel i tylko specjalistyczna porada moze dostarczy¢ jednostce ,psycholo-
gicznego tlenu”

Socjologowie uznaja kapital spoleczny za niezwykle ,,cenny zasob”. Sztompka,
za Bourdieu, charakteryzuje kapital spoleczny jako ,zasob, na ktory sktadaja sie
trwale zobowiazania i wiezi spoleczne, takie jak cztonkostwo w grupie czy w sieci,
ktore moga by¢ zmobilizowane dla osiggniecia dostepu do innych cennych zaso-
béw” (Sztompka 2012: 185). Bogaty kapital spoleczny to sie¢ relacji interperso-
nalnych, pomocnych w réznych sferach zycia:

Osobisty kapital spoleczny istotnie pomaga w osiaganiu réznego typu sukcesu.
Sprzyja sukcesowi ekonomicznemu poprzez dostep do informacji i wplywow,
wsparcia i pomocy, rekomendacji i referencji, kredytu i pozyczki. Sprzyja sukcesowi
politycznemu poprzez dostep do elektoratu, medidéw, niejawnych informacji, $ro-
dowisk opiniotworczych. Sprzyja sukcesowi edukacyjnemu poprzez dostep do in-
formacji o dobrych szkolach czy uczelniach, pomoc kolegéw i nauczycieli, zdobycie
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$rodkéw finansowych na wyksztalcenie czy dobrej pracy nieutrudniajacej studiowa-
nia. Sprzyja dobrym wyborom konsumpcyjnym poprzez dostep do nieformalnych
opinii i informacji o produktach. Wreszcie, co najbardziej zastanawiajace, badania
pokazuja, ze bogaty kapitat spoleczny sprzyja zdrowiu i dlugowiecznosci, a w przy-
padku choroby pomaga w szybszym wyleczeniu. Prawdopodobnie dziata tu efekt psy-
chosomatyczny, gdy stan psychiczny wplywa na procesy fizjologiczne. Poczucie zako-
rzenienia, wsparcia, potencjalnej pomocy i zwyklego wspdlczucia ze strony rodziny,
bliskich i znajomych pomaga zwalczy¢ procesy chorobowe (tamze: 192).

Istotnym dla aktoréw miejscem wieziotworczym, wzmacniajacym sieé
pozytywnych relacji, jest teatralny bufet. Méwi o tym wielu respondentéw. Oto
przykladowa wypowiedz:

Bardzo wazne s3 momenty wspodlnego jedzenia, dlatego zupelnie inaczej dzialaja
teatry, ktore nie majq bufetu, a zupelnie inaczej takie, ktére te bufety maja. Sytuacja
schodzenia po probie aktoréw z realizatorami do bufetu, wspolnego jedzenia, nie-
formalna sytuacja duzo daje. Niby si¢ je, ale si¢ opowiada, dosiada si¢ do innych,
konfiguracje tez si¢ zmieniaja. Wazne jest to, z kim rezyser siedzi, rozmawia, albo
kto sie do niego dosiada. To pokazuje tez napigcia, bo sg tez trudne préby, nie-
przyjemne, czasami proby koncza sie placzem, awanturami, rzucaniem rél. Emocje
— takze negatywne — potrafia by¢ bardzo silne [ ... ]. Bufet i garderoba to sa bardzo
wazne miejsca w teatrze. Garderoba to jest $wiete miejsce aktoréw, ani dyrekcja tam
si¢ nie pcha, ani rezyserzy. Aktorzy siedza, plotkuja, maja tam swoje krélestwo.
Natomiast bufet to nieformalne miejsce, gdzie moze siedzie¢ dyrektor, rezyser.
Moznatuprzegadywadsceny,rozmawiacospektaklu,posiedzeniekonczysiezazwyczaj
na anegdotach, na tym, co kto ma do powiedzenia. Wszystkie te spotkania sa wazne,
dzieki temu mozna co$ tam wiecej osiagnad. Jezeli sie nie zbuduje plaszczyzny indy-
widualnego kontaktu, to aktor bedzie wykonywac¢ tylko profesjonalnie swéj zawod,
ale nie bedzie mowy o poszerzaniu granic, o zaproponowaniu czego$ innego, nowe-
go, o przeskoczeniu gdzie$ dalej, to bedzie za malo (Wywiad nr 15).

Budujacy relacje aktorzy wzbogacaja kapital spoteczny, przejawiaja goto-
wos¢ do tego, zeby zostaé po probie, porozmawiaé. Daja sie pozna¢ innym i sami
aktywnie probuja poznawa¢ partnerdéw interakcji.

Inwestycje takie oznaczaja pewne osobiste koszty energii, czasu, nakladu innych
$rodkéw — ktére jednak na ogot sie zwracaja. Oznacza to takze ryzyko, ze partner
naduzyje naszego zaufania, oszuka nas, bedzie nielojalny, nie odwzajemni sie za do-
znane od nas korzysci, zapomni o solidarno$ci w momencie kryzysu. Ale alterna-
tywa dla takiego ryzyka jest pelna izolacja, catkowita samotno$¢ sprzeczna ze spo-
teczng naturg czlowieka i niepozwalajaca zaspokoi¢ jego podstawowych ludzkich
potrzeb, instrumentalnych i autotelicznych (Sztompka 2012: 188).
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Analogicznie do indywidualnego kapitatu spolecznego, na ktéry sklada sie
»grono partneréw, z ktorymi jednostka posiada pozytywne relacje spoleczne”
(tamze: 200), dajace jej mozliwosé pozyskiwania zasobéw symbolicznych i mate-
rialnych, mozna méwié takze o kolektywnym (grupowym) kapitale spolecznym
- tutaj ,gestos¢ i intensywnos¢ pozytywnych relacji spolecznych cechuje caly
zbiorowo$¢” (tamze). Istnienie wiezi moralnej, wyrazajacej sie w lojalnosci, soli-
darnosci, wzajemnosci i zaufaniu, sprzyja osiaganiu grupowych celéw, ulatwia
realizacje wspolnych przedsiewzigd.

Na podstawie moich rozméw z aktorami moge stwierdzi¢, ze uswiadamiaja
sobie oniznaczenie osobistego i zbiorowego kapitatu spolecznego zaréwno dla osia-
gniecia sukcesu (pomoc w realizacji zadan zawodowych), jak i dla subiektywnego
poczucia dobrostanu (pozytywne emocje zwigzane z poczuciem przynaleznosci
do szerszej wspdlnoty). Aktor, ktéry inwestuje swéj czas i energie w pozyskiwanie
i podtrzymywanie relacji spolecznych, latwiej wspina sie po szczeblach kariery.

Srodowisko teatralne, jesli chce podejmowa¢ zbiorowe dzialania, musi pogle-
bia¢ samo$wiadomo$¢, okreslang przez Anthony’ego Giddensa jako ,refleksyj-
nos¢” (Giddens 2001). Na te kompetencje sklada sie umiejetnoéé trzezwego spoj-
rzenia na mocne i stabe strony srodowiska i podejmowanie prewencyjnych dzialan
spotecznych. Refleksyjno$¢ to umiejetno$¢ przewidywania mozliwych scenariuszy
zdarzen i podejmowanie krokéw zapobiegajacych zagrozeniom. Srodowisko musi
stale diagnozowac stan zycia teatralnego, a to nie jest mozliwe bez organizacji sto-
jacych na strazy jego intereséw. Stowarzyszeniem reprezentujacym aktoréw, i sze-
rzej — twércéw teatralnych, jest ZASP (Zwiazek Artystéw Scen Polskich); ZZAP
(Zwiazek Zawodowy Aktoréw Polskich) to z kolei organizacja typu craft union'.

' Miedzy rokiem 2002 a 2014 dzialala organizacja konkurujaca z ZASP, a mianowi-
cie SAFT (Stowarzyszenie Aktoréw Filmowych i Telewizyjnych). Szerzej na temat stowa-
rzyszenia ZASP i zwigzku zawodowego ZZ AP pisza Wiestawa Kozek i Julia Kubisa (Kozek,
Kubisa 2011: 105-119). W Polsce od 1993 roku dziala takze skupiajace menedzeréw Sto-
warzyszenie Dyrektoréw Teatréw: ,Wspéttworzylo [ono — przyp. E. Z-K.] projekt ustawy
o instytucjach kultury, ktéry przepadt w Sejmie. Wplynelo na zmiane niekorzystnych dla
scen zapiséw w kodeksie pracy, w ustawie o zaméwieniach publicznych, ktére paralizo-
waly dziatalno$¢ teatrow. Zwiekszyto udzial przedstawicieli pracodawcéw w komisjach
konkursowych wylaniajacych dyrektoréw. Broni ich przed naciskami samorzadéw i groz-
ba zwolnien” (Cieslak 2005: 7). W 2003 roku powstata Unia Polskich Teatréw, skupiajaca
kilkanascie teatréw dramatycznych w Polsce. ,Unia chce kultywowaé model scen stalych,
repertuarowych, zespolowych i sezonowych. Jest afiliowana przy Polskiej Konfederacji
Pracodawcéw Prywatnych Henryki Bochniarz. Zaangazowata sie w prace studyjne nad
ustawg o instytucjach kultury, uwaza, ze powinna powsta¢ osobna ustawa o teatrze. Dyrek-
torzy zajeli wspolne stanowisko w sprawie nieptacenia VAT od dotacji, gdy czeé¢ urzedoéw
skarbowych w Polsce chciala zajaé sie egzekucja podatku” (tamze: 7).
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Tworzenie fundacji, stowarzyszen i innych instytucji wspierajacych dzialanie
podstawowe w spolecznym $wiecie teatru to warunek obrony wlasnych intere-
séw grupowych i mozliwos¢ przeciwstawiania si¢ zjawiskom negatywnym. Inte-
gracja $rodowiska teatralnego, mobilizacja, gdy zagrozone s3 podstawowe warto-
$ci wyznaczajace ramy dziatania, podejmowanie wspolnych inicjatyw, kooperacja
przy realizacji zbiorowych celéw, dzialania oddolne — wszystkie te aktywnosci
mozliwe s dzigki indywidualnemu i kolektywnemu spolecznemu kapitalowi.

Solidarnoé¢ $rodowiskowa wynika z podobienistwa pozycji (statuséw), co
przektada sie na sposéb i styl postepowania, typowy zaséb wiedzy, pogladéw i prze-
konan, zblizony standard zycia — ,podobny dostep do spolecznie cenionych débr
i wartosci” (por. Sztompka 2012: 144). Artysci teatralni maja wiele cech wspdl-
nych, sa ludZmi wyksztalconymi, towarzyszy im prestiz, cho¢ nie posiadaja wia-
dzy politycznej. Warto zada¢ sobie pytanie, czy tworza oni $rodowisko z cha-
rakterystyczna mentalnoscia, zbiorowa $wiadomoscia, typowoscia; czy mozna
zidentyfikowa¢ wspélnie podzielane przekonania, poglady na temat wykonywa-
nej profesji, zblizone sposoby widzenia $wiata. W konicu, czy istnieje wsrdd nich
tzw. duma zawodowa, emocjonalne przywiazanie do innych uczestnikéw spo-
lecznego $wiata teatru zaangazowanych we wspolne dziatanie. Z pewnoscia nie
wystepuje $rodowiskowa unifikacja $wiatopogladowa, uczestnicy spolecznego
$wiata teatru maja rézne poglady polityczne — w kazdym $rodowisku polimor-
ficznos¢ i heterogeniczno$¢ opinii jest zupelnie naturalna. W wywiadach z akto-
rami na pierwszy plan wysuwa si¢ jednak duma z pracy w teatrze dramatycznym,
uznanym za miejsce elitarne, wyrdznione. Szczegélnie nobilituje zatrudnienie
w teatrach okre$lanych jako ,sceny narodowe”:

Od czterdziestu lat gram w Starym Teatrze, o ktérym sie méwilo, ze jest najlepsza
sceng w Polsce. Wielu wybitnych ludzi, z ktérymi tam pracowalam, bylo tez moimi
przyjaciélmi. Kiedy dzialy sie u mnie rézne trudne rzeczy, zawsze byli przy mnie i zaj-
mowali si¢ mna w piekny sposob. Poza tym w teatrze dostawalam wazne role i czu-
tam, ze nie moge nawali¢, nawet gdy bylo mi Zle, bo przeciez wspéttworzytam tam co$
istotnego (A9a: 26).

Dorota Segda, ktéra podejmuje wyzwania zawodowe nie tylko w macie-
rzystym teatrze, wlasnie Teatr Stary uwaza za swoj ,dom”: ,Ja moge pracowac
w Warszawie calymi tygodniami, ale w koricu zawsze wracam tutaj, do Krakowa”
(Segda 2015:282).

W ksiazce eksponujacej areny spolecznego $wiata teatru w Polsce (Zimnica-
-Kuziola 2018b) koncentrowalam uwage na konfliktach i sporach srodowiskowych.
Rozczarowania brakiem konsensusu w spolecznym $wiecie teatru nie kryl Zbigniew
Zapasiewicz, ktéry uznat bojkot aktorski w stanie wojennym za ,ostatni akt jed-
nosci $rodowiska” (cyt. za: Lubczyniski 2007: 374). Wizerunek spolaryzowanych
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mikro$wiatow teatralnych bedzie blizszy prawdy, jesli uwzglednimy tez przejawy
solidarno$ci $rodowiskowej, zaufania i lojalnosci. Podmioty tego $wiata czesto
wchodza winterakgje, takze na gruncie prywatnym; chetnie Iacza sie w pary (sygna-
lizowana juz endogamia §rodowiskowa) i tworza grupy wspierajacych sig ludzi.

Mozna przywolaé wiele przykladéw zawodowej solidarnosci — najbardziej
spektakularny z nich dotyczy czaséw komunistycznych. Kiedy Gustaw Holoubek
zostat zwolniony ze stanowiska dyrektora warszawskiego Teatru Dramatycznego
(w styczniu 1983 roku), cze$é zespotu odeszla wraz z nim na znak protestu. Jeden
z aktoréw skomentowat ten fakt nastepujaco:

Brutalnie si¢ wladza obeszla z Gustawem. Zostal wezwany do Ministerstwa Kultury
i towarzysz Swirgon wreczyt mu wyméwienie. Tak po prostu. Wydarzylo sie wiec
co$ bardzo krzywdzacego i przede wszystkim niestosownego. Wladza zachowala sie
po chamsku, bez cienia jakiejkolwiek refleksji. Jedynym wyjsciem z sytuacji byto
odejscie z teatru (cyt. za: Maciejewski 2015: 417).

Wspolczesnie aktorzy probuja korzystac ze swoich praw wyrazania zbiorowego
sprzeciwu wobec decyzji wladz panstwowych czy samorzadowych. Chociaz efekty
ich inicjatyw (listy protestacyjne, pikiety, okupacja teatru itp.) nie s3 zadowalajace,
to maja gleboki sens z punktu widzenia kondycji spoleczenstwa obywatelskiego.

4. Styl zycia w spolecznym $wiecie teatru

Dla terminologicznej jasnosci warto zdefiniowa¢ pojecie ,stylu zycia”. Zgod-
nie z ujgeciem Andrzeja Sicinskiego:

Styl zycia to zespdt codziennych zachowar jednostek lub zbiorowosci spotecznych,
zachowan specyficznych ze wzgledu na treé¢ i konfiguracje. Na calos¢, jaka stanowi
styl zycia, skladaja si¢ zachowania ludzi i motywacje tych zachowan, a takze pewne
funkeje rzeczy bedacych czy to rezultatami, czy celami, czy instrumentami owych
zachowan (Sicinski 2002: 138).

Badacza zainteresowanego stylem zycia interesuja aspekty behawioralne
(wzory zachowan) oraz znaczenia, jakie s3 im nadawane przez spotecznych akto-
réw (aspekty kognitywne)''.

Tworcy teatralni to ludzie wyksztalceni, posiadajacy kapital kultu-
rowy, zréznicowane dochody (od niskich do ponadprzecietnych), cieszacy
sie prestizem spolecznym. Badajac styl zycia tej grupy zawodowej, mozemy

"' Oprécz Andrzeja Siciriskiego problem stylu zycia omawiali takze inni polscy so-
cjologowie (zob. Falkowska 1997; Golka 2007).



218 Rozdzial V

probowaé holistycznie uchwyci¢ wiele sfer codziennosci, wzia¢ pod uwage
caloksztalt wzoréw mysélenia i dzialania (por. Golka 2007: 191-192) badz
wybra¢ tylko kilka dziedzin zycia, pokazujac ich specyfike zwiazang z usytu-
owaniem spolecznym czlonkéw danej zbiorowosci. Moje podej$cie ma cha-
rakter nieholistyczny, selektywny — ogranicze si¢ do omdéwienia pewnych sfer
zycia aktoréw polskich publicznych teatréw dramatycznych, majacych znacze-
nie rudymentarne, takich jak: zwyczaje zwiazane z rolg zawodowa, specyfika
srodowiskowej regulacji czasu, zachowan rekreacyjnych i konsumpcyjnych.
Nakreéle takze problem zréznicowanych postaw artystow teatralnych wobec
nowych mediéw.

4.1. Zwyczaje w srodowisku teatralnym

W kazdej zbiorowosci wytwarzaja si¢ spontanicznie reguty zachowan, trady-
cyjne sposoby postepowania, konwencje regulujace zycie spoleczne, utrwalone
nawyki. Nie sankcjonuje ich prawo — ich Zzrédlem jest socjalizacja, czasem bezre-
fleksyjne nasladowanie 0séb znaczacych (por. Sztompka 2012: 345).

Istotng funkcja zwyczajow jest uproszczenie nam Zycia, nadanie mu pewnego
automatyzmu, zwolnienie z koniecznosci rozwazania wszelkich mozliwych opcji
i kazdorazowego podejmowania decyzji w codziennych, banalnych sprawach
[...]. Charakterystyczny dla spraw regulowanych przez zwyczaje jest ich prywat-
ny charakter. Dotycza dziedzin, ktére z punktu widzenia intereséw innych ludzi
sa obojetne, nie dotyczg ich, nie ingeruja w sfere ich swobody, nie zagrazaja im
(tamze: 327-328).

Zwyczaje dotycza ubioréw, regul towarzyskich, sposobéw spedzania wolnego
czasu. W réznych $rodowiskach istnieje mniejsze lub wigksze przyzwolenie na
odmienno$¢, w $wiecie artystycznym ekscentryzm i wyrdznianie si¢ jest nie tylko
dobrze postrzegane, ale wrecz mile widziane.

W $rodowisku aktoréw czestym zwyczajem okazuje si¢ mentalne przygoto-
wanie sie do wejécia na sceng, dazenie do skupienia uwagi na czekajacym zada-
niu. Méwi o tym wielu sposrdd artystéw teatralnych. Przychodza do teatru na
godzing, nawet dwie przed przedstawieniem, by wyciszy¢ si¢ i skoncentrowac:

Naleze do tych, ktérzy przychodza wczeéniej, zwlaszcza jezeli przede mng jest
trudny spektakl. Lubie zdja¢ z siebie ulice, otrzepa¢ sie z catego powszedniego dnia
iznaleZ¢ cisze, jakie$ ukojenie, koncentracje. Musze powachad, dotknaé, oswoié. Te-
atr, ktéry znam i ktory jest jakby nie patrze¢ czeécia mojego domu, wymaga jednak
za kazdym razem pewnego rozpoczecia od nowa (A7: 5S).



Aktor w teatrze zycia codziennego 219

Aktorzy zwierzajq sie:

To nie jest normalne, ze wychodzisz przed 500 oséb i drzesz sie na cate gardlo albo
biegasz w majtkach ($miech). Na to potrzeba ogromnej odwagi i kazdy ma swoja
metode, zeby do tej odwagi si¢ doskroba¢. Ze mng nie pogadasz przed spektaklem.
Ja potrzebuje absolutnego skupienia. W teatrze jestem poéttorej godziny przed
przedstawieniem — mam duzy rozbieg i nie moge przyjecha¢ 15 minut przed [ ... ].
Potrzebuje poby¢ ze soba w spokoju i da¢ sobie czas. Kazdy lekarz, ktory robit akto-
rom badanie z Holterem, powie ci, Ze moment wejécia na scene to jest prawie zawal.
Serce ci si¢ trzepie i czujesz totalny wzrost adrenaliny. I albo cie ten stres blokuje,
albo dostajesz skrzydel i lecisz, a widz leci z tobg i zapomina gdzie jest, bo przezywa
tylko te historie, ktéra mu opowiadasz (A12b: 21-22).

O innych charakterystycznych dla profesji zwyczajach méwi jeden z wykta-
dowcéw warszawskiej Akademii Teatralnej — wedlug niego ,aktor z zasady
nie wchodzi w butach z ulicy na sceng, a na proébie nie siada przed rezyserem”
(Kuszewska 2015: 62).

Podobnie jak w kazdym innym $rodowisku, i tutaj zaobserwowaé mozna
odstepstwa od reguly: niektorzy artysci przed wejsciem na sceng nie tylko nie kon-
centruja si¢ w milczeniu, ale przeciwnie — duzo méwia, Zartuja (to wlasnie jest ich
skuteczny sposéb na pokonanie tremy).

Zachowania regulowane zwyczajem mozna podzieli¢ na codzienne
i odswietne. Pierwsza kategoria dotyczy czynnosci zwyczajnych, potocznych,
z ktérymi nie tacza sie przezycia wznioslosci, sakralnosci. Codzienno$¢ to zespot
sytuacji i dzialaii rutynowych, cyklicznych, regulowanych kulturowo, powta-
rzanych od lat, tworzacych ,tkanke zycia’, intersubiektywna zastang rzeczywi-
sto$¢. Konstytuuja ja zachowania nawykowe, spontaniczne i usystematyzowane,
realizowane w oswojonych przestrzeniach prywatnych i publicznych. Mozna do
nich zaliczy¢ chociazby troske o zdrowie i dobra forme psychofizyczna. Artysci
teatralni staraja si¢ Swiadomie tworzy¢ swoj wizerunek, przywiazuja duza wage
do wygladu zewnetrznego. Atrakcyjno$¢ fizyczna i dobra kondycja psychiczna sa
w tym zawodzie istotnymi czynnikami, totez aktorzy korzystaja z chirurgii pla-
stycznej i stomatologicznej, uprawiaja sport, odwiedzaja sitownie, centra odnowy
biologicznej, stosuja drogie kosmetyki, suplementy diety, staraja si¢ zdrowo
odzywiaé, chodza na terapie psychologiczne. Ten ,zdrowy” styl zycia, $cisle
powiazany z pozycja spoteczna, odnosi sie do orientacji na wartoéci postmate-
rialistyczne, ,zwigzane z samorealizacja i jako$cia zycia, zdrowiem, sprawnoscia
fizyczng, bogactwem doswiadczen i doznan duchowych, kontaktéw spolecznych,
zycia towarzyskiego” (Sztompka 2012: 647). Aktorzy musza o siebie dbaé - to
warunek sine qua non aktywnoéci zawodowej. Obawiaja si¢ niskiej renty, zapo-
mnienia, utraty sensu zycia, zatem nie myslg o emeryturze:
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Nie musze si¢ martwi¢ o dzis. Nie wiem, ile kosztuje jajko. Moze sie jednak zda-
rzy¢ tak, ze maty uszczerbek na zdrowiu spowoduje, odpuka¢, wykluczenie z zawo-
du. Moja emerytura bedzie wynosita 1200 zlotych. Nie wyobrazam sobie przezy¢
za takq sume. Znam starszych uznanych aktoréw, ktérzy nie majg innego wyijécia.
Z tego powodu regularnie si¢ badam. Albo zdarzy si¢ tak, ze nie bedzie na mnie
zapotrzebowania [ ... ] (A38c: 75).

Odséwietnos¢ obejmuje natomiast zdarzenia postrzegane jako wyjatkowe,
zatem niecodzienne, generujace stany afektywnego uniesienia. Wymagaja one
przygotowania zewnetrznego (galowy stréj, odpowiednia fryzura). Wyjatkowo$¢
zwigzana jest z nadawaniem szczegdlnego znaczenia rytualom, obrzedom, z cele-
browaniem wyodrebnionych ze sfery profanum fenomendw;, silnie oddziatuja-
cych na emocje, budzacych szacunek i respekt'?. W spotecznym $wiecie teatru
odswietnos¢ kojarzona jest z momentem premiery, to uroczysto$¢ laczaca reali-
zatordw spektaklu; z kolei pdzniejszy bankiet staje sie okazja do spotkan, rozmoéw,
ktore maja duze znaczenie wieziotwdrcze. Momentem szczegdlnym, zognisko-
wanym wokét dzialania podstawowego, okazuje si¢ tez czas festiwali (szczegdl-
nie, jesli udzial w nich wiaze sie ze zdobyciem wyréznien, nagréd, z docenieniem
przez krytykéw), wspdlnych wyjazdéw zagranicznych (jak wynika z wywiadow,
tournée zagraniczne to jednak wspéliczesnie doéé rzadka sytuacja). Do kategorii
zwyczajow od$wietnych zaliczy¢ mozna tez jubileusze, benefisy przygotowy-
wane dla uczczenia dlugoletniej pracy scenicznej zastuzonych artystéw, a takze
ich pogrzeby".

W spolecznym $wiecie teatru mozna wyodrebni¢ mocno ugruntowane
przekonania, zwane przesadami. Wiazg sie one z wiara w istnienie tajemniczych
zwiazkow pomiedzy zjawiskami, wymuszaja nieracjonalne praktyki z pogranicza

2 Sposrdd wielu publikacji naukowych dotyczacych problematyki od$wietnosci
i codziennosci wymieni¢ warto choéby dwie pozycje: Zycie codzienne Polakéw na prze-
tomie XX i XXI wieku (Sulima 2003) oraz Socjologia codziennosci (Sztompka, Bogunia-
-Borowska 2003).

B O smutnym, i jednocze$nie uroczystym, wydarzeniu, w pewnym sensie teatral-
nym, pisze Magdalena Zawadzka: ,Dwunastego marca [2008 roku — przyp. E. Z-K.]
w kosciele pod wezwaniem Karola Boromeusza na Starych Powazkach odbywa sie msza
zalobna, a potem pogrzeb. Smutek i majestat obrzedu poglebiaja jeszcze bardziej roz-
brzmiewajaca w kosciele tak ukochana przez Gustawa muzyka Mozarta, Mendelssoh-
na, Bacha. Morze kwiatéw, thumy ludzi, poczty sztandarowe, oddana nad grobem salwa
honorowa i poruszajaca mowa pozegnalna Piotra Fronczewskiego. [ ... ] Tuz po zakon-
czeniu ceremonii niebo rozdzierajg blyskawice i rozlega si¢ huk piorunéw. Spada gwal-
towny deszcz. Te finalng, wprost teatralng, inscenizacje podarowuja Guciowi niebiosa”
(Zawadzka 2011: 350-351).
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magii. Pisalam o nich szerzej w pracy na temat aren w $rodowisku aktoréw pol-
skich publicznych teatréw dramatycznych, zatem nie ma potrzeby powrotu do tej
problematyki (Zimnica-Kuziota 2018b: 172-175).

W mowie potocznej zwyczaj bywa utozsamiany z obyczajem, jednak niedo-
stosowanie si¢ do wymogéw obyczaju grozi sankcjami spolecznymi, negatyw-
nymi reakcjami ze strony otoczenia; nieprzestrzeganie zwyczajéw nie powoduje
natomiast zazwyczaj przykrych konsekwencji. Obyczaje to formy zachowania
zwigzane z tradycja, z systemem wartosci danej zbiorowosci, podlegaja wigkszej
presji i spolecznej kontroli, s3 transmitowane w przekazie kulturowym. Ogol
obyczajéw sklada si¢ na obyczajowos¢ danej grupy spolecznej — poniewaz jed-
nak fenomen ten wymaga poglebionych studiéw i holistycznej analizy, intencjo-
nalnie ograniczg sie tylko do zasygnalizowania wagi tematu. Spo$réd obyczajow
teatralnych przywolam jeden — z pewnoscia najwazniejszy — gotowo$¢ do pracy
bez wzgledu na okolicznosci. Powazny stosunek do zawodu wyklucza odwotywa-
nie spektaklu z powodu niedyspozycji fizycznej badz psychicznej. Niemal kazdy
aktor doswiadczyl w swojej karierze trudnej sytuacji, mial taki dzied, w ktérym
wyjécie na scene niezmiernie duzo go kosztowalo. O jednym z takich dni moéwil
Jerzy Trela:

Rano dowiedzieliémy si¢ o jego $mierci [rezysera Konrada Swinarskiego — przyp.
E.Z-K.], a wieczorem gralismy Wyzwolenie. Spotkali$my sie z Jurkiem Radziwilo-
wiczem w SPATiF-ie, nie chcieliémy gra¢, Gawlik nas zmusit. To bylo nasze naj-
lepsze przedstawienie, prezent dla Konrada. My$my plakali i publiczno$¢ plakata
(Trela, int.).

Reasumujac, w spolecznym uniwersum teatru mozna wyrdzni¢ czas sacrum
i czas profanum. Jest okres $wiateczny, czas festiwali, waznych spotkan, premiero-
wych przedstawien, bankietéw i czas przygotowan, zmudnych oraz wyczerpujacych
prob; czas wakacji (niekiedy tylko krétkiego urlopu) i okres intensywnej pracy.

4.2. Srodowiskowa regulacja czasu

Socjologowie obserwuja w spoleczenistwach nowoczesnych obsesje na
punkcie czasu — pisza na temat jego ,despotyzmu” i ,porzadku socjotemporal-
nego” (okreslenie Eviatara Zerubavela — zob. Sztompka 2012: 548):

Czas uzyskuje mistyczne niemal, autonomiczne wlasciwosci, odrywajac sie od zy-
ciowych praktyk czy doswiadczen i stajac si¢ wartoscia sama w sobie. Ulega reifika-
qji i fetyszyzacji. Zegar i kalendarz zaczynaja rzadzi¢ $wiatem. Ludzie przywiazuja
wielka wage do dat, terminéw, odczuwaja powszechnie i bardzo wyraznie uplyw
czasu, nieustannie sie §piesza. Wysoko ceniong cnotg staje si¢ terminowo$¢ i punk-
tualnos¢ [ ... ]. Czas nabiera charakteru odrgbnego zasobu, a nawet towaru, ktéry
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mozna oszczedzié, straci¢, zmarnowaé, zainwestowad, wykorzystaé, sprzeda¢ i ku-
pi¢. [...] czas jest liczony w réznych walutach: najwazniejsza réznica dzieli czas
prywatny — zycia rodzinnego, rozrywki, wypoczynkuy, i czas publiczny - pracy, ak-
tywnoéci politycznej czy obywatelskiej. Liczymy, wymieniamy jeden na drugi, sta-
ramy sie nim dobrze gospodarowac, bo jedno jest pewne i od kultury niezalezne, ze
mianowicie pula naszego czasu jest skoficzona (tamze).

Profil czasowy to ,kulturowo zakodowany, specyficzny dla danej zbiorowo-
$ci sposdb traktowania czasu, w szczegélnosci nacisk (lub brak nacisku) na punk-
tualno$¢, pospiech, wykorzystanie czasu” (tamze: 549). Cecha charakterystyczna
profilu czasowego w srodowisku artystéw teatralnych zatrudnionych w teatrze
okazuje sie staly rytm, podzial dnia pracy na dwie cze$ci. Przed poludniem
jest pora przeznaczona na proby, potem nastepuje przerwa i wieczorem spek-
takl. Wielu aktoréw gra w filmach lub w kilku teatrach — wtedy rytm ten zostaje
zachwiany. W przypadku aktoréw zaangazowanych w kilku projektach mozemy
moéwi¢ o maksymalnym wykorzystaniu czasu, o jego uporzadkowaniu, drobia-
zgowej alokacji. Aktorzy nie maja wolnych sobét i niedziel, jesli akurat graja
w przedstawieniach. Sezon teatralny konczy si¢ w czerwcu — wtedy przychodzi
czas na dluzszy odpoczynek, jednak w praktyce wielu aktoréw nadal pracuje, bie-
rze udzial w innych projektach. O potrzebie, a wlaciwie o koniecznosci dobrej
organizacji czasu méwi wielu moich rozméwcéw — dla nich terminarz, w ktérym
zapisuja swoje zobowigzania, staje si¢ podstawowym narzedziem pracy. W kaz-
dym dzialaniu kolektywnym istotna jest punktualnos¢, bowiem spdznienie jed-
nego aktora ma powazne konsekwencje dla calej ekipy pracujacej przy danym
projekcie. Dzialania musza by¢ zsynchronizowane i skoordynowane.

Wielu artystow odczuwa niedostatek czasu dla rodziny, najblizszych;
zauwaza stan nierdwnowagi pomiedzy czasem zawodowym i tym, ktéry powi-
nien by¢ przeznaczony na wypoczynek. Niektorzy deklaruja, ze od lat nie byli na
wakacjach, ale jednoczesnie w ich wypowiedziach mozna odczytaé satysfakeje,
ze znajduja sie w orbicie dzialaii podstawowych, ze sa doceniani i angazowani do
roznych przedsiewzie¢ artystycznych. Ich nadaktywno$¢ zawodowa moze wyni-
ka¢ z lgku przed zapomnieniem (aktor nie powinien da¢ o sobie zapomnie¢!).
Dla niektorych artystéw to prawdziwy dramat, gdy pozostaja na peryferiach spo-
lecznego $wiata teatru; gdy ich telefon milczy.

Sztompka wyrdznia trzy orientacje Zyciowe: prezentystyczng, retrospek-
tywna i prospektywna (tamze). Aktorzy reprezentujacy pierwsza z nich staraja
sie zy¢ ,tu i teraz’, czerpaé poczucie szczgscia ze zwyczajnych spraw, takich jak
sprawianie sobie malych przyjemnosci, flirtowanie, spotkania ze znajomymi. Nie
interesuje ich specjalnie tezauryzacja, inwestowanie w przysztos$¢. Artysci gra-
jacy nie tylko w teatrze, ale dostajacy takze angaze filmowe czy serialowe wyra-
zaja zadowolenie ze swojej pozycji materialnej. Sta¢ ich na dalekie egzotyczne
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podréze, np. do Kenii na safari (A47: 48). Jednocze$nie maja poczucie zawodowej
wariabilnosci, zdaja sobie sprawe z tego, ze wszystko moze si¢ zmieni¢ — o czym
$wiadczy chociazby wypowiedz: ,Dzi$ jezdze dobrym samochodem i mam za co
catkiem dobrze zy¢. Przynajmniej na razie” (A38c: 75).

Aktorzy starszego pokolenia, ktérym bliska jest orientacja retrospektywna,
nie potrafia dostosowac si¢ do szybkiego tempa zycia, wcigz wspominaja prze-
szlos¢, idealizuja czas miniony. Poréwnania spolecznego $wiata teatru przed
transformacja ustrojowa i po roku 1989, ich zdaniem, wypadaja na niekorzys¢
wspolczesnosci. Nostalgia za ,czasem niespiesznym”, celebrowaniem zycia towa-
rzyskiego w restauracjach ze stynnym SPATiF-em na czele, za pewnoscia zatrud-
nienia, nie pozwala im na akceptacje nieuchronnych zmian: ,To bylo piekne zycie.
SPATIF, przyjaznie, ktére sie tam zawiazywaly. Teraz mlodzi uciekaja, spiesza
sie. Mys$my sie nie spieszyli” (Trela, int.). Joanna Zétkowska, zestawiajac czasy
minione i obecne, dostrzega zanikanie wigzi migdzyludzkich we wspoélczesnych
zespolach. Odnotowuje tez mniejsza ,hojnos¢ spoleczng” — kiedys ludzie dawali
sobie uwage, po$wiecali sobie czas:

W Teatrze Powszechnym tworzylismy prawdziwy zespol. Ja tak to czulam. Trzeba
pamieta¢, ze w tamtych czasach byla wieksza potrzeba zycia duchowego, poniewaz
i tak nic nie mozna bylo kupi¢, pieniagdze nie byly wazne. Teraz sens jest w groma-
dzeniu rzeczy, to sto razy gorsze od naszej biedy. Wtedy liczylo sie to, co myslisz,
co przeczytales, co méwisz, co masz w sobie, co mozesz da¢ innym; w teatrze nie
mozna bylo niczym zaszpanowaé, tylko tym (Zétkowska 2015: 440).

Jej zdaniem zmienila si¢ tez funkcja teatru: dzi§ dominuje funkcja ludyczna, kie-
dy$ wazniejsza byla etyczna, humanizujaca. ,Mieliémy w Powszechnym poczu-
cie, ze jestesmy grupa ludzi, ktéra co§ waznego méwi innym, ze nasze przedsta-
wienia sg wazne, ze ludzie przychodza ttumnie nas ogladaé, bo zapewniamy im
mozliwo$¢ rozwoju ducha’, zwierzala si¢ Maciejewskiemu (tamze: 441). Wielu
aktoréw, w tym Jerzy Turek, spogladajac z perspektywy minionego pélwiecza na
chwile obecng, potwierdza zmiany na niekorzys$¢:

Nie slyszg, by ludzie si¢ spotykali, brakuje mi tego [ ... ]. Ale nie ma tego, co dawniej,
ze szto sie do SPATIF-u, ze chodzilo si¢ razem, ze zylo sie Teatrem Telewizji, premie-
rami w teatrach. By¢ moze to ja wszedtem w taki wiek, Ze juz w tym nie uczestnicze,
niemniej mam takie poczucie, ze tamte czasy minely bezpowrotnie. Poza tym nie
ma juz tych ludzi, ktérzy tworzyli 6wezesny klimat (cyt. za: Lubcezyniski 2007: 330).

Artysci o orientacji prospektywnej wcigz wybiegaja my$lami w przyszlos¢,
intensywnie pracuja, bo maja $wiadomos$¢ zawodowej niestabilnosci. Problem
prokrastynacji jest im zupelnie obcy, nie pozwalaja sobie na relaks, zreszta nie
potrafia odpoczywaé, zachtannie wykorzystuja dany im czas. Mloda aktorka,
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ktora jak sama méwi ,ciagle jest w pracy, zawsze zajeta, w nieustannym pedzie”,
o$wiadcza: ,Moje do$wiadczenie jest takie, ze w gruncie rzeczy czasu jest nie-
duzo, ze trzeba go dobrze wykorzystac. I ze trzeba tak strasznie duzo jeszcze zro-
bi¢” (A25: 9). Nie tylko ona ma podobny problem:

Przyznaje jednak, ze od dziesieciu lat wlasciwie nie wychodze z teatru. Kiedy kto$
chce umowié sig ze mng przy jednej z ulic w okolicy wroctawskiego Rynku, okazuje
sig, ze nie wiem, gdzie ona jest [ ... ]. Nie umiem odpoczywad. Uczg si¢ tego, zupel-
nie jakbym préobowal przyswoi¢ nowy jezyk obcy. Na ostatnich wakacjach bylem
osiem lat temu, w Egipcie, tam sie ciezko rozchorowalem. Walcze z pracoholizmem.
Czytam Potege terazniejszosci Eckharta Tolle i mysle o tym, jak nie zatracic sie w tej
gonitwie (A3: 84).

Aktor, podobnie jak kazdy czlonek spoleczenistwa, pelni rézne spoleczne role
— jest mezem, synem, ojcem, obywatelem itp. W konglomeracie pozycji jedna
z nich moze by¢ najistotniejsza, inne okazuja si¢ mniej wazne. Ta rola, z ktora jed-
nostka najmocniej si¢ utozsamia, zwana jest centralna, a pozostate maja charakter
peryferyjny (Sztompka 2012: 149). W pewnych okresach zycia pozycja ojca czy
matki moze zdominowac role zawodowga i mie¢ subiektywnie wieksze znaczenie.
Aktorzy w wywiadach méwig o takiej sytuacji, jednak okres, gdy zawéd podpo-
rzadkowany zostaje roli pelnionej w zyciu rodzinnym, trwa w tym $rodowisku
zazwyczaj krotko. Predzej czy pozniej dochodzi do konfliktu obowiazkéw i ocze-
kiwan — zorientowany na przyszlo$¢ aktor wybiera dzialania, ktére w danym okresie
sa przypisane pozycji centralnej. Konkurencja na rynku pracy stanowi duza presje,
aktorki po urodzeniu dziecka nie daja sobie czasu na kontakt z nim, starajg si¢ jak
najszybciej odzyskaé nienaganng figure i wréci¢ do zajeé, nawet jesli wiaza sie
one z wyjazdem na dluzej: ,Biora udzial w jakim$ dzikim wyscigu: ktoéra szyb-
ciej wskoczy w obcasy, ktéra szybciej wréci do galopu, ucieknie ze stanu, ktory
jest temu okresowi przypisany” (A20: 12). Artystéw reprezentujacych orientacje
prospektywna jest wielu — kazdy z nich chcialby pracowa¢ do konca swych dni.
Nie opuszcza ich niepokdj o jutro, przeraza wizja niskiej emerytury, w dodatku
nie potrafig zy¢ bez grania, podziwu widzéw i adrenaliny. Pod konstatacja jed-
nego z aktoréw podpisalaby si¢ zdecydowana wiekszo$¢ twoércéw teatralnych:
»Aktor musi graé. Jesli nie wychodzi na sceng, umiera wewnetrznie” (A38c: 74).

Sposrod trzech orientacji (retrospektywna, prospektywna, prezentystyczna)
w spolecznym $wiecie teatru z pewnoscia dominuje nastawienie na przyszloéé
(zamiary, plany, projekty, nadzieje, antycypacje pomyslnych zdarzen, wymarzo-
nych rél zagranych u ulubionych rezyseréw), jednak dla aktoréw wazna jest takze
przeszlo$¢, minione dokonania (zagrane role, spotkania, nagrody); relewantna
okazuje si¢ tez terazniejszo$¢ (do$wiadczenia aktualne, wielokierunkowe dziata-
nia, pozostawanie w centrum zainteresowania rezyseréw i widzéw).
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Artysci maja duza $wiadomos¢ waznosci czasu — to cenny zasob, totez staraja
sie wykorzystywa¢ go w miare mozliwosci jak najlepiej. Ich kariera zawodowa
to sinusoida o nielinearnym przebiegu - s3 okresy rozwoju, naznaczone przez
sukcesy, nagrody, wzmozone zainteresowanie mediow, a potem trzeba gra¢ malo
znaczace role i czeka¢ ,na wymarzona propozycje od znakomitego rezysera”.
Rzadka jest sytuacja stopniowego i nieprzerwanego wspinania si¢ po szczeblach
kariery; cze$ciej mamy do czynienia z ,linig wznoszaca si¢ i opadajaca”: kariera
moze gwaltownie ,wystrzeli¢” i szybko sie zalama¢; naprzemiennie ,nabiera¢
rumiencéw” i blednaé. Aktorzy wiele méwia na temat zawodowej wariabilno$ci
i nieprzewidywalnego do konca przebiegu kariery. Oto dwie z wielu charaktery-
stycznych wypowiedzi:

Dostalem role w miniserialu Odlot, ktéry opowiadal o ,Solidarnosci”. Zeby w nim
zagra¢, musiatem sie zwolni¢ z Teatru na Targéwku. Dwa tygodnie przed koncem
zdje¢ wprowadzono stan wojenny i produkeja zostala zawieszona. Nie mialem ani
mieszkania stuzbowego, ani pieniedzy, bo honorarium za udzial w serialu przepadto.
Pustka. Wpadlem w depresje. Pomyslalem, ze jedyng na tyle szalong osoba, ktora
wyciagnie do mnie reke, jest Adam Hanuszkiewicz, wowczas dyrektor Narodowe-
go. Kilka dni pézniej stalem na scenie, méwilem Koncert Jankiela z Pana Tadeusza.
Hanuszkiewicz zaprosil caly zesp6l Narodowego na widownie i powiedzial: ,Popa-
trzcie” Wszyscy bili mi brawo (A38c: 74).

Nie chcialbym utkna¢ w jednej formie, lubie zmiany, serial, teatr, film, dubbing
[ ... ]. Ostatnio pracuje bardzo duzo, ale pamigtam dlugie miesiace, gdy telefon mil-
czal i nie robitem nic (A45: 100).

Aktorzy zgodnie twierdza, ze ich zawdd uczy cierpliwosci — trzeba czekac na
»Swoj czas”. Dopiero, gdy osiagnie si¢ pozycje w zawodzie, mozna wybiera¢ role.
Dla kariery wazne sa takie cechy, jak pracowito$¢, odpowiedzialno$é, punktual-
nos¢, dbanie o najwyzszy poziom artystyczny.

4.2.1. Uplyw czasu a etapy kariery

Jak w kazdym zawodzie, takze w aktorstwie mozna wyodrebni¢ pewne fazy
kariery. Pierwszy etap rozpoczyna szkola aktorska — jest to czas wytezonej pracy.
Edukacja teatralna w tej instytucji ma charakter quasi-totalny, studenci musza
cale swoje zycie podporzadkowa¢ tej jednej sprawie (zob. Bietkowska i in. 2002;
Hernik 2007; Stanisz 2011a i 2011b). Typowa okazuje si¢ wypowiedz aktorki:
»Gdy zdalam do szkoly teatralnej, ucierpialy moje wczeéniejsze zainteresowania.
Spedzatam na uczelni czas od bladego $witu do wieczora. Podziwialam kolezanki
i kolegow, ktorzy mieli sile po zajeciach jeszcze gdzie$ wyjs¢. Ja nie mialam. To
byl dla mnie bardzo cigzki czas” (A43: 47). Niektérzy mlodzi ludzie juz na tym
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etapie zaczynaja gra¢ na profesjonalnej scenie lub w filmie i przyznaja, ze takie
doswiadczenia daja im duzo wiecej niz zajecia na uczelni.

Na poczatku drogi zawodowej, jesli aktorowi dopisze szczeécie i ktos zna-
czacy pozna si¢ na jego talencie, otrzymuje on wiele rdl, niekiedy symultanicz-
nie gra w teatrze, filmach, serialu. Nagrody, dobre opinie krytykéw, umacniaja
jego pozycje zawodowa. W mniej szczgéliwej trajektorii zawodowej aktor pracuje
tylko na etacie w teatrze, jest monoaktywny, co przeklada si¢ na stan finanséw.
Dla kobiet w wieku balzakowskim zaczyna brakowa¢ propozycji (dla amantek
znajduje si¢ znacznie wiecej rél niz matek, bab¢)!*. Zdarza sig, ze sedziwy aktor
jest energetycznie wypalony, dopada go syndrom ,kulawej kaczki”. Chociaz znaj-
duje sie na etacie, nie ma juz sily i ochoty na aktywno$¢ i nowe wyzwania (oczy-
wicie rutyna i znudzenie moga przydarzy¢ sie tez mlodszym artystom).

Jesli aktor ma w sobie duzo zywotnoéci, sit psychicznych, temperamentu, jest w stanie
wytrzyma¢ eksploatacje wlasnego organizmu dlugie lata. Pod jednym warunkiem:
ze bedzie odnosil sukcesy. Inaczej w pewnym momencie zaczyna sie oszczedzaé, ob-
niza poziom gry, gra coraz gorzej. Albo juz si¢ tylko bawi. Aktor musi jak dziec-
ko wierzy¢ w to, co robi. Jesli przychodzi taka chwila, Ze nie potrafi ani na minu-
te zapomnie¢, ze jest na scenie — skonczyl sie. Moze jeszcze graé, bo umiejetnoséci
zawodowe pozwalajg mu robi¢ odpowiednie miny, wykonywaé wlasciwe gesty, ale
wewnatrz cos$ sie w nim zalamuje. Wyczuwaja to rezyserzy, koledzy, a przede wszyst-
kim publicznos¢. Zaczyna sig zmierzch (Janda, Janicka 2013: 47).

Wraz z uplywem czasu nast¢puje zmiana stosunku do zawodu — od maksy-
malnego zaangazowania do stopniowego dystansowania si¢ wobec jego wymo-
géw: ,Na poczatku drogi zawodowej, kiedy mlody »pistolet« wyskakuje ze szkoty
i dostaje pierwsze propozycje filmowe, chce udowodni¢, ze z kazda scena sobie
poradzi. Ze jest niezniszczalny” (A44: 123). W wieku $rednim artysci teatralni
zyskuja wigkszy dystans: ,Po latach przychodzi opamietanie, ze juz nie musze
niczego innym i sobie udowadnia¢” (tamze: 124). Aktora z ugruntowang pozy-
cja cechuje wigkszy spokdj, niezaleznoéé; moze on sobie pozwoli¢ na wybdr
rél, niektére propozycje odrzucié¢ (nieraz z prozaicznego powodu niedostatku
czasu, czgéciej jednak z braku zainteresowania rolg). Woli gra¢ mniej, ale cie-
kawsze postaci. Deklaracja dystansu do zawodu nie jest tozsama z prokrasty-
nacja — aktorzy nadal intensywnie pracuja. Dobrym przykladem bedzie artysta

'* Halina Mikotajska potwierdza istnienie cezury wyznaczajacej koniec ,teatralnej
miodosci™: ,Po przekroczeniu trzydziestki znalaztam sie w tloku. Byly w zespole kole-
zanki starsze, ktore jeszcze mogly gra¢ pewne role, i takie, ktore juz mogty je gra¢. Do rdl
kobiet po trzydziestce jest straszna kolejka, trzeba o te role walczy¢ i umie¢ wygrywac
[...]” (cyt. za: Krakowska 2018: 177).
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yzdystansowany”, grajacy symultanicznie w trzech teatrach: w Teatrze Wybrzeze
w Gdansku, Teatrze Komedia i Polonia w Warszawie — zaznacza on, ze jest to jego
$wiadomy wybor, a nie ,przymus”: ,Cudowny jest moment, w ktérym uswiada-
miamy sobie, ze tak naprawde nic nie musimy, a tak duzo mozemy” (tamze: 125).
Podobnie o zaletach dojrzaloéci w kontekscie spetniania roli zawodowej wypo-
wiada si¢ Bozena Dykiel - jako do$wiadczona i ,nasycona graniem” osoba czuje
wigkszy komfort:

Wydaje mi si¢, ze mam pewna przewage psychiczng nad tymi, ktérzy zaczynajac ka-
riere, stawiaja sobie wygdrowane cele, a pdzniej nie moga sie pogodzi¢ z loteryjno-
$cig tego zawodu. Ja zawsze pamietalam o tym, ze aktorstwo nie wypelni mi calego
zycia. Ja nie musze gra¢ — cho¢ kocham ten zawéd! (Dykiel 2015: 77).

Aktorzy w sedziwym wieku dzielg si¢ na tych, ktérzy sami dobrowolnie
odchodza z zawodu i tych rezygnujacych z pracy z powodu wywieranej na nich
presji (por. Zimnica-Kuziota 2018b: 70-72). Niektérzy graja niemal do korica
swoich dni, jak np. Danuta Szaflarska, ktéra zmarla w 2017 roku, w wieku stu
dwéch lat (byta w zespole artystycznym Teatru Rozmaitosci do 2016 roku).

Wiestawa Kozek i Julia Kubisa zaprezentowaly model wypracowany
w ramach socjologii pracy, ukazujacy fazy rozwoju kariery w odniesieniu do pro-
fesjonalistéw (por. Dalton, Thompson, Price 1977): faze nauki i terminowania,
faze wykonawstwa, faze mentorstwa i faze roli kluczowej. Autorki odnosza é6w
teoretyczny konstrukt do badanych przez siebie warszawskich aktoréw, charakte-
ryzujac krétko poszczegélne etapy (Kozek, Lubisa 2011):

1) Faza nauki i terminowania — mlodzi aktorzy (od dwudziestego széstego
do trzydziestego roku zycia) zatrudnieni na etatach w teatrach doskonala
warsztat w ramach pracy, ucza si¢ funkcjonowania w §rodowisku zawodo-
wym, wspélpracy z zespolem i rezyserami w procesie przygotowywania
spektaklu. Przygladaja sie starszym kolegom, czerpia z ich doswiadczen.
Staraja sie pogodzi¢ prace w teatrze z innymi pozateatralnymi aktywnoscia-
mi (seriale, film, reklamy, radio, dubbing). Szczegélnie aktorzy zatrudnieni
w warszawskich teatrach maja duze mozliwo$ci dodatkowego zarobko-
wania, moga ,dorobi¢” do niewysokiej pensji teatralnej. Zyskuja przy tym
popularnosé, ktéra przyczynia sie do akceleracji ich kariery;

2) Faza dojrzalego wykonawstwa (trzydziesci jeden-pie¢dziesiat cztery
lata) — w aspekcie psychologicznym charakteryzuje sie poczuciem wia-
snej warto$ci, wzmacnianym zagranymi rolami, artystycznym dorob-
kiem, dobrymi opiniami §rodowiska. Faza ta w niektérych przypadkach
obejmuje takze trudne doswiadczenia, kryzysy zawodowe, wynikajace
cho¢by z konfliktu rél, z niemozliwo$ci harmonijnego pogodzenia aktyw-
nosci zawodowej i absorbujacego zycia rodzinnego;
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3) Faza mentorstwa (powyzej pie¢dziesiatego czwartego roku zycia) — zwia-
zana jest z przekazywaniem innym wiedzy i do$wiadczenia scenicznego.
Mentor to zawodowy wzor, nauczyciel, podejmujacy sie rezyserii, wykla-
dajacy w szkole teatralnej. Jego autorytet wigze sie z osiagnieciami zawo-
dowymi;

4) Faza roli kluczowej (osoby starsze) — dotyczy oséb zajmujacych obecnie
badz w przeszlosci ,wysokie pozycje formalne w strukturach srodowisko-
wych’, broniacych zawodowego etosu. Mozna im przypisaé wysoki sto-
pient zaangazowania i teatralnej pasji.

Na podstawie przeprowadzonych przeze mnie wywiadéw swobodnych

z aktorami wysuwam w stosunku do powyzszego modelu kilka zastrzezen:

1) Kariera aktora nie musi przebiega¢ w tak harmonijny sposéb, moze
zatrzymac sie w fazie dojrzatego wykonawstwa i nigdy nie osiagna¢ fazy
mentorstwa i roli kluczowej;

2) Aktorzy niechetnie angazuja sie w dzialalnoéé na rzecz $rodowiska zawo-
dowego i spotecznego — tu wchodzi w gre opisywana przeze mnie inercja
obywatelska (Zimnica-Kuziola 2018: 190-195); wysoka pozycja formal-
na (np. w stowarzyszeniu teatralnym) nie oznacza automatycznie $rodo-
wiskowej estymy;

3) Faza nauki i terminowania pod skrzydfami do$wiadczonych starszych
kolegéw jest obecnie zaburzona. Istnieje communis opinio, ze mtodzi nie
przejawiaja zainteresowania relacja uczeni—mistrz, nie daza do stopniowe-
go doskonalenia swoich umiejetnosci. Zalezy im na tym, aby jak najszyb-
ciej osiagna¢ wysoka pozycje zawodowa, popularnos¢ i sukces materialny.
Trampoling do tak rozumianego sukcesu (rynkowe kryteria, ekonomicz-
ny wymiar kariery) moze by¢ udzial w telewizyjnym serialu o duzej ogla-
dalnosci;

4) Kariera aktora nie jest ciaglym ruchem w gére i zajmowaniem coraz wyz-
szej pozycji zawodowej. Po okresie sukceséw moze nadej$¢ okres stagna-
¢ji i zawodowa pauza, stawiajaca pod znakiem zapytania przyszlos¢ arty-
sty scenicznego. Obejmujaca wladze w teatrze nowa dyrekcja niekiedy
zaburza harmonijny przebieg kariery zawodowej aktora, a nawet dopro-
wadza do trwalego jej zatamania i ruchu po réwni pochylej w dol;

S) Sukces zawodowy ,niejedno ma imi¢” — pewni artyéci sceniczni cenia
juz sama mozliwo$¢ pracy w teatrze, ktéra jest dla nich prawdziwg pasja;
inni oddaja si¢ pracy pedagogicznej, a spetnieniem ich oczekiwan okazu-
je si¢ praca z mlodzieza. Niektdrzy czerpia satysfakcje z uznania krytykow
i publicznosci teatralnej. Sa i tacy aktorzy, ktérzy moga gra¢ malo, ale w pre-
stizowym miejscu, lub artysci ceniacy to, ze angazowani sa do kazdego spek-
taklu w teatrze na peryferiach (w sensie geograﬁcznym). Wielu artystow
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kolekcjonuje nagrody i pozytywne recenzje (traktuja je jako zewnetrzne
potwierdzenie ich umiejetnosci warsztatowych i talentu); dla innych cen-
niejsza jest dobra opinia kolegéw z branzy, szczegélnie tych darzonych
autorytetem. Miarg sukcesu moze by¢ zajecie takiej pozycji zawodowej,
ktora umozliwia wybor rél, wieksza niezaleznos¢, decyzyjno$é; jednak
miernikiem kariery okazuje si¢ tez uczestnictwo w ambitnych projektach
artystycznych u boku wybitnych rezyseréw i uznanych kolegéw-aktoréws;

6) Faza nauki i terminowania dla niektérych aktoréw zaczyna sie duzo
wczesniej niz w momencie angazu do teatru. Mlodzi ludzie juz podczas
pobytu w szkole teatralnej przyjmuja role teatralne i filmowe, czasem
graja w filmach, jeszcze zanim zdecyduja si¢ na profesjonalne studia. Nie
sposob zapomnied, ze wielu artystow wystepowalo publicznie juz w okre-
sie dziecinstwa, w wieku szkolnym uczestniczylo w zajeciach teatralnych
w domach kultury, ogniskach teatralnych, zespolach amatorskich;

7) Szczegdlnie miodzi ludzie do pewnego stopnia staraja si¢ $wiadomie
zarzadzaé swoja kariera, np. poprzez wybér reklam (,,nie bede reklamo-
wal $rodka na zaparcia”), programéw telewizyjnych (,nigdy nie przyjme
propozycji z redakcji Tasica z gwiazdami”). Zglaszaja akces do agencii
aktorskich, intencjonalnie nawiazuja kontakty zawodowe (staraja sie
o budowanie kapitatu spolecznego), kreuja swéj wizerunek na portalach
spolecznosciowych, promuja w mediach;

8) Istnieja rozbieznosci pomiedzy rynkowa pozycja aktoréw (popularnosé
iwysokie gaze) a pozycja srodowiskowa (krytyka ,szmiruséw” i szacunek
wobec czesto nieznanych szerszej publicznosci znakomitych artystow
teatru).

Wiekszos¢ aktorow odzegnuje sie od sformulowania: ,spelnienie zawodowe”

— dla nich pojecie to konotuje stagnacje, etap koncowy, wienczacy dzialanie.
Istota aktorstwa jest bowiem ciagle tworzenie, podejmowanie nowych wyzwan,
nieustanne bycie w drodze (por. Kozek, Kubisa 2011: 51).

4.3. Zachowania rekreacyjne i poziom konsumpcji

W spoleczenstwie polskim mozna méwié o ksztaltujacej sie klasie $redniej
— do niej zaliczaja si¢ niewatpliwie teatralni twdrcy. Zajmuje ona $rodkowy
poziom ,spolecznej drabiny”, a konstytuuja ja przedstawiciele réznych katego-
rii spoteczno-zawodowych. Powyzej usytuowana jest klasa wyzsza (najbogatsi),
ponizej klasa robotnicza.

Jej czlonkéw [klasy $redniej — przyp. E. Z-K.] charakteryzuje do$¢ wysoki po-
ziom dochodéw; lecz nie on jest ich podstawowym wyréznikiem. Mimo ze wszy-
scy przedstawiciele klasy $redniej ciesza si¢ pewnym dobrobytem, ich dochody sa
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zrdznicowane i w niektérych przypadkach nie odbiegajg od dochodéw pewnych
kategorii robotnikéw. Podstawowq linia demarkacyjna miedzy klasa robotnicza
a $rednig nie jest dochdd, ale praca umystowa o charakterze dajacym niejaka sa-
modzielno$¢ i niezaleznoé¢ lub praca na wlasny rachunek (ale poza rolnictwem)
(Szacka 2008: 312).

Nowa klase érednia (w spoleczeristwach ponowoczesnych) tworza ludzie
wyksztalceni, wykwalifikowani, poszukiwani zatem na rynku pracy. Niektorzy
prowadza samodzielne przedsiebiorstwa, maja udzialy w spotkach, sa posia-
daczami akeji, skad czerpia materialne korzysci (mozna zatem powiedzie¢, ze
cechuje ich pewna forma wlasnosci). Henryk Domariski uwaza, ze podstawowym
wyréznikiem klasy $redniej jest jednak ,,styl zycia’, postawy, aspiracje (Domarski
2002: 313). Jej przedstawicieli cechuje indywidualizm, aktywno$¢, przedsigbior-
czo$¢, dazenie do sukcesu zawodowego i finansowego oraz osiagnie¢ w réznych
dziedzinach. Cenia oni wyksztalcenie, wolno$¢ osobista, wartoéci materialne
i duchowe. Jedli chodzi o sympatie polityczne, blizej im do liberalizmu niz kon-
serwatyzmu.

Zdaniem socjologa polska klasa $rednia jeszcze si¢ nie wykrystalizowala, jest
nazbyt zréznicowana kategorialnie. W jej sklad wchodzi znaczna czes¢ polskiej
inteligencji, specjalisci reprezentujacy rézne dziedziny — nauczyciele (wedlug
Domariskiego od poziomu szkoly sredniej), lekarze, prawnicy, artyséci, dzien-
nikarze, specjali§ci od marketingu, sprawujacy wladze politycy. Wyksztalcenie
wyzsze okazuje sie tu waznym kryterium przynaleznosci, ale niekoniecznym
— wazniejsze s3 dazenia do samorealizacji, rozwoju osobistego, osiagniecia zado-
walajacego poziomu zycia, inwestowania w wyksztalcenie potomstwa (orientacja
prospektywna). Socjolog stwierdza: ,Dlatego posyla sie dzieci do najlepszych
szkol, odklada sie biezace przyjemnoéci na poczet przyszlych zyskéw. Konsump-
cja, ktora jest dowodem sukcesu, jest jednak lagodzona przez strategie dlugo-
falowa — cecha charakterystyczna klasy $redniej jest myslenie o przyszlosci™.
W odréznieniu od klasy wyzszej, ekskluzywnej, klasa $rednia okazuje sie otwarta,
nie zamyka innym dostepu. Wystarczy osiagniecie wysokiej pozycji w spoleczen-
stwie (wlasnym wysitkiem — nie poprzez dziedziczenie pozycji, jak w klasie wyz-
szej, ale dzigki wlasnym kompetencjom i talentom).

Chociaz zdaniem innych socjologéw ,istnienie nowoczesnej klasy sredniej
w Polsce jest kwesti otwarta” (Szacka 2008: 337), mozna zalozy¢, ze mamy juz jej

S Henryk Domarniski okreslil szacunkowe dane dotyczace poziomu ekonomiczne-
go polskiej klasy $redniej: ,Szacowalbym, ze gérny pulap by¢ moze lokuje si¢ na granicy
ok. 50 tysiecy ztotych miesiecznie, potem by¢ moze zaczyna sie klasa wyzsza, réwniez
jeszcze nie catkiem uksztaltowana. Dolny putap zaczyna si¢ troche powyzej $redniej kra-
jowej” (Domarski 2012).
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pewne zalazki: inteligentow, ktérych wyréznia podobienstwo kulturowego usytu-
owania, profesjonalizm zawodowy, podzielane wartosci, styl zZycia, a w mniejszym
stopniu poziom dochodéw. Do tej klasy zalicza si¢ w naszym kraju 40% populacji
(tamze).

Aktorzy maja rézne sposoby na regeneracje sil fizycznych i psychicznych;
ci, ktérych mozna zaliczy¢ do wyzszej klasy sredniej, zatem najlepiej sytuowani,
wyjezdzaja na urlopy do Tajlandii, na Dominikaneg, Seszele i w inne dalekie rejony
globu. Ciesza si¢ nie tylko egzotycznymi wakacjami, ale i anonimowoscia. W te
miejsca dociera mniej rodakéw niz w popularne europejskie kurorty egipskie,
tureckie, greckie, hiszpariskie czy wloskie. Zyja na tzw. wysokiej stopie, sta¢ ich
na positki w drogich restauracjach, kosztowne markowe ubrania, zamawiane na
miare u drogich krawcow/stylistow, $wiadczace o wysokim statusie materialnym
przedmioty (drogie samochody, zegarki i inne atrybuty zamoznosci). Posiadaja
domy poza miastem, w gorach lub nad morzem; dzieci posytaja do szkét prywat-
nych'S. Niektorzy przedstawiciele klasy sredniej odczuwaja potrzebe odréznienia

'6 Stan posiadania polskich tworcow teatralnych jest zréznicowany i dysproporcje
ekonomiczne miedzy nimi bywaja spektakularne. Aktorzy monoaktywni, ktérzy pracu-
ja tylko na etacie w teatrze, zyja skromnie; najbogatsi maja wille i drogie samochody.
,Michal Zebrowski, aktor, 42 lata. Ma apartament na warszawskiej Pradze, dom pod Za-
kopanem. Wlasciciel teatru, za role w WiedZminie zainkasowal 420 tysiecy zl, za dzien
zdjeciowy w Na dobre i na zle zarabia ok. 8 tys. zlotych. Pawel Demirski, dramatopisarz,
35 lat. Posiada mieszkanie we Wroclawiu kupione na kredyt za 450 tysiecy (wspélnie
z zona Monika Strzepka, rezyserka). Kiedy przygotowuja razem spektakl w teatrze, ich
konto powieksza si¢ 0 4050 tysiecy. Dzieje sig tak 2—4 razy w roku” (Szulc, Tomczuk,
int.). Dla aktoréw stan majatkowy nie jest tematem tabu, z reguly otwarcie méwia oni
o swoich zarobkach i pozycji ekonomicznej. Jeden z moich rozméwcédw, nawet specjalnie
przeze mnie niezachgcany, zdal sprawozdanie ze swojego stanu posiadania: ,Zyjemy na
dosy¢ przyzwoitym poziomie, mam ogromne mieszkanie, drugie swoje stare mieszkanie
wynajmuje, mamy dwa samochody. Ciagle jest ten dopltyw gotéwki z filmu, nie z teatru.
Teraz mam jeszcze zajecia w szkole, obronilem doktorat, w Szkole Teatralnej mam wyz-
sza pensje niz w Teatrze. Mam taki standard zycia, ze bylbym idiota, gdybym narzekat.
Mam o wiele wigcej niz mi potrzeba, bo ja nie mam jaki$ wygérowanych potrzeb” (Wy-
wiad nr 3). Aktor dodaje, ze koledzy z pracy dzwonia do niego z prosba o pozyczki, co
tylko potwierdza fakt istnienia dyferencjacji majatkowej w tym $rodowisku. Krystyna
Janda, zdajac sprawe ze swojego statusu majatkowego, jednoczeénie mocno akcentuje,
ze zrédlem jej wzglednego dobrobytu sa wlasne dokonania, wysilek i trud: ,Mam duzy
dom, jego utrzymanie kosztuje, ale poza tym moj sposdb zycia nie rézni sie zasadniczo
od tego, jak zyja inni, ktoérzy w obecnych warunkach »sobie radza«. Nie jadam frykasow,
nie mam ogromnej iloéci ubran, nie zapewniam dzieciom nadmiernych luksuséw. A dom
wzial sie stad, ze pracowaliémy z mezem dlugie lata za granica. Zarobilismy pieniadze
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sie od reszty spoleczenstwa, zamanifestowania swojego sukcesu finansowego.
Wyczuleni sa na oznaki prestizu — kiedy$ wyznacznikiem pozycji bylo miesz-
kanie na zamknigetym osiedlu, obecnie w dobrym tonie jest adres w dobrej dziel-
nicy, najlepiej w starej kamienicy. Jasne, ze taki poziom zycia dotyczy nielicznych:
ystatystyczny” aktor teatru dramatycznego, bez dodatkowych dochodoéw, zali-
czany jest do nizszej warstwy klasy sredniej.

Jezeli chodzi o hobby, ktére stanowi dla artystéw odskocznie od spraw
zawodowych, aktorzy wymieniaja czytanie ksiazek, ogladanie filméw, pisanie
scenariuszy, wierszy, wspomnieni, malowanie, zajmowanie si¢ rzezba, goto-
wanie, spotkania z przyjaciélmi', uprawianie sportu, prace w ogrodzie — sa
to zatem zréznicowane formy relaksu, absorbujace zaréwno mentalnie, jak
i fizycznie. Warto zwrdci¢ uwage na tworcze formy wypoczynku, zwiazane
z artystyczna aktywnoscia — méwi o nich wielu twércéw. Swiadczy to o ich
wielostronnych uzdolnieniach, potrzebie ekspresji i spelnienia. Niektorzy nie
planuja intencjonalnie czasu wolnego, jest to nieraz ,przymusowy urlop”, wyni-
kajacy z zalamania si¢ lub braku planéw zawodowych. Aktorka, ktéra dostaje
duzo zawodowych propozycji, wypoczywa tylko wtedy, kiedy ustalone pro-
jekty nie dochodza do skutku. W tym czasie gotuje i czyta ksigzki: ,Czytanie
mnie uspokaja. Zawsze czeka na mnie przygotowana piramidka nieprzeczyta-
nych ksigzek” (AS4: 35).

Ciekawe, Ze coraz czgéciej aktorzy rezygnuja z ostentacyjnej konsumpcji na rzecz
minimalizmu i ascetyzmu - ta tendencja (czy moda) jest juz zauwazalna w spo-
lecznym $wiecie teatru. Przykladem moze by¢ artysta uciekajacy przed zgielkiem
miasta i dystrakcyjna wspoélczesna kultura do klasztoru benedyktynow:

W natloku réznych zaje¢ i do$wiadczert miewam czasami problem z zatrzymaniem
sie i ufozeniem wszystkiego w glowie. Znalazlem takie miejsce, trzysta kilometrow
stad, gdzie moge poby¢ pare dni i wejs¢ w rytm, ktéry sprawia, ze nagle slyszysz
swoje mysli, skupiasz sie na nich, mozesz je rozebra¢, poukladaé. Abstrahujac od
doznan religijnych, bo wiadomo, ze si¢ tam réwniez modle, to najbardziej ciagnie

ciezka praca, a nie sposobem, synekura, robieniem intereséw i czym tam jeszcze dzis sie
je zdobywa. [ ...] Jako aktorka zarabiam tyle, ile urzednik pafistwowy” (Janda, Janicka
2013:252).

17 ,Demirski zauwazyl, ze dzi§ wyznacznikiem przynaleznosci do klasy $redniej
czesto jest jedzenie. Modne sa proszone kolacje, wspdlne gotowanie i picie, ale z zastrze-
zeniem: wina powyzej 30 zlotych. — W zesztym roku bylismy na Kaszubach, kto$ przy-
widzt szynke dojrzewajaca z Wloch — wspomina dramatopisarz. — I wydalo nam sie to
$mieszne, przywozi¢ wloskie jedzenie na wies, gdzie kupuje si¢ boczek u chlopa. Co tez
jest zreszta moda. To samo z prosecco. Nagle wszyscy spo$réd znajomych pija to musuja-
ce wino, cho¢ jeszcze niedawno nikt o nim nie styszat” (Szulc, Tomczuk, int.).
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mnie ten staly rytm. Przed zdjeciami do Papuszy spedzitem tam cztery dni. Wsta-
wanie o §wicie, medytacja, modlitwy, positki spozywane w skupieniu (A22a: 63).

Mozliwo$¢ fizycznego opuszczenia miejsca, ktore kojarzy si¢ z praca zawo-
dowa i szybkim tempem zycia, daje dom zlokalizowany na obrzezach aglomeracji:

Mieszkam pod Warszawa, nieopodal Puszczy Kampinoskiej. Blisko miasta, ale i na-
tury. Nie wiem, moze chcialam miec i to, i to? Z mojej wsi Truskaw — do ktdrej
mozna dojecha¢ autobusem z miasta, wiec nie jest to miejsce odludne — wychodzi
mndstwo Sciezek prosto w puszcze, w gestwing [ ... ]. Kazdego dnia czuje, ze miesz-
kam troche na granicy $wiatéw. Moge by¢ szybko na probie w teatrze, ale moge tez
zapusci¢ sie w las i zgubi¢ (R1: 66).

Wspdlczesne spoleczeristwa zachodnie okreglane s przez Gerharda Schulze
jako ,spolecznosci doznan” (por. Sieradzki 2007: 105-116). Jednak pogon za
luksusem, rozrywka, ekstremalnymi przezyciami stopniowo ustepuje miejsca
»sztuce prostego zycia”:

Na miejsce dotychczasowych schematéw myslenia pojawiaja si¢ nowe: czekanie
zamiast po$piechu, mniej zamiast wiecej, niepowtarzalno$¢ w miejsce standaryzacji,
aktywno$¢ zamiast konsumpcii [ ... ]. Ludzie dochodza do przekonania, ze ich szcze-
$cie, rado$¢ nie zalezg od intensywnych i rosnacych doznan — coraz dalszych i egzo-
tycznych podrézy, ale od sposobu spojrzenia na spotykane przezycia [ ... ]. Widok
z balkonu wlasnego mieszkania wcale nie musi cieszy¢ mniej niz wyprawa wyso-
kogorska (tamze: 113).

Minimalizm deklarowany przez moich rozméwcéw wyraza si¢ chocby
w poszukiwaniu przyjemnosci nie w silnych doznaniach, ale w zwyktych
czynno$ciach codziennych: ,Ciesza mnie prozaiczne rzeczy, jak ugotowanie
obiadu, wypicie kubka herbaty przy stole i przytulenie si¢ do Zony i syna”
(A3: 84). Inna znana i doceniana aktorka zaprzecza wizerunkowi gwiazdy
nocujacej w pigciogwiazdkowych hotelach, wybierajacej na wakacje oferte
all inclusive; méwi: ,Nie chce patrzeé na $wiat z perspektywy bufetu i basenu.
Chce czego$ wiecej” (A43: 48). Lubi podrézowaé z plecakiem, czasem $pi
w dzungli w wieloosobowej sali (tamze). Wyprawa do dalekiego kraju, szcze-
gélnie ekonomicznie spauperyzowanego, zmienia perspektywe postrzegania
wlasnych probleméw:

Bo jakie znaczenie, z punktu widzenia na przyklad Tajlandii, ma to, ze kto$ co$ po-
wiedzial, albo ze kolejna premiera si¢ nie udata. Tam ludzie zyja innymi sprawami,
cho¢ w biedzie, to z u§miechem. Jest cieplo, storice $wieci, jest miska ryzu... Wy-
starczy. To szalenie porzadkuje do§wiadczenie (A36: 42).
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Aktorzy staraja si¢ holistycznie rozwija¢ umysl i cialo, regenerowa¢ sily
fizyczne i duchowe, niektérzy interesuja sie buddyzmem, medytacja, joga.
Dzigki tym praktykom uczg si¢ sztuki koncentracji i nabieraja dystansu do siebie.
Aktorka, ktéra nie tylko medytowala w zakonie, aby odreagowac stresy, ale upra-
wiala tez tajski boks, zapewnia: ,[ ... ] w boksie ¢wiczy sie koncentracje, refleks.
A dodatkowo podnosi to 0gélng kondycje” (tamze: 45).

Dominujacy w $rodowisku aktoréw polskich teatréw dramatycznych styl
zycia odpowiada zespolowi cech charakterystycznych dla etosu rodzacej sie
w Polsce klasy $redniej. W pewnych dziedzinach mozna zauwazy¢ wzgledna
homogeniczno$¢ wzoréw zachowan, w innych — wigksza ich dyferencjacje.

4.4. Aktorzy wobec nowych mediow

Aktorzy nie stanowia homogenicznej grupy zawodowej, jesli chodzi o sto-
sunek do nowych mediéw. Przeciwnicy aktywnoéci internetowej, mozna rzec
ortodoksi, nie maja konta na Facebooku ani na zadnym innym portalu; niektorzy
nie ogladaja tez telewizji, nie stuchaja radia, uznajac je za czynniki dystrakcyjne:

Nie mam konta na Facebooku. To jest jaki§ wymyst szatana. To niby jest potrzebne,
moja zona ma i czasem podgladam sobie. Ale te paszkwile, komentarze, bezkarnos$¢
jest przerazajaca. Ja nie jestem komputerowy... Cérka méwila, ze pojawila si¢ jakas
witryna internetowa dotyczaca mojego bohatera serialowego, na szczeécie nie jest
to mocno oblegane. Portale spolecznosciowe to sa dla mnie dziwne rzeczy (Wy-
wiad nr 7).

Artur Zmijewski przynalezy do grupy niechetnych portalom spotecznoscio-
wym, poniewaz — jego zdaniem — zbyt mocno ingeruja one w zycie prywatne.
Aktor stwiedza:

Przed tym bede sie bronit do korica zycia, bo uwazam, ze niezaleznie od zapeddéw
tabloidalnych, ktore nas dzis dotykaja, kazdy powinien mie¢ swéj fragment prywat-
nosci. Nie czuje potrzeby dzielenia sie z calym $wiatem tym, ze wlaénie teraz roz-
mawiamy, co mamy na talerzach, jak jesteémy ubrani i czy nas to zadowala. To nasza
sprawa [ ...]. Sa rzeczy, ktérymi dziele si¢ tylko z najblizszymi i tymi, z ktorymi
mam interes sie dzieli¢. Dlatego ani Facebook, ani Twitter, ani tez konto na Instagra-
mie mnie nie interesuja. Nie chce i§¢ za tepym odruchem spotecznym i calym tym
pospiechem (A21: 87).

Kolejny aktor (siedemdziesiecioletni), ktéry méwi o sobie: ,nie jestem
komputerowy”, nie korzysta z Internetu, ani z innych mediéw. Uzywa nato-
miast na co dzien telefonu komérkowego, bo tego wymaga jego praca (A31a:
99). Samowykluczenie cyfrowe tlumaczy pragnieniem zachowania wolnosci,
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odrebnosci, wlasnej tozsamosci: ,Moja intuicja podpowiada mi, ze jesli »tam«
wejde, to koniec ze mna, bo to mnie tak zdeterminuje i odksztalci, ze po pro-
stu si¢ poddam, polozeg, a to rozwatkuje mnie na miazge” (tamze). W innym
wywiadzie ten sam artysta powtarza, ze ,oddalil si¢ od uciech cywilizacyjnych’,
aby ocali¢ swoja wrazliwo$¢. Jako pedagog w szkole teatralnej na co dzien spo-
strzega symptomy powierzchownosci wiedzy u swoich uczniéw, co przypisuje
nowym technologiom: ,Zadaje na przyklad jakie$ pytanie studentowi czy stu-
dentce i zanim nawet zobacze¢ u nich wysilek, zeby sie zastanowili, czy wiedza,
to od razu naciskaja guzik w telefonie i $ciagaja informacje. Jest to rzecz dla
mnie niewyobrazalna. Dla aktora — $mierciono$na” (A31b: 74). Do ortodok-
syjnych przeciwnikéw nowych mediéw zaliczamy takze starszych wiekiem
artystow, socjalizowanych w czasach ,przedkomputerowych” By¢ moze racjo-
nalizuja brak kompetencji w dziedzinie kultury cyfrowej, ale i oni przekonani
sa 0 negatywnym wplywie Internetu na wiezi spoleczne, osobowo$¢ i funkcje
poznawcze ludzi nadaktywnych w wirtualnym $wiecie.

Drugy grupe konstytuuja aktorzy zdystansowani wobec nowych mediéw
— nie s3 entuzjastami Internetu, ale od czasu do czasu z niego korzystaja, obslu-
guja poczte internetowa, uzywaja telefonéw komoérkowych. I chociaz sami nie
zakladaja kont internetowych, robia to inne osoby w ich imieniu, czasem nawet
kradnac ich tozsamo$¢ (zob. Zimnica-Kuziota 2018b: 146).

Posréd aktoréw polskich publicznych teatréw dramatycznych mozna
w konicu wyodrebni¢ grupe zwolennikéw i praktycznych uzytkownikéw nowych
mediéw. Wykorzystuja oni mozliwosci, jakie stwarzaja nowoczesne technologie,
maja konta na portalach spoleczno$ciowych, traktuja je jako platforme autopre-
zentacji i autopromocji, a czasem i ,pole walki”: agonistyczng przestrzen, w kto-
rej otwarcie pisze si¢ o tym, co budzi sprzeciw i generuje silne emocje'®. Niekiedy
ten spos6b komunikacji posredniej moze komus uratowac zycie:

Teraz odkrywam tajniki mediéw internetowych, zwlaszcza Facebooka, gdzie mam
fanpage. Co$, co wydawalo mi sie na poczatku niewinng zabawg, okazalo sie doé¢
preznym narzedziem. Gdy zadzwonila moja przyjaciélka, ze inna nasza przyjaciol-
ka znalazla si¢ w szpitalu, a ma rzadkg grupe krwi i kilka godzin do zabiegu, napisa-
lem i za dwie godziny krew byta w szpitalu (A26: 97).

'8 Joanna Szczepkowska zamiescita na portalu e-teatr list do kolegéw z Teatru Dra-
matycznego, w ktérym zacheca ich do wypowiadania sie wlasnie poprzez medium Inter-
netu: ,Skoro do teatru podchodzimy teraz na nowo, to wlaczmy Internet jako pole walki.
Piszcie tutaj na e-teatr. Piszcie jawnie, bez pseudoniméw. O pomystach, o reakcji na te
pomysly, o pieniagdzach ... Naprawde nie macie nic do stracenia” (Szczepkowska, int.).
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Niektdrzy aktorzy zakladaja profesjonalne strony internetowe, na ktérych pre-
zentuja swoje dokonania, zamieszczajg prasowe wywiady, prowadza blogi, dysku-
tuja z fanami, widzami, dzielg si¢ przemysleniami dotyczacymi aktualnych proble-
mow. Posiadaja je m.in. Krystyna Janda, Malgorzata Kozuchowska, Artur Barci$®.
Przyznac¢ trzeba, ze szczegdlng aktywnosécia w mediach spotecznosciowych wyka-
zuja si¢ aktorzy serialowi i filmowi, niezwigzani z teatrem zawodowym®™.

' Na forum dyskusyjnym Artura Barcisia zarejestrowano ponad 7500 watkdw,
300 tysiecy postéw i niemal 800 uzytkownikéw (stan na 24 listopada 2018 roku). Forum
Krystyny Jandy skupia 4800 uzytkownikow, ktorzy napisali 21 tysiecy watkow i 161 ty-
siecy postéw (stan na 10 lutego 2019 roku).

2" Marta Wierzbicka opublikowata juz ponad 1000 swoich zdje¢ i ma na Facebooku
ponad 160 tysiecy fanéw, Weronike Rosati na Instagramie obserwuje okoto 11,5 tysia-
ca fanéw. Zob. Instagram. Jacy aktorzy majq swoje konto?, http://www.mowimyjak.pl/
newsy/internet-technologie/instagram-jacy-aktorzy-maja-swoje-konto,33_ 67218 html
(dostep: 20.07.2017).
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Rozpz1iAr VI

POZYCJA SPOLECZNA PRZEDSTAWICIELI
PROFESJI AKTORSKIE]

Profesje aktorska charakteryzuje wysoki stopien uspolecznienia, a poniewaz
w teatrze wiele zalezy od udanej wspdlpracy réznych podmiotdw, istnieje zatem
duza odpowiedzialno$¢ jednostki za efekt kolektywnego dzialania. Pomimo
niewatpliwego indywidualizmu artystow, nie moga oni mysle¢ tylko o wlasnym
wystepie, bo w realizowaniu podstawowego zadania wazne jest kazde najmniej-
sze ogniwo. Antynomia pomiedzy tym, co indywidualne i tym, co zbiorowe — dla
dobra ogétu — musi zostaé przezwyciezona. Niemniej niektdrzy artysci graja ego-
istycznie, bardziej zalezy im na pokazaniu wlasnych mozliwosci niz na ,uskrzydle-
niu grupowym”. Spektakl to sytuacja skryptowa (scripted situation), zawierajaca
gotowy program dzialania; zostawia on jednak margines artystycznej swobody.
Sa rezyserzy, ktérzy uwazaja, ze im wiecej inwencji tworczej wykaze aktor, tym
lepszy bedzie rezultat kooperacji'.

Profesje¢ aktorska charakteryzuje przepuszczalnos¢ granic — utalentowany
amator moze zda¢ egzamin eksternistyczny przed Komisjg ZASP-u i gra¢ na pro-
tesjonalnej scenie. Artysci teatralni rozszerzaja spektrum wlasnych dziatan, nieraz
zajmuja sie rezyseria, zdarza sig, ze pelnig funkcje dyrektoréw teatru. Zjawisko to
generuje ,areny’, o czym pisalam szerzej w pracy z 2018 roku (Zimnica-Kuziota
2018b). Pojawia si¢ w tym kontekscie kwestia statusu prawdziwego aktora; rodzi
sie pytanie, czy mozna nim nazwac takze amatora wystepujacego w serialach albo
reklamach. Odpowiedz w duzej mierze zalezy od miejsca zajmowanego przez
danego uczestnika w spolecznym $wiecie teatru. Przykladowo, wykladowcy
publicznych szkol teatralnych optuja za uszczelnieniem granic zawodu — wedlug
nich wylacznie absolwentéw uczelni panistwowych mozna nazywaé aktorami sensu
stricto. Inaczej do tej kwestii podchodza producenci fabul, ktérym zalezy na zatrud-
nianiu nieprofesjonalnych aktoréw, akceptujacych niskie stawki wynagrodzenia.

Rozwazajac kwestie spolecznego postrzegania aktorstwa, warto odwolac sie
do pojecia ,prestizu zawodowego”, skladajacego sie na status spoleczny artystow.

' Abstrahuje od sytuacji pelnego uprzedmiotowienia aktora, ktéremu rezyser od-
mawia prawa do wspottworzenia spektaklu. Aktor ma w takim przypadku dokladnie
wypelni¢ wizje ,scenicznego demiurga’, nie bedac nawet do konca ,wtajemniczonym”
w sens wlasnych dzialan jako postaci nalezacej do teatralnego makrokosmosu.
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Tworcy teatralni, ktérych zadaniem jest ,tworzenie i wykonywanie dziet sztuki’,
zaliczani sa w Rozporzadzeniu Ministra Pracy i Polityki Spolecznej z dnia 7 sierp-
nia 2014 roku w sprawie klasyfikacji zawodéw i specjalnoéci na potrzeby rynku
pracy oraz zakresu jej stosowania do kategorii specjalistow’: ,grupa ta obejmuje
zawody wymagajace posiadania wysokiego poziomu wiedzy zawodowej, umie-
jetnosci oraz doswiadczenia w zakresie nauk technicznych, przyrodniczych, spo-
lecznych, humanistycznych i pokrewnych” (Dz.U. 2014, poz. 1145).
Konstruujacy skale zawodow socjologowie uwzgledniaja rézne kryteria dyfe-
rencjacji, takie jak: zlozonoé¢ pracy (sklada sie na nia stopien skomplikowania,
relacje interpersonalne — [ludzie]; przetwarzanie informacji, tworzenie nowych
idei, oryginalno$¢ [symbole]; wysitek fizyczny, kontrola pracy maszyn i urza-
dzer,, wykonywanie precyzyjnych zadan [przedmioty]), prestiz i pozycja spo-
teczno-ekonomiczna, ktérej wyznacznikami sa wyksztalcenie, dochoéd, standard
mieszkaniowy, zakres uczestnictwa w kulturze (Stomezyniski, Kacprowicz 1979).
Niemal cztery dekady temu, jeszcze w okresie PRL-u, aktorzy, rezyserzy teatralni
i dyrektorzy teatréw sytuowali si¢ dos¢ wysoko w kazdej z powyzszych trzech
skal (77% wedlug kryterium ogdlnej zlozonosci pracy, 78% wedtug kryterium
prestizu i 63% wedlug kryterium pozycji spoleczno-ekonomicznej — przecigtnie
0 10% wyzej na kazdej ze skal sytuowalo sie kierownictwo i wyzsze kadry central-
nej administracji panstwowej). Zgodnie z wynikami analiz dotyczacych oceny
prestizu zawodéw pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku tworcy teatralni
uzyskali bardzo wysokie notowania: dyrektor teatru — 95,5%, rezyser teatralny
- 92,8% i aktor — 90,2%* (tamze: S1). Wspélczesne badania prestizu zawodow,
przeprowadzane cyklicznie przez CBOS na reprezentatywnej probie losowej
doroslych mieszkancéw Polski®, nie uwzgledniaja tworcoéw teatralnych, jednak

? Klasyfikacja zawodéw i specjalnosci (wprowadzona Rozporzadzeniem Ministra
Pracy i Polityki Spolecznej z dnia 7 sierpnia 2014 roku w sprawie klasyfikacji zawodéw
i specjalnosci na potrzeby rynku pracy oraz zakresu jej stosowania, Dz.U. 2014, poz. 1145)
obejmuje dziesie¢ ogélnych kategorii zawodowych, sa to: przedstawiciele wladz pu-
blicznych, wyzsi urzednicy i kierownicy; specjaliSci; technicy i inny éredni personel;
pracownicy biurowi; pracownicy uslug i sprzedawcy; rolnicy, ogrodnicy, leénicy i ryba-
cy; robotnicy przemystowi i rzemieélnicy; operatorzy i monterzy maszyn i urzadzen;
pracownicy wykonujacy prace pomocnicze; sity zbrojne.

* Estymowane mediany rang, gdy dany zawdd jest umiejscawiany wsréd stu losowo
dobranych zawodéw.

* W Polsce po transformacji ustrojowej na popularnosci zyskuja zawody taczace sie
z pracg fizyczng — coraz bardziej cenieni sa robotnicy wykwalifikowani (spektakularny
awans spoleczny w 2013 roku na trzecie miejsce z dziewigtnastej pozycji w 1999 roku)
i drobni przedsiebiorcy. Natomiast zawody inteligenckie, wymagajace dlugiego okresu
ksztalcenia, tracg nieco na znaczeniu. Bez watpienia duze bezrobocie wéréd mlodych,
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mozna z duzym prawdopodobienstwem stwierdzi¢, ze ta kategoria zawodowa
wciaz cieszy si¢ spolecznym uznaniem?®. Prestiz to dobro szczegdlnie cenione w spo-
leczenistwie (obok bogactwa i wladzy); jego idea odzwierciedla spoleczne nie-
réwnosci (podzial na uprzywilejowanych i uposledzonych, lepszych i gorszych).
Moi rozmoéwcy uwazaja, ze popularnosé¢ daje im pewne przywileje w spote-
czenstwie: ,Wladza lubi otaczaé si¢ artystami’, ,jestesmy lepiej traktowani
w urzedach, sklepach, w o$rodkach zdrowia czy szpitalach”, tatwiej nam funk-
cjonowac na co dzien” — stwierdzaja®. W $rodowisku aktoréw teatralnych stawa
jest pozadanym dobrem (Piotr Sztompka nazywa ja ,najwyzszym rodzajem pre-
stiz”, ale to kontrowersyjna teza, bo zrelatywizowana $rodowiskowo), majacym
znaczenie autoteliczne (przyjemno$¢ bycia znanym i rozpoznawanym). Okazuje si¢
jednak takze warto$cia, dzieki ktdrej mozliwe jest zdobycie innych débr:

Dobro, ktére ludzie powszechnie sobie cenig i ktére jest takze dobrem rzadkim, to
prestiz-szacunek, uznanie spoleczne, akceptacja, aplauz, stawa. Ludzie przywiazuja
do tego wage z dwdch powodéw. Pierwszy wiaze sie z koncepcja jazni odzwiercie-
dlonej. Ludzie wyrabiaja sobie mniemanie o sobie, patrzac na to, jak cenig ich inni.
Podwyzszanie oceny daje satysfakcje autoteliczne. Dlatego ludziom sprawia przy-
jemno$¢, gdy inni ich chwalg, oklaskuja, wiwatuja, rzucaja kwiaty, mdleja z zachwy-
tu. Ale prestiz ma tez walor instrumentalny, jest dobrem wymienialnym na inne.
Reputacja przeklada sie na szanse znalezienia dobrej pracy i wyzsze zarobki. Stawa
pozwala wybitnym sportowcom lub aktorom dyktowa¢ wysoko$¢ gazy czy zawiera¢
intratne kontrakty reklamowe, wybitnym pisarzom — uzyskiwa¢ wielkie honoraria,

wyksztalconych ludzi zmienia uklad hierarchicznie uporzadkowanych profesji (zob. Ko-
munikaty CBOS 2009 i 2013a).

5 Ciekawe, ze na pierwszym miejscu w rankingu profesji cieszacych sie najwiek-
szym szacunkiem Polakéw (w 2013 roku) znalazl sie strazak, ktéry wyprzedzit zawsze
darzonego spoleczng estyma profesora uniwersytetu. Nie mamy danych statystycznych
dotyczacych zawodéw twoérczych, mozemy jednak z duzym prawdopodobiefistwem
odnotowa¢ wysoka ich pozycje na skali prestizu zaréwno przed rokiem 1989, jak i po
przelomie ustrojowym.

¢ Halina Mikotajska pisata pét wieku temu (w 1966 roku) o uprzywilejowaniu za-
wodu aktora: ,O$wiecony $wiat chrze$cijanski przyznat nam prawo do po$wieconej zie-
mi, dostajemy zaproszenia do ambasad i znamy osobiscie nie tyle kroléw, bo ich u nas nie
ma, ale czlonkéw biura politycznego, z premierem rzadu na czele (wprawdzie nie jest to
towarzystwo pewne i najlepsze, ale za to najwyzej »postawione«, wiec w oczach wielu lu-
dzi godne zabiegéw), dostajemy najwyzsze odznaczenia, jak ci, co potracili rece i nogi na
polach bitew, ale poniewaz, jak si¢ juz rzeklo, wywodzimy sie czesto ze sfer wyzszych niz
nasi wladcy, nie ma wigc mowy o takim szalonym awansie, jest on po prostu przewaznie
zupelnie pozorny” (cyt. za: Krakowska 2018: 245-246).
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noblistom negocjowa¢d pensje w uniwersytetach, w ktorych pracuja. Prestiz jest tez
wymienialny na wladze (Sztompka 2012: 393).

Artysci teatralni lubig przeglada¢ si¢ ,w zwierciadle spotecznego uznania”
Pisalam w poprzednim rozdziale o stylu zycia artystow teatralnych jako przedsta-
wicieli klasy $redniej — on réwniez sktada si¢ na prestiz tej zbiorowosci (Doman-
ski 1999: 9-17; por. Domariski, Wesotowski 2000). Popularni i uznawani artysci
moga zdoby¢ lub powigkszy¢ zasoby materialne — sytuacja taka nosi nazwe ,kon-
wersji kapitatu” Zgodnie z teoria akumulacji przewag uzyskanie wysokiej pozy-
cji w jednej z hierarchii stratyfikacyjnych otwiera mozliwo$¢ uzyskania réwnie
dobrego miejsca w innych hierarchiach: ,Jesli kto§ ma wysoki prestiz, to uzyskuje
wigksza widoczno$¢, dzieki ktérej jego wybitne cechy sa coraz lepiej spostrze-
gane i cenione przez spolecznos¢. Kiedy zostanie juz raz wyrdézniony lub uzyska
jedna nagrode, to sam ten fakt staje si¢ argumentem dla wyréznien nastepnych”
(Sztompka 2012: 423).

W zyciu zawodowym aktoréw zdarzaja sie okresy intensywnej pracy (nieraz
symultanicznie realizuja oni kilka projektéw). Rezyserzy zabiegaja o ich udziat
w swoich przedsiewzigeciach, wychodzac z zalozenia, ze slawa danego artysty
przelozy sie na rynkowy lub pozarynkowy sukces dziela teatralnego czy filmo-
wego. Tym samym, aktorzy powiekszaja swo6j dorobek artystyczny i intensyfikuja
popularnoéé. Mozna tu przywolaé, wspomniany juz w ksiazce, tzw. ,efekt Mate-
usza” (zob. tamze). W najwyzszym stopniu dotyczy on artystow teatralnych, kto-
rzy im wiecej graja, tym maja wieksze szanse na kolejne satysfakcjonujace propo-
zycje zawodowe.

Na podstawie moich badan §wiata spolecznego artystéw teatralnych stwier-
dzam, ze zawdd aktora cieszy si¢ prestizem, cechuje go zlozonos¢ pracy z ludzmi
i symbolami. Natomiast zréznicowana jest pozycja spoleczno-ekonomiczna
przedstawicieli tej profesji®. Artysci, ktérzy maja tylko i wylacznie etat w teatrze
osiagaja niskie i §rednie zarobki, natomiast wysoka okazuje si¢ pozycja ekono-
miczna twércow bioracych udzial w projektach komercyjnych, grajacych w fil-
mach, reklamach czy prowadzacych koncerty.

7 ,Kazdemu bowiem, kto ma, bedzie dodane tak, ze nadmiar mie¢ bedzie. Temu
za$, kto nie ma, zabiorg nawet to, co ma” (Mt 25,29). Nie wiadomo dlaczego Merton
okreslil to zjawisko, odwolujac si¢ wlagnie do Mateusza — podobne stwierdzenia znajdu-
jemy u $w. Marka (4,25) i éw. bukasza (8,18). Warto pamieta¢, ze teologiczna egzegeza
przypowiesci biblijnej jest inna niz jej wykfadnia socjologiczna.

® W 2015 roku ukazat si¢ raport z badania ankietowego przeprowadzonego wsréd
artystow-wykonawcédw o znamiennym tytule: Artysto Scen Polskich, powiedz nam z czego
zyjesz... ? (Szulborska-bukaszewicz 2015).
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Mozna pyta¢, czy istnieje tozsamos¢ grupowa w spolecznym $wiecie artystow
teatralnych; czy stanowia oni zbiorowo$¢ wyrézniajaca sie posréd innych grup
zawodowych, jak np. lekarze, nauczyciele. Psychologowie wyodrebnili cztery
wymiary tozsamosci zbiorowej: wazno$¢, zaangazowanie, podporzadkowanie
i poczucie wyzszosci (Wojciszke 2011, 2012: 452). Pierwsza dymensja dotyczy
sytuacji, gdy przynalezno$¢ do grupy to relewantny wymiar indywidualnej toz-
samof$ci jednostki. Zaangazowanie ma charakter afektywny i dzialaniowy — jed-
nostka czuje wiez z innymi i gotowa jest podporzadkowa¢ swoje partykularne
interesy dobru grupy. Wskaznikiem podporzadkowania bedzie postuszenstwo
wobec decyzji zwierzchnikéw, respektowanie norm i obyczajéow grupowych.
Poczucie wyzszoéci (kolektywny narcyzm) wiaze si¢ z przekonaniem o szczegél-
nych warto$ciach realizowanych przez grupe wlasna. Na podstawie wywiadow
z artystami teatralnymi moge powiedzie¢, ze w najwigkszym stopniu definiuja
oni siebie przez pryzmat przynaleznosci do spotecznego $wiata teatralnych twor-
cow — jest to wazne z punktu widzenia ich tozsamo$ci indywidualnej. Takze drugi
wymiar — podporzadkowania — okazuje sig tuistotny: outsiderzy, osoby nieprzeja-
wiajace zaangazowania we wspolne dzialania, nierespektujace norm grupowych,
nie s3 mile widziane w zespolach teatralnych. Egzemplifikacja moze by¢ zde-
cydowana reakcja na naganne zachowanie jednego z aktoréw, przejawiajace si¢
w notorycznym odwolywaniu spektakli ze wzgledu na kontuzje, choroby, a nawet
z powodu udzialu w innych projektach. Egoistyczne postepowanie artysty zakto-
calo normalny rytm pracy teatru. Przekraczanie normatywnych ram dzialania jest
potepiane i odbierane jako zagrozenie dla tozsamosci grupowej (w omawianym
przypadku aktor kontestujacy reguly kooperacji zostal wykluczony z zespotu).
Z podporzadkowaniem dyrekeji — jak wiadomo z obserwacji Zycia teatralnego
w Polsce — bywa roéznie. Jesli sprawujacy wladze w danej placéwce teatralnej sa
akceptowani przez pracownikéw, mogga liczy¢ na lojalnos¢ i szacunek, jednak gdy
nie spelniaja oczekiwan, s3 nie tylko krytykowani za zle zarzadzanie placéwka
— protest personelu moze przyczyni¢ sie do ich odwolania (nie jest to tatwe
w praktyce, poniewaz nalezy udowodni¢ prawdziwos¢ wszystkich stawianych
im zarzutéw). W spolecznym $wiecie artystow teatralnych mozna zatem méwié
o niestabilnosci uktadu hierarchicznego — po pierwsze w zwiazku z kadencyjno-
$cia dyrekcji (zatrudnieniem na czas okreslony), a po drugie z potencjalng moz-
liwoscia jej odwolania. Wymiar ostatni, poczucie wyzszosci, jak wynika z moich
rozmow z artystami teatralnymi, nie nalezy dzi$ do istotnych cech tozsamosci gru-
powej — owszem, zdarzaja si¢ jeszcze poglady $wiadczace o megalomanii, o fawo-
ryzowaniu grupy wlasnej, nawet o narcyzmie kolektywnym, ale maja one charak-
ter marginalny. Niektorzy moi rozméwecy intencjonalnie deprecjonuja spoleczny
$wiat teatru — uwazaja, ze stosunkowo wysoka pozycja artystéw w hierarchii spo-
lecznej jest nieprawomocna, bo nie opiera si¢ na wlasciwych (sprawiedliwych)
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kryteriach. Jako egzemplifikacje przywolam wypowiedz mlodego aktora, ktory
zdazyl juz zadomowi¢ sie w lokalnym i ponadlokalnym uniwersum teatralnym.
Jego subiektywny sad na temat srodowiska moze zaskakiwa¢ radykalnoscia: ,to
jest bagno”, stwierdzit z przekonaniem. Trudno powiedzie¢ z czego wynika 6w
krytycyzm, obserwowany zwlaszcza wéréd mlodych adeptéw sztuki teatralnej
— czy z rzetelnego, refleksyjnego ogladu rzeczywistosci, czy moze raczej z mto-
dzienczego idealizmu.

W socjologii ,pozycja spoleczna” to miejsce zajmowane przez jednostke
w strukturze spolecznej. Niektorzy teoretycy podkreslaja jej normatywny cha-
rakter, eksponujac, podobnie jak Ralph Linton i Talcott Parsons, przynalezny do
niej sens atrybutywny, zwiazany z pelniong przez jednostke rola spoteczng. Dana
osoba wypelnia przypisane sobie obowiazki, ale korzysta tez z pewnych upraw-
nier. W wymiarze interakcyjnym podkresla sie relacje miedzy jednostka a innymi
aktorami spolecznymi. Aktor spoleczny — z racji zajmowania okreslonej pozycji
- nawigzuje typowe interakcje spoleczne, mniej lub bardziej intensywne kontakty
interpersonalne; zréznicowany tez jest ich zakres (Gorlach, Wasilewski 2000:
164-165). Pozycja spoleczna ma réwniez tzw. wymiar interesu — tu akcent poto-
zony jest na dostepie do spotecznie pozadanych débr i mozliwosci osiagania zamie-
rzonych celéw. Moga nimi by¢ m.in. wladza, srodki materialne, uznanie innych.

Piotr Sztompka, omawiajac typy stosunkéw spolecznych, wprowadza kilka
uzytecznych pojec: pozycje spoleczne przypisane i osiagane; uniwersalistyczne
i partykularystyczne kryteria osiagania pozycji; stosunki instrumentalne i auto-
teliczne, formalne i nieformalne, rozproszone i zogniskowane, ciagte i termi-
nowe, egalitarne i nieegalitarne, homogamiczne i heterogamiczne, intymne
(gorace) i oficjalne (zimne), pierwotne i wtérne (Sztompka 2012: 106-115).
Pozycja spoleczna aktora jest pozycja osiagana, wymagajaca zdobycia konkretnych
umiejetnosci i formalnych uprawniert do wykonywania zawodu (pozycja zawo-
dowa wiaze sie z kwalifikacjami, kompetencja, talentem, inteligencja emocjo-
nalng). Jest ona nabywana dzigki wlasnym staraniom, predyspozycjom. Ma cha-
rakter ekskluzywny, bo nie kazdy moze zosta¢ aktorem czy scenografem (musi
zda¢ egzaminy wstepne i przejs¢ intensywna edukacje w ramach specjalistycznego
szkolnictwa wyzszego). O przyjeciu do grona studentéw szkoly teatralnej decy-
duja (a przynajmniej powinny) kryteria uniwersalistyczne, dajace ,réwne szanse
kazdemu potencjalnemu kandydatowi, o ile tylko spelni pewne warunki bezpo-
$rednio zwigzane z wykonywaniem tej pozycji, czyli z realizowaniem zwiazanej
z nig roli” (tamze: 107). Podstawowe warunki to dobra dykcja, aparycja, spraw-
noé¢ fizyczna, talent aktorski. Pewnie incydentalnie zdarzaja si¢ — w obliczu duzej
konkurencyjnosci - sytuacje, gdy o przyjeciu do elitarnego grona studentéw
decyduja kryteria partykularystyczne — i z dwojga utalentowanych oséb wybie-
rana jest nie tyle lepsza, co majaca znajomosci (zatem ze wzgledu na okolicznosci
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pozamerytoryczne). Podobne mechanizmy zachodza podczas rekrutacji do kon-
kretnego teatru — tutaj réwniez teoretycznie decydowa¢ powinny wskazniki uni-
wersalistyczne, niemniej w praktyce jedni aktorzy moga mie¢ wigksze szanse ze
wzgledu na popularno$¢, jaka zyskali, grajac w filmie badz z powodu innych nie-
zwiazanych z rolg zawodowg, do ktdrej aspiruja, uwarunkowan.

Podczas wykonywania obowigzkéw zawodowych w teatrze czy przy przy-
gotowywaniu projektow zewnetrznych nawiagzywane sg stosunki instrumentalne
(zorientowane na uzyskanie wynagrodzenia), ale mozna tez méwi¢ o autotelicz-
nosci motywacji. Aktorzy wielokrotnie podkreslaja, ze praca sprawia im ogromna
satysfakcje i rado$¢. Oczywiscie musza zarabiad, ale cenig tez mozliwo$¢ zdoby-
wania znajomosci, wspdlnego tworzenia, rozwoju, poszerzania horyzontéw itp.
(motywacja instrumentalna laczy sie zatem z autoteliczng, bezinteresowna).

Stosunki spoteczne w $wiecie artystéw teatralnych maja charakter formalny
i nieformalny. Pierwsze zwigzane sa z przestrzeganiem procedur, z dostosowa-
niem sie do regul przypisanych roli zawodowej (uczestnictwo w prébach, punk-
tualne przychodzenie na wieczorny spektakl), drugie maja charakter sponta-
niczny, nieuregulowany (dzialania i interakcje, w ktérych uczestnicza pracownicy
teatru w czasie przeznaczonym na odpoczynek; moze to by¢ cho¢by organizacja
wsp6lnej wigilii).

W ramach realizacji roli spolecznej artysta teatralny podejmuje stosunki
spoleczne zwane zogniskowanymi, o ograniczonym, wyspecjalizowanym charak-
terze. Nawiazuje on interakcje z innymi ludzmi, zwigzane ze swoim podstawo-
wym dzialaniem — stworzeniem spektaklu. Czasem jest to relacja dlugotrwala,
sekwencyjna, kontynuowana przy pracy nad kolejnym przedstawieniem (doty-
czy to aktoréw zatrudnionych na etacie) lub zwiazana z pojedynczym dziata-
niem (np. aktorzy angazowani do konkretnego spektaklu, wystepujacy goécinnie
w innym teatrze). Stosunki spoleczne w $wiecie teatralnym charakteryzuja sie
implikowana wigksza badz mniejsza trwaloscia, maja — jak by powiedziat Robert
Merton - strukturalnie wbudowane czasokresy (structurally embedded durations).
W ramach realizacji roli zawodowej tworcy teatralni pracuja w réznym tempie
i rytmie, podejmujg interakcje o charakterze ciaglym (zakladajace dlugi okres
trwania) i ograniczone ramami czasowymi (terminowe).

W spolecznym $wiecie teatru mamy do czynienia ze stosunkami spolecz-
nymi o charakterze homogamicznym i heterogamicznym. O homogamicznosci
mozna moéwi¢, gdy istnieje podobienstwo partneréw pod wzgledem spotecznie
istotnych cech (wyksztalcenie wyzsze kierunkowe czlonkéw zespotu aktorskiego
w teatrze). Stosunki heterogamiczne zachodza wtedy, gdy wystepuje hierarchia,
zroznicowanie pod wzgledem przywilejow (np. wyzsze pensje absolwentéw
publicznych szkol teatralnych niz eksternéw; wyzsze wynagrodzenie dyrekgji niz
cztonkéw zespolu administracyjnego).
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W $wiecie artystéw teatralnych zachodza stosunki interpersonalne okre$lane
przez Sztompke jako intymne, czyli ,gorace”, nacechowane emocjonalnie. Wspélna
intensywna intelektualna praca, z ktorg Iaczy sie tez przelamywanie barier fizycz-
nego kontaktu, wyzwala emocje, przyjazn, braterstwo, czasem prowadzi do flirtu
czy trwatego zwiazku. Przykladem moze by¢ sytuacja opisana przez aktorke
wspominajaca prace przy filmie Noce i dnie. Artystka zwrécila uwage na spekta-
kularne pozaartystyczne efekty kooperacji czlonkéw zespotu:

Kiedy juz rozpoczely sie zdjecia, przez pierwsze trzy miesiace ekipa si¢ docierata.
Ci, ktérzy zostali, stanowili prawdziwy zespol. Prosze sobie wyobrazi¢, ze na pla-
nie Nocy i dni skojarzylo sie pie¢ malzenstw, ktore do dzisiejszego dnia sie nie roz-
wiodly. Niektdrzy umarli, niestety, ale do korica byli ze soba. Jeden film, pie¢ mal-
zenstw! (Baraniska 2015: 29).

Analitycznie mozna wyrdzni¢ tez stosunki oficjalne, ,zimne”, implikowane
stosunkiem nadrzednosci i podrzednosci, nacechowane powsciagliwoscia w eks-
presji uczué. Wyrazaja sie w ,waskim zakresie tematycznym dzialan i interakc;ji’,
slabej afektywnosci. Miedzy uczestnikami spolecznego $wiata teatralnego, pod-
miotami zaangazowanymi we wspolne dzialanie, z pewnoscia dominuja stosunki
»gorace’, cho¢ nie zawsze maja one wymiar pozytywny. Sztompka przywoluje za
Charlesem H. Cooleyem podobny podzial na relacje pierwotne i wtérne. Inte-
rakcje miedzy artystami teatralnymi podczas przygotowywania spektaklu maja
z reguly charakter pierwotny:

Cechuje je intymno$¢, nieformalnosé, osobiste rozpoznawanie si¢ przez partneréw,
bezposrednios¢ interakeji (face to face), autoteliczno$¢ motywacji, szeroki zakres i te-
matyczne rozproszenie podejmowanych dzialan i interakeji, spontanicznos¢ i znacz-
na permisywnos¢ regulacji, silna identyfikacja z partnerami, dopuszczalno$¢ emocji
(Sztompka 2012: 115).

Miedzy czlonkami personelu teatralnego zachodza stosunki egalitarne
i nieegalitarne. Pierwszy typ dotyczy relacji miedzy partnerami, ktérzy maja
podobne lub nawet takie same mozliwosci dostepu do ,zasobu spolecznie
cenionych débr, takich jak majatek, wiadza, prestiz, wiedza” (tamze: 112).
W drugim przypadku mozemy méwi¢ o nieréwnosciach majatkowych czy pre-
stizowych (poczatkujacy aktor versus aktor bedacy jednoczesnie dyrektorem
teatru). Jeszcze niedawno (kiedy zespoly teatralne byly bardziej zintegrowane)
cechg charakterystyczna w §wiecie artystow teatralnych okazywat sie antyran-
kizm, skracanie lub niwelowanie dystansu zwiazanego z nieréwnorzednym
statusem — arty$ci teatralni starali sie¢ dowartosciowa¢ personel pomocniczy,
czego przykladem moze by¢ cho¢by zwyczaj zwracania si¢ po imieniu do oséb
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obstugujacych aktoréw: kostiumologéw, charakteryzatorek, fryzjerek, inspi-
cjentéw. Wspélczesnie stosunki interpersonalne (szczegélnie w duzych zespo-
tach teatralnych, w duzych miastach) maja charakter nieegalitarny, zwigksza sie
dystans pomiedzy personelem artystycznym, technicznym, wiaze sie to z fun-
damentalng zmiang stosunku do zawodu.

Mozna w koncu zada¢ pytanie dotyczace ,doniostosci funkcjonalnej”
profesji teatralnej — z punktu widzenia zaspokajania potrzeb podstawowych,
potrzebnych do egzystencji czlonkéw zbiorowosci, istnieja zawody wazniejsze.
Jednak nie sposéb wyobrazi¢ sobie spoleczenstwa bez artystéw, ktérzy przyczy-
niaja si¢ do rozwoju kultury symbolicznej, duchowej. Teatr jako jedna z dzie-
dzin sztuki spelnia wiele funkgcji, a z pewno$cia najwazniejsza z nich to huma-
nizowanie odbiorcéw, modelowanie ich $wiadomosci (por. Zimnica-Kuziota
2002: 143-156). Aktorzy — poprzez realizacje dzialania podstawowego, role
sceniczne czy filmowe — moga pomdc widzom w podejmowaniu waznych
zyciowych decyzji, wptywa¢ na ich postawy i indywidualne losy w sposéb bar-
dzo konkretny:

9

Podchodzi do mnie pani i opowiada, ze z wyksztalcenia jest nauczycielka, ale rzu-
cila ten zawod, bo w pewnym momencie wydal jej sie beznadziejny. I podjela pra-
ce gdzie indziej. Ale ogladajac serial Pensjonat pod Rézq i obserwujac grang przeze
mnie nauczycielke Maryle, zrozumiala, ze ta profesja moze mie¢ sens. I wrécita do
swojego zawodu. Nie ma pewnie wigkszego komplementu na potwierdzenie sensu
mojej pracy. Dodatkowym bonusem jest $wiadomos¢, ze ma si¢ wplyw na czyjes
zycie (Trybala 2015: 364).

Teatr moze by¢ réwniez formga terapii, bo porusza tematy tabu. Jest, jak pisal
Andrzej Hausbrandt, ,instrumentem wszechstronnego rozwoju cztowieka i jego
introspekcji”:

Teatr, odstaniajac mechanizmy funkcjonowania czlowieka w najrézniejszych sfe-
rach jego dzialan, ulatwia widzowi proces samopoznania. Rozwija go, wzboga-
ca i objasnia zarazem. Teatr realizuje przeczuwane i wywlekajac na powierzchnie
materializuje to, co tkwi w naszej pod$wiadomosci. Teatr ukazuje nas w relacjach
z innymi ludZmi, pozwalajac niejako obiektywizowa¢ sad o wlasnym postepowa-
niu i funkcjonowaniu stosunkéw interpersonalnych. Teatr jest lustrem, bywa, ze lu-
strem krzywym, karykaturalnym, bywa, ze doskonale wypolerowanym, wklestym,
obejmujacym wprawdzie w zmniejszeniu, ale niedostepny potocznemu postrzega-
niu obszar rzeczywistoéci (Hausbrandt 1990: 253).

? Okreglenie Kingsleya Davisa i Wilberta E. Moore’a (zob. Sztompka 2012: 418).
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Aleksander Hertz (Hertz 1938), Zbigniew Wilski (Wilski 1990) i Janina
Hera (Hera 1993) zwracali uwage na ambiwalentny stosunek do aktoréw
w minionych wiekach (wejécie do zawodu oznaczalo zdeklasowanie spoteczne,
degradacje, zajecie nizej pozycji w spoleczenstwie). W XVIII wieku malzen-
stwo z aktorka postrzegano jako mezalians, a nawet akt niemoralny; nierzadko
wychodzace za maz aktorki rezygnowaly z pracy na scenie. Hertz wspomina
aktora, pisarza i krytyka, Jézefa Kotarbiniskiego (1849-1928), z rezerwa przyj-
mowanego przez tzw. towarzystwo 6wczesnego Krakowa z racji wykonywanego
zawodu. W rdzny sposoéb wyjasniano przyczyny dyskryminacji, uprzedzen,
a nawet anatemy, pogardy wobec ,komediantéw”. Juliusz Bab uwazal, ze aktor
jest ,obcym” w spoleczenistwie (z powodu odmiennej konstrukcji psychicznej
i sklonnosci do transgresji). Ta eksplikacja natywistyczna nie do konica przeko-
nywala nawet Kotarbinskiego, ktéry — znajac §rodowisko z autopsji — dokonat
negatywnej oceny obyczajowosci aktoréw, zwlaszcza w dziedzinie zycia sek-
sualnego (a szczegélnie kobiet-aktorek) i poziomu kultury przedstawicieli tej
profesji (czgsto wywodzili sie oni z warstw spolecznie uposledzonych). Nie-
korzystne warunki pracy aktoréw (slabe wynagrodzenie, wyzysk) sytuowaly
ich na nizszych szczeblach drabiny spolecznej. W systemie feudalnym aktorzy
pelnili funkcje stuzebne, dostarczali pewnych débr (rozrywki), czego najlep-
szym przykladem jest teatr dworski. Sytuacja socjalna aktorow w wieku XIX
byla zréznicowana — w Warszawskich Teatrach Rzadowych arty$ci mieli stale
zatrudnienie i emerytury, w innych placéwkach roczne kontrakty. Objazdowe
teatry czesto borykaly sie z bieda, status spoteczny wedrownego aktora wyzna-
czala ,nedza, chtéd i glod”. Trzeba jednak pamieta¢ o antynomiach spolecz-
nego statusu aktora, o zjawisku aktoromanii, histerycznej nieraz fascynacji
spoleczenstwa gwiazdami. Pogardzany ,w erze monarchii” ,komediant” zostal
nobilitowany w XIX wieku, a w jednostkowych przypadkach zaczal by¢ trakto-
wany niemal jak przedmiot kultu.

Na podstawie wywiadéw swobodnych i zrédel zastanych naszkicowalam
sytuacje teatru i aktora w okresie przed transformacja ustrojowg i wspélczeénie,
w XXI wieku. Do pozytywnych stron przemian w teatrze polskim po 1989 roku
nalezy niewatpliwie zniesienie oficjalnej cenzury pafistwowej. Jednoczesnie prak-
tyka zycia teatralnego pokazuje, ze nadal wolnos¢ ideowa twoércow jest w jakims
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sensie ograniczana, cho¢by poprzez sankcje ekonomiczne'. W ustroju socjali-
stycznym istotne okazywaly si¢ glownie idealy demokratyzacji i upowszechnia-
nia kultury, jednak zmierzajace do ich realizacji dzialania panstwa, jak dowodza
badania empiryczne, nie wydaly trwatych owocéw (por. Zimnica-Kuziota 2003:
106). Widoczng strategia twércow teatralnych, jaka obserwowali socjologowie
po przejsciu od gospodarki scentralizowanej do wolnorynkowej, byla préba
przyciagniecia masowego widza poprzez komercjalizacje repertuaru. Jesli chodzi
o sytuacje aktoréw, w okresie PRL-u mieli oni pewno$¢ zatrudnienia i poczu-
cie socjalnego bezpieczenistwa. W nowym ustroju istnieje duza ,nadprodukcja”
aktorow, ktora przeklada si¢ na brak perspektyw na etat dla wielu absolwentow
publicznych i prywatnych szkét aktorskich. Kiedys aktorzy mieli duzo wigkszy
spoleczny prestiz, uznawano ich za reprezentantéw narodu; obecnie nie musza
juz pelni¢ funkeji straznikéw narodowych wartosci. Wiaze si¢ z tym brak poczu-
cia misji i wyjatkowosci wlasnej profesji. Aktorzy méwia o zalamaniu si¢ etosu
aktorskiego (jako egzemplifikacje przywoluja m.in. fakt czestszego odwolywa-
nia spektakli). Gotowos¢ do pracy bez wzgledu na okolicznosci stanowita kwe-
stie niepodlegajaca dyskusji, wynikala z poczucia odpowiedzialnosci za efekt
wspolnego dzialania. Obecnie nasilaja sie postawy indywidualistyczne i interes
jednostki staje sie wazniejszy od dobra wspélnego. Legitymizowany jest mariaz
z popkultura, dawna nieche¢ do udzialu aktoréw w reklamie czy serialach zasta-
piona zostala ostrozng aprobaty. Aktorzy sa multiaktywni, nawet jesli majg etat
w teatrze, symultanicznie pracuja w telewizji, radiu, dubbingu itp.; czasem podej-
muja aktywnos$¢ poza sferg artystyczna. W konsekwencji, ze wzgledu na dywer-
syfikacje dzialan, ich status materialny jest zréznicowany.

Mlodzi czeéciej tez kwestionujg autorytety — w minionej epoce zastuzeni
aktorzy darzeni byli naboznym wrecz szacunkiem. Z sentymentem starsi artysci
sceniczni wspominaja familiarne stosunki w zespolach, silne wiezi interperso-
nalne i antyrankizm, wlaczanie pracownikéw technicznych i administracyjnych
do wspélnoty twdrcow, bez podkreélania jakiejkolwiek hierarchii. Wspoélczeénie
podzialy spoleczne w zespolach s3 bardziej widoczne. Ponadto dawna homoge-
niczno$¢ postaw zastapita wyrazna dyferencjacja stanowisk ideologicznych i poli-
tycznych.

W minionym ustroju takze sam proces pracy (tworzenia spektaklu) byl bar-
dziej komfortowy: premiere poprzedzaly diugie okresy prob, obecnie tempo
przygotowan uleglo akceleracji. Moim zdaniem mozna méwi¢ o makdonaldyzacji

' Por. Cenzura w teatrze, panel dyskusyjny zorganizowany w ramach XXIV Festi-
walu Sztuk Przyjemnych i Nieprzyjemnych w Teatrze Powszechnym w Eodzi w dniu
18 marca 2018 roku. Wéréd dyskutantéw znajdowali sie m.in. Krystyna Janda, Maciej
Englert, Jan Klata, Blazej Toranski. Spotkanie prowadzila Katarzyna Janowska.
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wspolczesnego teatru, ktora przejawia sie m.in. w realizowaniu podobnego reper-
tuaru w réznych teatrach, w zastepowaniu dopracowanej w szczegoétach sceno-
grafii ekranami multimedialnymi i gotowymi elementami scenograficznymi.
W dodatku likwidowane sa pracownie techniczne, np. piekne kostiumy przygo-
towywane kiedy$ przez krawcéw-pasjonatéw wypieraja nieraz ubrania sceniczne
z second-handéw. Zmienily sie takze sposoby ksztalcenia aktoréw - mniejsza
wage przywiazuje sie do dykeji i poetyckiego stowa, somatycznoé¢ staje sie obec-
nie wazniejsza niz elementy werbalne. W teatrze performatywnym pojawia si¢
takze nowy paradygmat recepcji. Nie jest wazny ,horyzont oczekiwan” odbiorcy,
ale wlaczenie go do dyskursu na temat aktualnych probleméw spoleczno-poli-
tycznych.

Trudno o generalizacje w kwestii motywacji, jaka towarzyszy mlodym
ludziom przy wyborze zawodu aktora — najczesciej méwi si¢ o tendencjach ofen-
sywnych (pragnienie rozwoju wrodzonych predyspozycji), rzadziej o defensyw-
nych (préba przezwycigzenia komplekséw). Aktorstwo niewatpliwie stanowi
takze , pokuse medialng’, dla wielu wiaze si¢ z mozliwoscia realizacji marzen o sta-
wie i wysokim ekonomicznym statusie. W praktyce motywacje autoteliczne lacza
sie z instrumentalnymi.

Dyspozycjejednostkimusza by¢ ,zewnetrznie potwierdzone”. Spiritus movens
decyzji o wyborze aktorstwa jest zazwyczaj ktos, kto ma autorytet, komu mozna
wierzy¢, gdy zapewnia o zdolnosciach kierunkowych mtodego czlowieka — nie-
mal kazdy aktor potrafi wskaza¢ taka osobe. Aktorzy z wdzieczno$cia mowia
o ludziach, ktérzy mieli wplyw na wyboér ich zyciowej drogi. Najczesciej oka-
zuja sie nimi nauczyciele (gléwnie poloniéci), dostrzegajacy potencjal wycho-
wanka, wysylajacy go na konkursy, angazujacy jako recytatora na szkolnych
akademiach, wierzacy w mozliwosci ucznia. Stymulatorami bywaja tez instruk-
torzy teatralni w domach kultury, zwracajacy uwage na predyspozycje mlodego
czlowieka do zawodu, jurorzy konkurséw recytatorskich. To oni czesto — jako
pierwsi — spostrzegaja wéréd uczestnikow ,nieoszlifowane diamenty” i zachecaja
do podjecia profesjonalnych studiéw w szkole teatralnej®. Ich ukonczenie jest

* Przykladem moze by¢ artystka, ktéra w liceum wygrala Festiwal Piosenki Fran-
cuskiej. Zdecydowala sie studiowa¢ aktorstwo, bo odwagi dodala jej pochwata przewod-
niczacego jury, ktérym byt Wojciech Mlynarski (A27). Co prawda, miala ona za soba
doswiadczenia muzyczne i teatralne (amatorskie) i juz wcze$niej obudzily sie w niej ma-
rzenia o aktorstwie, ale jednoczesnie byla pelna obaw, nieprzekonana, czy rzeczywiscie
ma talent. Krétka rozmowa z osoba wazng, ze ,znaczacym innym” (nie jest istotne, czy de
facto Mlynarski zwrécit uwage na zdolno$ci mlodej dziewczyny, czy po prostu chcial by¢
mily: ,by¢ moze z perspektywy Pana Wojciecha to byl grzecznosciowy small talk...”),
stala sie katalizatorem zyciowej decyzji o wyborze zawodu. Aktorzy odnotowuja wiele
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niezbednym etapem na drodze do zawodowstwa. Stymulatorem — przypomne
- nazywam osobe wspierajaca, potocznego ,znaczacego innego” (moze to by¢
réwniez czlonek rodziny). Z kolei aktywator to profesjonalista, zadomowiony
w spolecznym $wiecie teatru, estrady, telewizji. Ulatwia on wejécie w dany spo-
lecznyswiat,mozetezpomagaéwprzesuwaniusigposzczeblachkariery (por.Slezak
2009: 164). Stabilizator bedzie natomiast osoba, ktéra Tadeusz Kotarbiriski nazy-
wal ,,opiekunem spolegliwym” — Zyczliwym i otwartym na potrzeby innych. Jego
dzialania majg czesto znaczenie terapeutyczne, pozwalaja na przetrwanie sytuacji
kryzysowych, amortyzuja towarzyszace pracy zawodowej napiecia. Autorytet
symboliczny, jako ,znaczacy inny”, to no$nik zawodowego etosu, wyznaczajacy
normatywne ramy dzialania i stanowiacy punkt odniesienia dla adeptéw sztuki
scenicznej. Jego wiedza i doswiadczenie zawarte s3 w przekazach historycznych,
w $rodowiskowym dyskursie — zaréwno publicznym, jak i prywatnym. Moze on
by¢ mentorem fizycznie dostepnym (ale niekoniecznie), ktéry dzieli sie swoim
doswiadczeniem zawodowym i stanowi zrddlo inspiracji dla innych.

Z kazdym zawodem artystycznym wiaze si¢ polisemantyczne pojecie kariery.
Nagrody branzowe, pozytywne opinie recenzentéw, liczba rél teatralnych i filmo-
wych, stanowisko profesora w szkole teatralnej — to wszystko niewatpliwie obiek-
tywne wskazniki sukcesu. W wymiarze subiektywnym trudno o konsensus: dla
jednych nobilitacja moze by¢ angaz do teatru w Warszawie czy w Krakowie,
dla drugich wspoélpraca z dobrymi rezyserami; jeszcze dla kogos istotna okazuje
sie rozpoznawalno$¢ medialna. W minimalistycznej koncepcji sukcesu satys-
fakcje sprawia sama mozliwo$¢ wykonywania zawodu (co jest zrozumiale, gdy
bierzemy pod uwage zjawisko ,przepuszczalnosci zawodowych granic”, nadpro-
dukcje aktoréw i duza konkurencje). W maksymalistycznej wersji dla osiagnie-
cia zadowolenia potrzeba spektakularnych dokonan, nawet w skali miedzynaro-
dowej. Jesli chodzi o czynniki wplywajace na trajektorie kariery, cze$¢ aktorow
moéwi o koincydencji zdarzeni, o momentach nieprzewidywalnych, przypadko-
wych, niezaleznych od staran, planéw, ambicji, poniewaz nie mozna wszystkiego
ymetodycznie zaplanowa¢”. Niemniej jednak szczescie sprzyja artystom utalen-
towanym, charyzmatycznym, pracowitym i znajacym mechanizmy funkcjonu—
jace w spolecznym $wiecie teatru.

Waznym pojeciem zwigzanym z realizacja dzialan w kooperacji z innymi
jest ,kapital spoleczny”, czyli sie¢ kontaktow. Dzieki poglebionym relacjom

sytuacji utatwiajacych wejécie do $rodowiska teatralnego. Przykladowo, jedna z kobiet
jeszcze w szkole $redniej wzieta udzial w pokazach mody w krakowskiej telewizji, tam zo-
stala zauwazona i polecona Marcinowi Danicowi. W telewizyjnym programie Marzenia
Marcina Darica odgrywala krétkie scenki aktorskie, niezle sobie radzila i to zawazylto na
jej decyzji o podjeciu nauki w Akademii Teatralnej (A18).
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interpersonalnym, ,sztuce tworzenia sieci wspélpracy”, pomocy ,znaczacych innych’,
latwiejsze staje sie satysfakcjonujace funkcjonowanie w zawodzie.

Kariera aktora nie ma linearnego przebiegu, najczesciej jej trajektorie wyzna-
cza sinusoida — okresy intensywnej pracy przedzielone sa czasem oczekiwania na
role. Warto zwrdci¢ uwage na istniejace rozbieznosci pomiedzy rynkows ewalu-
acja artystéw (popularno$¢, wysokie zarobki) i ich pozycja srodowiskowa (sza-
nowani artysci nieznani poza kregiem zawodowym).

Nagrody, ktére stanowia forme zewnetrznego uznania, potwierdzenia warto-
$ci dzialan jednostki, takze w spolecznym $wiecie aktoréw polskich teatréw dra-
matycznych sa wysoko waloryzowane. W wywiadach aktorzy uzywaja nastepuja-
cych sformulowan w odniesieniu do $rodowiskowych wyréznien: ,trampolina’,
ydoskocznia’, ,katalizator”, ,wsparcie”, ,przepustka” itp. Niestety czasem laury nie
przekladaja sie na zawodowy progres, nie generuja zwiekszonego zainteresowania
rezyseréw — stanowia jedynie powodd do osobistej satysfakeji i motywuja do dal-
szych wysitkéw. W §rodowisku teatralnym nierzadko pojawia si¢ opinia, iz sukces
moze mie¢ swojg ciemng strone — nadmierne zainteresowanie mediéw, ucigzliwi
dziennikarze i paparazzi czynia codzienne zycie aktora niezno$nym. Utrata pry-
watnoéci to wysoka cena stawy. Popularno$¢ i rozpoznawalnos$é bywaja trudne do
udzwigniecia, szczegdlnie dla mtodych oséb, o niestabilnej osobowosci.

Aktorzy podejmuja czasem decyzje o migracji, najczesciej do Warszawy,
ktora kusi perspektywa poliaktywnosci. Moi rozméwcy nazywaja ich ,ptakami’
natomiast osiadly tryb zycia preferuja ,krzaki” i ,pniaki”. Rézne wzgledy warun-
kuja przynaleznos¢ do danej kategorii — relewantne s3 zaré6wno osobowosciowe,
jak i sytuacyjne czynniki. Sklonnos¢ do podejmowania ryzyka i determinacja
pomagaja, ale nie bez znaczenia okazuje si¢ réwniez sprzyjajacy badz niesprzy-
jajacy mobilnosci ukltad rodzinny.

Nie jest fatwo dywagowa¢ na temat modusu egzystencji scenicznej badz fil-
mowej aktora. Przygotowania do wystepéw w teatrze i na planie filmowym prze-
biegaja wedlug zréznicowanych metod. Aktorzy klasyfikuja siebie jako ,intuicjo-
nistéw” badz ,intelektualistéw”, chociaz zgodni sa, co do tego, ze wazna funkcje
spelnia w tym procesie zaréwno zmyst obserwacji, jak i bogata wyobraznia. Aktor
musi by¢ otwarty na rézne wyzwania i warsztatowo przygotowany do testowa-
nia na scenie niehomogenicznych technik gry. Czasem utozsamia si¢ z kreowana
postacia, niekiedy bez identyfikacji tylko przedstawia jej racje. Niebezpieczna
staje si¢ jednak fetyszyzacja odgrywanych rél — ma ona miejsce wtedy, gdy aktor
zbyt gleboko je internalizuje, czego efektem moze by¢ postepujaca dezintegracja
osobowosci. Bonusem tej pracy jest natomiast ,zycie zmultiplikowane” — dzieki
odgrywanym rolom artysci poszerzaja swoj horyzont poznawczy i aksjologiczny.

W teatrze rozumianym jako organizacja formalna mozna wyrdznic cztery typy
relacji interpersonalnych: wspdlnotowe, hierarchiczne, réwno$ciowe i wymiany
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rynkowej. Podczas publicznej realizacji spektaklu relewantne sa nastepujace
uklady interakcyjne: aktorzy oddzialuja na widzéw, a widzowie na aktoréw,
widzowie wplywaja na siebie nawzajem oraz aktorzy, dzieki partnerom sce-
nicznym, modeluja na scenie swéj sposéb gry (Osiniski 1972). Analizujac istote
teatralnych interakcji, uwzglednilam takie pojecia, jak: facylitacja, syntonia,
immersja, defokusacja. Najbardziej cenionym przez moich rozméwcow stanem,
wynikajacym z kooperacji z innymi artystami, jest ,uskrzydlenie grupowe”, czyli
flow experience, ,stan szczeécia »tu i teraz« — glebokie zaabsorbowanie wykony-
wang czynnoécig, stan bezwysitkowej koncentracji i radoséci wynikajacy z dopa-
sowania wysokich wymagan sytuacyjnych do duzych umiejetnosci osoby dziata-
jacej” (Wojciszke 2011, 2012: 541).

Aktorzy, uczestniczac w dziele zbiorowym, sa jak ,naczynia polaczone’,
kazdy z nich przyczynia sie do ostatecznego efektu, zatem powinien wpisywac sie
w normatywne ramy dzialania — profesjonalizm wyraza si¢ w zawodowej uczci-
wosci, odpowiedzialnosci, punktualnoéci, dyscyplinie. Nade wszystko artysta
teatralny zobowigzany jest do sumiennego przygotowywania si¢ do roli: ,Praca
aktora to praca zespolowa. Jesli ja sie czegos nie naucze, do czego$ nie przyloze,
to klade wszystko. Poza tym, kiedy jestem przygotowana do roli, jest mi latwiej
improwizowa¢, nie zastanawia¢ sie nad strona techniczng” (A27: 7). Myslenie
o kolektywno$ci profesji aktorskiej wyraza sie takze w deklaracji, Ze nie mozna
by¢ na scenie egoista, nalezy pomaga¢ partnerom dla wspdlnych korzysci, przed-
ktada¢ dobro wspélne nad indywidualne dazenie do sukcesu: ,Zawsze staram si¢
zbudowa¢ pomost miedzy tym, do czego daze ja, a tym, do czego zmierza kolega
aktor, partner, rezyser. Aktorstwo to czerpanie z siebie nawzajem i stuchanie”
(A48: 62). Moi rozméwcy cenig dobrg atmosfere w zespole, poczucie wspdlnoty,
jednego celu; maja $wiadomos¢, ze nieporozumienia, frustracje, napiecia — nie-
odlaczne pracy zespolowej — wplywaja na ostateczny rezultat pracy tworczej,
totez wazne, aby osoby wspoétdzialajace wypracowaly mechanizmy ich szyb-
kiej neutralizacji.

Artysci teatralni, ze wzgledu na zbiorowy charakter swojej tworczosci,
wysoko waloryzuja wartosci socjocentryczne, jakos¢ relacji miedzyludzkich.
Poniewaz cialo jest podstawowym instrumentem gry scenicznej, staraja si¢ dba¢
o kondycje psychofizyczna. Wielu z nich uczestniczy w terapiach psychologicznych,
aby poprzez gleboka introspekeje osiagnaé zyciowa harmonie (co nie jest tatwe
w przypadku tak stresujacego i absorbujacego czasowo i mentalnie zawodu). Ist-
nieje srodowiskowa opinia, iz tylko starsi aktorzy, socjalizowani w czasach przed-
transformacyjnych, cenia warto$ci poznawcze. Mlodsi sa multiaktywni, dywersy-
fikuja zawodowe dzialania, ,atakujg” rézne segmenty rynku, zyja w ,niedoczasie”
i sila rzeczy zaniedbujj intelektualny rozwdj (mysle jednak, ze nie jest to regula,
ale raczej zauwazalna tendencja). Moi rozméwcy nie s niezalezni w dzialaniach,
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pewnie dlatego mocno podkreslaja znaczenie wolnosci tworczej. Zdarza sie, ze
sami rezyseruja, przygotowuja monodramy, aby ,wybi¢ sie na niepodleglos¢”,
wyj$¢ z relacji podporzadkowania. Wielu sposrdd aktoréw angazuje si¢ w pomoc
charytatywna, w akcje humanitarne (pewnie nie zawsze z autotelicznej checi
pomagania, czasem dla rozglosu, zwigkszenia medialnej atrakcyjnosci). Abs-
trahujac od czynnikéw motywacyjnych, trzeba doceni¢ to, ze artysci propaguja
bezinteresowng pomoc i altruizm, a jako osoby publiczne maja duze mozliwo-
$ci odzialywania na postawy spoleczne. Niektorzy artysci przywiazani sg do
warto$ci religijnych, a ich §wiatopoglad, jak deklaruja, przeklada si¢ na funk-
cjonowanie w spolecznym $wiecie teatru.

Atrakcyjno$¢ profesji aktorskiej okazuje si¢ wielowymiarowa — moi roz-
moéwcy podkreslaja gratyfikacje zwiazane z rozwojem wewnetrznym (trening
inteligencji emocjonalnej, gleboka introspekcja, autoterapia, eliminowanie kom-
pleksow). Praca jest ich pasja (autoteliczna rado$¢ grania, przezywanie stanéw
uskrzydlenia, multiplikacja zyciorysu, odskocznia od rutyny). Rudymentarna
sprawg staje si¢ tez mozliwo$¢ budowania spolecznego kapitatu (prestiz, spo-
tkania z interesujacymi ludZmi, stawa, ulatwienia codziennego zycia, skuteczna
aktywnos¢ prospoleczna). Atrakcyjno$¢ aktorstwa wiaze sie réwniez z mozliwo-
$cia osiagniecia wysokiego statusu materialnego (przynajmniej potencjalnie).

Tworcy teatralni, podobnie jak potoczni odbiorcy teatru, podkreslaja wyjat-
kowos¢ sztuki Melpomeny — doceniaja jej mozliwosci holistycznego, synerge-
tycznego oddzialywania i niepowtarzalno$¢, wynikajaca z powstawania dzieta na
oczach widzéw, hic et nunc. Zwolennicy nurtu metafizycznego podkreslaja uni-
wersalizujaca warto$¢ teatru, ktory bawi, integruje, humanizuje; entuzjadci teatru
politycznego widza w nim natomiast narzedzie ideologicznego oddziatywania.
Teatr ,angazujacy” odzwierciedla aktualne spoleczne nastroje i stanowi istotny
glos w publicznej debacie (Moscicki 2008). Wspoélczesnie jego misja jest porusza-
nie tematdw tabu, ukazywanie relewantnych probleméw spotecznych. W teatrze
dokumentalnym istotne s3 z kolei tendencje demaskatorskie (por. Zimnica-
-Kuziota 2018ai2018b).

Zgodnie z dramaturgiczna koncepcja Ervinga Goffmana aktor gra nie tylko
na scenie, ale takze w teatrze zycia codziennego. Spelnia oczekiwania spoteczne
i, gdy ukazuje sie w przestrzeni publicznej, prezentuje swdj wyretuszowany
wizerunek, manipuluje wrazeniami (Goffman 2000). Podobnie jak kazdy
yaktor spoleczny” doswiadcza napiecia w obrebie roli i konfliktu rol. Artysta
wystepuje czasem — co brzmi nieco paradoksalnie — w roli ,artysty”, z ktérego
dumne jest paristwo: miasto nadaje mu tytul honorowego obywatela, w $rodo-
wisku sgsiedzkim cieszy si¢ on szczeg6lng estyma (moze nie przez sam fakt zaj-
mowania si¢ twdrczoscig artystyczna, ale z powodu sukcesu o zasiegu lokalnym
czy ponadlokalnym).
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W kregu sasiedzkim czy towarzyskim ludzie czujq sie zaszczyceni, gdy przebywa
posréd nich artysta (ktérego pracami zadna z tych oséb moze zreszta sig nie in-
teresowac i weale ich nie zna¢). Ta towarzyska atrakcyjno$¢ artysty moze sie bra¢
z tego, ze w stereotypach spotecznych jest on uwazany za kogo$ innego niz ksiego-
wy, lekarz czy inzynier, ze jest mniej od tamtych szablonowy; ba, wrecz oczekuje
sie od niego zachowan spontanicznych, emocjonalnych, niekonwencjonalnych,
a nawet nieobyczajnych, gdyz takie wla$nie zachowania przypisuje sie roli artysty
jako ,artysty” (Golka 2012: 112).

W teatrze Zycia niezmiernie istotne s3 ,uklady buforowe” — mowa tu
o rodzinie i przyjaciofach, stanowiacych rudymentarna warto$¢ (ulatwiaja oni
dystansowanie si¢ wobec probleméw zawodowych, pelnia funkcje terapeu-
tyczna i nadaja sens codziennym wysitkom). Dla wielu aktoréw sukcesem oka-
zuje sie osiagniecie réwnowagi miedzy sfera osobista i zawodowa, co, trzeba
mocno podkresli¢, nie jest latwe w tej zaborczej profesji. W spotecznym $wie-
cie teatru ,,cennym zasobem” staje si¢ nie tylko kolektywny, ale i indywidualny
kapitat spoteczny.

Aktorzy teatralni w mniejszym badz wigekszym stopniu odpowiadaja mode-
lowi ,czlowieka nowoczesnego” nakreslonemu przez Alexa Inkelesa i Davida
H. Smitha (Inkeles, Smith 1974; por. Sztompka 2012) — cechuje ich otwarto$¢
na nowe do$wiadczenia, orientacja prospektywna, wysokie aspiracje zawodowe,
antyrankizm. W wigkszosci przystosowali si¢ oni do wspoélczesnego rynku pracy,
sa poliaktywni, dzialaja niestereotypowo, jednak nie wszyscy okazujq si¢ ofen-
sywni i przedsigbiorczy. Wéréd trzech typéw orientacji temporalnej (retrospek-
tywna, prezentystyczna, prospektywna) w spolecznym $wiecie teatru dominuje
nastawienie ostatnie. Dobra organizacja czasu to warunek efektywnego dziala-
nia. Dla wspodlczesnego aktora czas stanowi ,cenny zaséb”, ktérym sie ,zarza-
dza” i ktéry nalezy maksymalnie wykorzysta¢. Daniel Goleman przekonuje, ze
w osigganiu zawodowych cel6w pomaga inteligencja emocjonalna, skladajaca sie
z samo$wiadomosci, samoregulacji, motywacji, empatii i umiejetnosci spolecznych
(Goleman 1999). Aktorzy z racji specyfiki profesji z pewnoscia maja wysoki iloraz
EQ (emotional quotient) — niemniej jednak niektérzy przyznaja, ze nie odpowiadaja
implikowanemu wizerunkowi tworcy, sprawnie i metodycznie ,zarzadzajacego”
swoja kariera, do tego przebojowego i ekstrawertycznego. Trudno przezwycigzy¢
antynomie tego specyficznego zawodu, polaczy¢ ,wrazliwos¢ motyla” ze ,skora
nosorozca’.

Kazde $rodowisko spoleczne wypracowuje swoje zwyczaje, rutynowe
wzory zachowan. Takze aktorzy maja typowe sposoby postepowania zwigzane
z dzialaniem podstawowym, jakim jest publiczna prezentacja spektaklu. W dniu
przedstawienia ,zdejmuja z siebie ulice”, daja sobie czas na koncentracje i wyci-
szenie wewnetrzne. Do zwyczajéw od$wietnych mozna zaliczy¢ popremierowe
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spotkanie, pelniace wazna funkcje wieziotwdrcza, benefis czy uczestnictwo
w waznym festiwalu. Sposréd obyczajéw (czyli zwyczajéw podlegajacych wiek-
szej presji i kontroli spolecznej) warto przywotaé gotowoéé do pracy nawet w nie-
sprzyjajacych okolicznosciach, np. podczas choroby. Aktor odmawia sobie prawa
do niedyspozycji, poniewaz jest odpowiedzialny za efekt zbiorowego dziatania,
nie moze zawie$¢ kolegdéw i publiczno$ci.

Styl zycia aktoréw to pochodna podobienstwa kapitalu kulturowego i spo-
tecznego, zblizonych wartosci, aspiracji, dazen. Artysci teatralni — w zalezno$ci
od mozliwosci finansowych i standardéw obyczajowych — oscyluja miedzy osten-
tacyjna konsumpcja a minimalizmem i ascetyzmem. Coraz czesciej rezygnuja
z wygdd i materialnego prestizu na rzecz prostoty i zwyczajnosci.

U moich rozméwcéw widoczne jest nastawienie na ruchliwo$é zawodowa
w gore hierarchii i optymistyczne antycypowanie pomyslnych wydarzen w przy-
szlosci: ,telefon sie rozdzwoni”, ,moja kariera wystrzeli’, ,dostane gléwna rol¢”,
ydostane sie do wymarzonego teatru”, ,zagram u Smarzowskiego”, ,dostane
Oscara”. Jedna z aktorek zdradza swoje marzenia:

Nie znosze dlugich sukni! Czerwony dywan mnie nie kreci. Ale gala rozdawania
Oscaréw - to juz co innego. Wyobrazam to sobie tak: ja w malej czarnej, do tego tyl-
ko skromne kolczyki i jeden pierscionek, nic wigcej. Zadnych napuszonych sukien.
Co mi tam blichtr, ja wolalabym zbiera¢ laury za profesjonalizm, ciezka prace. Zeby
$wiat oszalal na punkcie $wietnego filmu ze mna w roli gléwnej (A41: 27).

Aktorzy z reguly sa pasjonatami i pragng by¢ czynni zawodowo do korica
swych dni. Nie mysla o emeryturze, nie tylko dlatego, Ze uposazenie emerytalne
jest niskie — koniec aktywnosci zawodowej wiaze si¢ z do$wiadczeniem spolecz-
nej marginalizacji, utraty istotnej wartosci, z koniecznoscia sensownego zago-
spodarowania wolnego czasu (por. Halicki 2010). Charakterystyczne, ze moi
rozméwcy odrzucaja pojecie ,zawodowego spelnienia’, uwazajac je za synonim
stagnacji i zmierzchu. Sila napedowq pracy aktora jest niespelnienie, nieustanne
bycie w drodze, w procesie tworzenia. Artysci teatralni rozkwitaja, kiedy czuja sie
potrzebni i doceniani. Wypowiedziane p6t wieku temu slowa Ewy Lassek moga
by¢ dobra puenta ksigzki na temat statusu aktora we wspoélczesnym teatrze dra-
matycznym: ,Nas, aktoréw interesuje taki organizm teatralny, w ktérym poczu-
jemy sie nieodzowni i najwazniejsi. W ktérym bedziemy, adekwatnie do naszej
ciezkiej pracy, honorowani i oceniani” (cyt. za: Krakowska 2018: 93).






NOTA WYDAWNICZA

Fragmenty rozdzialéw monografii, ktére ukazaly sie¢ w druku:

1.

2.

Zimnica-Kuziota E. (2019), Aktor teatralny i filmowy w teatrze Zycia
codziennego. Esej socjologiczny na podstawie badarn wlasnych, ,Konteksty
Spoleczne’, t. 7, nr 2, s. 133-142.

Zimnica-Kuziota E. (2020), Uklady interakcyjne w teatrze dramatycznym
- na podstawie bada#i wlasnych, ,Studia Humanistyczne AGH”, nr 19,
s. 27-40.

Teksty przyjete do druku:

4.

S.

. Zimnica-Kuziola E., Aktor w spolecznym Swiecie publicznego teatru dra-
matycznego w Polsce: w okresie PRL i w XXI wieku. Analiza poréwnawcza,
»Acta Universitatis Lodziensis. Folia Sociologica” (w jezyku angielskim).

. Zimnica-Kuziola E., Kariera aktorska i jej determinanty, ,Konteksty Spo-

teczne’.

. Zimnica-Kuziola E., Na czym polega atrakcyjnos¢ aktorstwa? Esej socjolo-

giczny na podstawie badan wlasnych, ,Szkota — Zawéd — Praca”.
Zimnica-Kuziota E., Rola kapitalu spolecznego w Swiecie aktoréw polskich
publicznych teatréw dramatycznych, ,Studia Teologiczne”.
Zimnica-Kuziota E., Styl zycia tworcéw teatralnych — na podstawie badan
wlasnych, ,Szkola — Zawodd — Praca”

Tekst ztozony do druku:

1.

Zimnica-Kuziota E., Proces stawania si¢ zawodowym aktorem, ,Przeglad
Socjologii Jakosciowej” (w jezyku angielskim).
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