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OD EFEKTU SZTUKI AKTORSKIE]
DO EFEKTYWNOSCI AKTORA
W STRONE
PONOWOCZESNE] ANTROPOLOGII AKTORA

Czlowiek jest miarg wszystkich rzeczy,
istniejacych, ze istnieja,
i nieistniejacych, ze nie istnieja

Protagoras z Abdery

Starozytny prolog

WV wieku p.n.e. Protagoras twierdzil, ze kazdy czlowiek jest miarg prawdy
i falszu, w sensie bytu i niebytu, nie jest natomiast miarg tego, co pozyteczne
i szkodliwe, poniewaz probierzem dobra wspolnego jest utylitarna efektyw-
nos¢ praktyki spolecznej. Platon potwierdza ten poglad Protagorasa w swoim
Teajtecie:

Bo jakiekolwiek by rzeczy dane paristwo za sprawiedliwe i piekne uwazato, taki-
mi tez one dla niego bedg, jak dlugo panstwo w nie wierzy; medrzec sprawia, ze
w kazdym wypadku zamiast tego, co jest dla paristwa zle, przychodzi to, co jest
dobre i dobre si¢ wydaje. Tak samo i sofista potrafi swoich wychowankéw prowa-
dzié [167c].

* Dr hab. Mariusz Bartosiak, adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru, Instytut Kul-
tury Wspolczesnej, Wydziat Filologiczny, Uniwersytet £6dzki, 90-131 £6dz, ul. Po-
morska 171/173.
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Zdaniem Giovanniego Reale, sofistyczna miarodajno$¢ sadéw kazdego
czlowieka (,jednostkowego czlowieka’, ,poszczegélnej jednostki”) odnosi sie
do porzadku fenomenologicznego, nie za$ ontologicznego®. Co wigcej, Prota-
goras wprowadza réwniez — odnosnie do orzekania o zjawiskach — skalarno$¢
rozpoznawanych wartosci: ,Medrcem jest nie ten, kto zna nieistniejace warto-
$ci absolutne, lecz ten, kto poznaje cos, co jest relatywnie bardziej pozyteczne,
bardziej odpowiednie i bardziej korzystne oraz potrafi to wprowadzi¢ w zycie
i w zycie wprowadza™.

Ontyczny wymiar relatywnosci sadéw zostal podjety przez Platona i Ary-
stotelesa, cho¢ mistrz i uczen zaproponowali inne rozwigzania. Dla Platona on-
tyczny relatywizm, jakkolwiek powszechny, jest wynikiem niewiedzy, a wielo$¢
jednostkowych sadéw o rzeczywistosci zjawiskowej nie ma istotnego znaczenia,
bowiem najwyzszym celem czlowieka (nadal kazdego) jest poznanie $wiata idei;
réwniez twdrczo$¢ mimetyczna powinna by¢ temu celowi po$wiecona. Arysto-
teles natomiast, w znacznie mniej dysjunktywnie normatywnym trybie, podjat
sie opisania stopniowalnych $ciezek twodrczoséci i poznania. Aporia ontycznie
ujmowanej prawdy i falszu zostala przezen rozwigzana na gruncie tworczosci za
pomoca prawdopodobienstwa, ktére jednak ze wspdlczesna matematyka ma nie-
wiele wspélnego. W Poetyce formuluje koncepcje trzech rzeczywistosci (oprécz
idealnej i zjawiskowej, wprowadza jeszcze artystyczna): , nasladowcza twérczosé
musi z natury rzeczy dotyczy¢ jednego z trzech rodzajow przedmiotow: albo rze-
czywistosci takiej, jaka byla lub jest (realnej), albo takiej, o jakiej sie méwi lub
mysli, ze jest (pomyslanej), albo takiej, jaka powinna by¢ (idealnej)” [1460b]*,
ale ,zadanie poety polega nie na przedstawieniu wydarzen rzeczywistych, lecz
takich, ktére mogtyby sie zdarzy¢, przy czym ta mozliwo$¢ opiera sie na prawdo-
podobienstwie i koniecznosci” [ 1451a]°. Konieczno$é i prawdopodobienstwo sa
ze soba $cisle zwiazane, Arystoteles bardzo czesto wymienia je jako warunki al-
ternatywne — pewien aspekt tragedii powinien by¢ konieczny lub prawdopodob-
ny. Konieczno$¢ wynika z kompozycji dziela, prawdopodobiernistwo natomiast

! Platon, Teajtet, [w:] idem, Dialogi, t. II, przel. W. Witwicki, Wydawnictwo
ANTYK - Marek Derewiecki, Kety 2005, s. 367.

* Giovanni Reale, Historia filozofii starozytnej, t. I: Od poczgtkéw do Sokratesa,
przel. E.I Zieliniski, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
Lublin 1994, s. 247-256.

% Ibidem, s. 252.

* Arystoteles, Poetyka, przet. H. Podbielski, Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich,
Wroctaw—Warszawa—-Krakéw—Gdansk-£6dz 1989, s. 93.

S Ibidem, s. 30.
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z rozumowej oceny jego skladnikéw, nie za$ (jak mozna by wnioskowaé z no-
wozytnego rachunku prawdopodobienistwa i statystyki) z mozliwosci ich zaist-
nienia: ,Poeta powinien przedstawia¢ raczej zdarzenia niemozliwe lecz prawdo-
podobne, niz mozliwe, ale nieprawdopodobne. Nie powinien natomiast uklada¢
fabuly z elementéw sprzecznych z rozumem” [1460a]°. Arystoteles wprowadza
w ten sposob silng zasade antropologiczna, wiazaca reguly tworczosci nie z obiek-
tywnymi zasadami, lecz z ludzka ocena: ,Ze wzgledu na efekt artystyczny, lepiej
jest przeciez przedstawi¢ rzecz wiarygodna, chociaz niemozliwa, niz mozliwa,
lecz nie trafiajacy do przekonania” [1461b]". Co wigcej, ostateczng miarg i twor-
cy, ijego dziela, jest odbiorca — dodajmy, kazdy pojedynczy odbiorca — poniewaz
przyczyna celowy tragedii jest katharsis odbiorcy. W Metafizyce stwierdza wrecz:
yPrzyczyna celowa jest w najwyzszym stopniu dobrem i kresem wszystkich in-
nych rzeczy” i dodaje: ,Nie dopatrujmy si¢ zadnej roznicy w tym, czy si¢ ja na-
zwie dobrem, czy tylko dobrem pozornym” [1013b]°.

Te mocng zasade antropologiczng znacznie ostabi w chylacym sie ku upadko-
wi Rzymie $w. Augustyn®, ktérego autorytet sprawi, ze dopiero w XX w. praktyka
teatralna, a szczegolnie aktorska zacznie pozbywac sie przypisanego jej pigtna mo-
ralnej nagannosci. Sw. Augustyn probowat ostabic swoja moralng ocene, twierdzac,
ze aktorzy, podobnie jak inni artysci, co nie chcg dawac¢ falszywego swiadectwa,
ale musza je dawa¢, poniewaz zmyslaja (co stawia ich w jednym rzedzie z ludZzmi
$piacymi i szalericami): ,Réznica miedzy tym, kto zmysla, a oszukujacym polega
na tym, ze oszukujacy pragnie wprowadzi¢ w blad, podczas gdy ten, kto zmysla
— nie zawsze ma taka intencje’, jednak efekt jest ten sam — falsz, ex definitione: ,nie-
prawdziwe s3 wlasnie dlatego, Ze nie moga by¢ tym, co przedstawiajy”. Sformutowal
réwniez (pozorny z punktu widzenia wspélczesnej antropologii teatru) paradoks,
okreslony przezen jako ,,dziwaczny wniosek”, odnoszacy si¢ do sztuki w ogéle:

Czy nie sadzisz, ze wszystkie te rzeczy tylko o tyle sa w czesci prawdziwe, o ile w czeéci
sa nieprawdziwe, i ze jedynie w ten spos6b moga one posiada¢ swoja czastke prawdy,

¢ Ibidem,s. 91.

7 Ibidem, s. 99.

® Arystoteles, Metafizyka, przel. K. Le$niak, Paristwowe Wydawnictwo Nauko-
we, Warszawa 1984, s. 105-106.

° Stanistaw Longosz podkresla ogdlnie negatywnq postawe starozytnych chrzescijan
wobec widowisk teatralnych (s. 117); idem, Antyk chrzescijariski i wezesne sredniowiecze.
Wistep, [w:] O dramacie. Wybér Zrédet do dziejow teorii dramatycznych. Od Arystotelesa
do Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, red. E. Udalska, Pafistwowe Wydawnic-
two Naukowe, Warszawa 1989, s. 113-131.
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ze w innej swojej czastce s nieprawdziwe? Dlatego tez w zaden sposob nie moglyby
sie sta¢ tym, czym by¢ chca lub powinny, jezeli nie chca by¢ nieprawdziwe.

I dodaje serig paraleli:

Jakze bowiem [ ... ] Roscjusz méglby by¢ prawdziwym aktorem tragicznym, gdy-
by nie chcial by¢ nieprawdziwym Hektorem? [ ... ] Jakze obraz konia mégiby by¢
prawdziwym obrazem, gdyby kon namalowany nie byl nieprawdziwym koniem?
Jakze odbicie czlowieka w zwierciadle mogloby by¢ prawdziwym odbiciem, gdy-
by nie bylo nieprawdziwym czlowiekiem?

Ostatecznie powraca (po niemal tysiacleciu) do wykluczajacej sztuke dys-
junktywnej normy platonskiej: ,powinni$my szuka¢ takiej prawdziwej rzeczy,
ktéra ma tylko jedno oblicze i nie jest sama ze soba w sprzecznosci, bo nie jest
z jednej strony prawdziwa, a z drugiej — nieprawdziwa”"’.

Miedzy semiotyka a fenomenologia

Dwudziesty wiek pozostawil nam dwie precyzyjne analityki sztuki aktor-
skiej: semiotyczng i fenomenologiczng. Obie nakierowane na jej efekt, posta¢
sceniczng. Przy czym obie propozycje przyjmuja taka strategie jako oczywisty
iniewymagajaca uzasadnienia. W kazdym jednak przypadkuinaczej, bo zgodnie
z wlasciwg dla siebie metodologia definiowana jako znak badz jako wyobraze-
nie. Najprostsza analize semiotyczng przedstawil Stawomir Swiontek, pokazu-
jac jednoczesnie semiotyczny oglad typow aktorstwa, ktore zyskaly wzrastajacy
rozglos w ostatnich dekadach!’. Zdaniem Swiontka, istnieja jedynie dwa mode-
le aktorstwa. Iluzjonistyczny, zwiazany ze szkola Konstantina Stanislawskiego,
i antyiluzjonistyczny, kojarzony z koncepcja Bertolta Brechta. W pierwszym:

Komunikat aktora ma na celu wyeksponowanie informacji o postaci dramatycz-
nej przy jednoczesnym dazeniu do ukrycia informacji o tym, ze postac jest kon-
strukcja stworzong za pomoca technik gry [ ... ]; wysilek aktora skierowany jest
na to, by znak ten [tworzony jego cialem] uczyni¢ przezroczystym dla znaczenia'

10 Sw. Augustyn, Solilokwia, ttum. A. Swiderkéwna, [w:] eadem, Dialogi filozo-
ficzne, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1999, s. 283-286.

11 Stawomir Swiontek, Modele aktorstwa XX wieku, [w:] Aktor w kulturze wspdl-
czesnej. Studia, red. E. Udalska, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1994, s. 9-22.

12 Ibidem, s. 14.
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Natomiast w drugim modelu aktorstwo ,ma na celu wyeksponowanie
[...] informacji o samym procesie tej manipulacji’, kreacja postaci jest trakto-
wana [ ... | jako obiekt manipulacji jednej $wiadomosci przez druga. [ ... ] ak-
tor nie tyle przedstawia posta¢, ile siebie samego w roli aktora jako »mistrza
w rzemio$le« interpretacyjnym [...]", gra aktorska zmierza do ujawnienia
praktyki tworzenia znaku, a nie planu treéci'’. Wyrdznienie dokladnie dwoch
modeli aktorstwa jest, w ujeciu Swiontka, o tyle oczywiste, ze przyjmujac
perspektywe europejskiej tradycji semiotycznej, aktorowi mozna przypisaé
dokladnie dwie mozliwos$ci kierowania uwagi widza: na znaczace lub na zna-
czone, bo znak ma tylko te dwa elementy. Widzowi pozostaje jedynie podazy¢
za aktorem, odczytaé i zrozumie¢ komunikat. Swiontek uzupetnia te typolo-
gie o istotny komentarz, wyprowadzajacy poza zero-jedynkowa optyke semio-
tycznej ortodoksji i stwierdzajacy, ze w istocie nalezy te dwa modele traktowa¢
jako teoretyczne bieguny, poniewaz faktyczna praktyka aktorska realizuje sie
pomiedzy nimi — a w rzeczywisto$ci mamy do czynienia ze skalarnymi zloze-
niami tych dwdch strategii aktorskich, bo aktorzy w réznym stopniu nasyca-
ja swoje kreacje sceniczne obydwiema postawami. Co wiecej, zaden z modeli
nie jest w praktyce teatralnej realizowany w stu procentach. Bazujac na tych
analizach, badacz stwierdza réwniez, ze zyskujace na popularnosci, szczegélnie
w antropologicznie zorientowanych dyskusjach okototeatralnych, inne modele
aktorstwa, wéréd ktorych wyrdznit ,,obrzedowo-magiczny” Antonina Artuada,
yofiarniczy” Jerzego Grotowskiego i ,synkretyczny” Eugenia Barby, stanowia
w semiotycznym ogladzie jedynie rézne punkty na ciaglej osi migdzy modela-
mi: ,iluzjonistycznym” (skupionym na postaci, czyli na znaczonym) i ,antyilu-
zjonistycznym” (skierowanym na aktora, czyli na znaczace).

Bert O. States poszerza ten semiotyczny oglad, dodajac do wymienio-
nych modeli, ktére okreéla odpowiednio jako ,przedstawiajacy” (represen-
tational) i ,autoekspresywny” (self-expressive), trzeci — ,wspolpracujacy”
(collaborative), ktory (majac kilka podtrybéw) nakierowany jest na zaangazo-
wanie widzow w przedstawienie i skupia w ten sposéb ich uwage na samym
zdarzeniu teatralnym i/lub na komunikacji miedzy sceng a widownia. Row-
niez zdaniem Statesa tryby te rzadko funkcjonuja w izolacji, ,wspolistnieja
(do pewnego stopnia) w sposéb ciagly na tej samej scenie”; dodaje takze, ze
»mozna je postrzega¢ jednoczeénie lub gdy nastepuja po sobie”. ,Wspolpra-
cujacy” tryb Statesa nie prowadzi jednak do pelnego wspétuczestnictwa wi-
dzéw w zdarzeniach scenicznych, wprowadza natomiast do analizy horyzont

B Ibidem, s. 15.
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zdarzenia teatralnego, ktérego widz jest pelnoprawnym uczestnikiem. Jego
uczestnictwo mentalne znajduje pelny wyraz w perspektywie fenomenolo-
gicznej, ktora States uwaza za komplementarng wobec semiotycznej. Widz
jest zatem uczestnikiem semiozy teatralnej, ma w niej jednak jedynie funkcje
dekodujaca, ale zaré6wno w ujeciu Swiontka, jak Statesa (powtérzmy, w istot-
nej opozycji do klasycznie, zero-jedynkowo uprawianej semiotyki) porusza
sie w dynamicznej przestrzeni pomigdzy dwiema (jak u Swiontka) lub trze-
ma (jak u Statesa) polaryzacyjnymi postawami aktorskimi. W tej przestrzeni,
zdaniem Swiontka, pelnoprawnym twérca jest jedynie aktor. Natomiast zda-
niem Statesa cze$ciowa, bo zalezna od swojej kompetencji i uwagi, podmio-
towos¢ uzyskuje réwniez widz'.

W Klasycznie prowadzonym, fenomenologicznym ujeciu sztuki aktorskiej To-
masz Kubikowski wyrdznia ,siedem bytéw teatralnych’, stanowiacych kardynalne
punkty procesu kreacji aktorskiej: oprocz realnie istniejacych aktora i widza, anali-
zuje réwniez pie¢ bytéw intencjonalnych, z ktérych (w koniecznym tutaj uprosz-
czeniu) podmiotem dla czterech jest aktor, piaty za$ zalezy od kompetencji i uwagi
widza. Podstawg dla wspomnianego procesu jest psychofizyczna kondycja aktora
podejmujacego konkretne zadanie, okreslona jako ,posta¢ realna” W korelacji z sze-
roko rozumiang ,instrukcja” (od ulotnych uwag do tekstu dramatu) aktor w trakcie
przygotowan tworzy ,,schemat roli’, wzglednie trwalg strukture, ktora w trakcie kaz-
dego spektaklu jest realizowana jako ,przedstawiana posta¢ sceniczna”. Ta ostatnia
dopiero stanowi zmystowo postrzegalna podstawe dla ,domniemanej postaci sce-
nicznej’, ktéra tworzy w swoim umysle widz. W niektérych ujeciach fenomenolo-
gicznych (np. Dietricha Steinbecka) ,domniemana posta¢ sceniczna” jest wylaczna
kompetencja widza i zwiericzeniem catego procesu'.

W obu ujeciach, zorientowanych na analize efektu sztuki aktorskiej, pod-
kregla si¢ wtérny jedynie charakter udziatlu widza, sam efekt bowiem, pomimo
roznych oscylacji wewnatrz samej semiozy czy fenomenologicznej konkretyza-
cji, jest traktowany jako wzglednie obiektywny, podmiotowos¢ widza ma nato-
miast charakter w pewnym sensie uslugowy wobec aktywnosci aktora — widz
porusza si¢ mentalnie w przestrzeni kreowanej wylacznie przez aktora i moze
wmniejszym lub wiekszym stopniu zdekodowa¢ lub wyobrazié¢ sobie efekt krea-
cji aktorskiej.

' Bert O. States, Great Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater,
University of California Press, Berkeley—Los Angeles—London 1987, s. 161-185.

'* Tomasz Kubikowski, Siedem bytow teatralnych. O fenomenologii sztuki aktor-
skiej, Wydawnictwo Krag, Warszawa [1994].
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Perspektywa fenomenologiczna wprowadza dodatkowo pojecie postawy
estetycznej, zwigzanej z jako$cig i warto$ciami estetycznymi, ktdrej przyjecie
warunkuje konkretyzacje przedmiotu estetycznego i samego doswiadczenia
estetycznego'®. Obok postawy estetycznej, Roman Ingarden wyrdznia posta-
we badawczg, nakierowana na cele poznawcze (np. budowe dzieta sztuki), oraz
postawe codzienng, skupiong na walorach pragmatycznych (uzytkowych, eko-
nomicznych, spolecznych, politycznych, psychologicznych itd.). Koncepcja
postawy odbiorczej wprowadza do estetyki fenomenologicznej silny aspekt an-
tropologiczny, pozwalajacy na podmiotowa sankcje wyodrebnienia w strumie-
niu egzystencji trzech odniesien: obiektywnego (postawa badawcza), spotecz-
nego (postawa codzienna) i subiektywnego (postawa estetyczna). W zwiazku
z przyjeciem postawy odbiorczej, estetyka fenomenologiczna ustanawia nie-
redukowalng réznice dwdch korelatéw w sztuce: przedmiotu artystycznego
(istniejacego niezaleznie do podmiotu i dostepnego w tej samej postaci dla
wszystkich odbiorcéw) i przedmiotu estetycznego (bedacego efektem pod-
miotowych aktéw konkretyzacyijnych)"”.

Podobnego rozréznienia dokonuje si¢ na gruncie antropologii do$wiad-
czenia, gdzie wyrdznia sie trzy sfery: rzeczywistoéci (realnosci istniejacej
niezaleznie od do$wiadczajacego podmiotu), doswiadczenia (realnosci sta-
nowiacej wewnetrzna dla podmiotu tre$é¢ doswiadczenia) oraz ekspresiji (real-
noéci stanowiacej zewnetrzny wyraz podmiotowego do$wiadczenia). Te trzy
sfery stanowia swego rodzaju cykl, poniewaz rzeczywistos¢ jest przedmio-
tem doswiadczenia, ale wewnetrzna tre$§¢ doswiadczenia jest rézna od samej
doswiadczanej rzeczywistosci, z kolei ekspresja rézni sie zaréwno od doswiad-
czenia, jak i od rzeczywisto$ci bedacej jego zrédtem; natomiast czyjas ekspresja
(np. artystyczna) staje sie dla kogo$ innego doswiadczang rzeczywistoscia'®.
Podmiotowe do$wiadczenie koreluje zatem ze soba trzy wzajemnie niereduko-
walne, rozne sfery realnosci.

!¢ Roman Ingarden, Przezycie estetyczne i przedmiot estetyczny, [w:] idem, Wybér
pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Nauko-
wych Universitas, Krakéw 2005, s. 192-222.

17 Ibidem. Zob. réwniez: Roman Ingarden, Wartosci artystyczne i wartosci estetycz-
ne, [w:] idem, Wybdr pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Towarzystwo Autoréw i Wy-
dawcéw Prac Naukowych Universitas, Krakéw 20085, s. 249-267.

'8 Edward M. Bruner, Przezycie i jego ekspresje, [w:] Antropologia doswiadczenia,
red. VW. Turner, E.M. Bruner, przekt. E. Klekot, A. Szczurek, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2011, s. 16.
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Antropologia aktora

Jednoznacznie antropologiczny wymiar zdarzenia teatralnego zdobywa
powszechna uwage wraz z poszukiwaniami teatralno-kulturowymi Jerzego
Grotowskiego. W tym samym czasie wielostronng, miedzykulturowg wymiane
tradycji performatywnych prowadzili Eugenio Barba i Peter Brook. W skonden-
sowanej, nie zawsze antropologicznie interpretowanej formule ujal ten aspekt
teatru Grotowski, definiujac teatr jako spotkanie przynajmniej dwoch osob, ak-
tora i widza. Ta formula przywraca widzowi jego pelna podmiotowo$¢. Przede
wszystkim w tym sensie, ze jakkolwiek projekt teatru jako wehikulu skupia
uwage na rozwoju aktora jako cztowieka i artysty"’, to w efekcie 6w wewnetrzny
proces ,przeswietlania”, zdaniem Grotowskiego, moze by¢ indukowany w wi-
dzu, a zatem moze wspottworzy¢ rozwéj widza jako czlowieka. I w tym wlasnie
antropologicznym miejscu nastepuje ich spotkanie, a zdarzenie teatralne moze
stac si¢ swego rodzaju intersubiektywnym wehikulem rozwoju®.

W antropologicznym ujeciu Ferdinanda Tavianiego, wieloletniego wspét-
pracownika Barby, powraca problem znaczenia, ale w znacznie zmodyfikowa-
nej w stosunku do ujecia semiotycznego, postaci. Jego zdaniem znaczenie nie
jest ,samo w sobie”, lecz jest zawsze ,w czyich$ oczach” i jest bezposrednia kon-
sekwencja przyjetego punktu widzenia. Taviani wyodrebnia dwie takie podsta-
wowe w pelni autonomiczne perspektywy, nazywajac je ,spojrzeniem aktora”
i ,spojrzeniem widza™'. I, jak sam przyznaje, wbrew zdroworozsagdkowemu
przekonaniu, ze udane przedstawienie to takie, w ktérym znaczenia ukonsty-
tuowane w obu perspektywach nie tylko spotykaja sie, ale wrecz sa tozsame,
twierdzi, ze jest dokladnie na odwrét. Dobre przedstawienie to takie, ktore
powoduje, ze te perspektywy nie upodobniaja sie do siebie, a odpowiadajace
im znaczenia nie s3 tozsame, poniewaz tylko w tej szczelinie moze powsta¢
mentalna przestrzen (bazujaca oczywiscie na zmystowej wspélnocie zdarzenia
teatralnego), w ktérej pelng podmiotowo$¢ bedzie mégt realizowaé widz. Réw-

' Etos odzyskiwany dla zachodniej kultury gtéwnie dzigki konsekwentnej posta-
wie Grotowskiego.

2 Zob.: Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, [w:] idem, Teksty zebrane,
red. A. Adamiecka-Sitek i in., Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa—Wroctaw
2012, s. 245-254; idem, Aktor ogolocony, [w:] idem, Teksty zebrane, s. 255-262; idem,
Od zespolu teatralnego do sztuki jako wehikutu, [w:] idem, Teksty zebrane, s. 835-853.

! Por. analiz¢ ,montazu aktora” i ,montazu widza” w ujeciu Grotowskiego:
Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego...
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niez aktorowi ta przestrzen réznicy jest niezbedna dla pelnej podmiotowosci,
poniewaz tylko wtedy uniezaleznia si¢ od konwencjonalnej wladzy wykorzysty-
wanych technik wykonawczych?. Na ten aspekt wykonawczej wolnosci wska-
zuje Jacques Derrida w swojej analizie Artaudowskiego ,teatru okrucienstwa’,
w ktérym ,[s]ztuka nie jest nasladownictwem zycia, to zycie jest nasladownic-
twem transcendentalnej zasady, z ktdra sztuka przywraca nam kontakt”*. Zda-
niem Derridy, tak rozumiana funkcja teatru wyklucza mozliwos¢ jakiegokol-
wiek powtdrzenia, bedacego warunkiem literalnej konwencjonalizacji. Kazde
takie przedstawienie jest w swojej antropologicznej istocie przemieszczeniem
i dekonstrukcja istniejacych uprzednio konwencji, w szczegdlnosci teatralnych.
Jednak nie prowadzi to do pelnej obecnosci (jak chcial Artaud), poniewaz
spektakl teatralny nie jest zyciem (juz to dlatego, ze jest jego fragmentem, juz
to dlatego, ze jest zen wylaczony). Efektywnos¢ aktora polega zatem na odzy-
skaniu przezen podmiotowosci w realizacji tej wolnej gry, cho¢ niemajacej ani
poczatku, ani konica. ,Zamkniecie jest kolista granica, wewnatrz ktdrej powto-
rzenie roznicy powtarza si¢ bez korica. To znaczy — jest jej polem gry”**.
Antropologiczny wymiar ,perspektywy widza” obejmuje nie tylko intelek-
tualno-emocjonalng aktywno$¢ dekodujaco-konkretyzacyjna, ale

[...] odnosisig [ ... ] doznanych kazdemu réznorodnych form aktywnosci — emo-
cjonalnej i umystowej — ktore nie odnosza sie do raczej malo znanego obszaru za-
wodu czy kultury aktoréw [co jest wlasciwe dla ,perspektywy aktora”, powoduje,
ze z antropologicznego punktu widzenia analizowanie aktorstwa w oderwaniu od
podmiotowo traktowanego widza jest bezcelowe — M.B.], lecz do rozleglego pola
konwencji wlaciwych naszej cywilizacji albo tez do osobnego pola mentalnosci
i mitologii osobistej*.

Wtedy mozliwe jest wylonienie znaczen, ktdre nie byly wezeéniej zalozone,
ajednak nieprowadzace do przypadkowego i arbitralnego ich zalewu. Zdaniem
Tavianiego tego anarchicznego relatywizmu unika sig, zachowujac réwnowage

»* Ferdinando Taviani, Spojrzenie aktora i spojrzenie widza, przel. G. Godlewski,
[w:] Eeugenio Barba, Nicola Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii tea-
tru, przekt. J. Fret i in., red. wyd. polskiego L. Kolankiewicz, Instytut im. Jerzego Gro-
towskiego, Wroclaw 2005, s. 286.

» Jacques Derrida, Teatr okrucieristwa i zamknigcie przedstawienia, przel. M. Go-
tebiewska, W. Kroker, ,Dialog. Miesiecznik Poswiecony Dramaturgii Wspoélczesnej”
1996, nr 4, s. 145-163.

24 Ibidem, s. 160.

5 F. Taviani, Spojrzenie aktora...,s. 292.
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wytworzong dzieki powloce pozwalajacej uzgadniaé znaczenia dla aktoréw ze zna-
czeniami dla widzéw, owa sfera, w ktérej rzecza zasadniczg jest przejrzystoéé komu-
nikagji [zdroworozsadkowa, ale powierzchowna, osadzona w skonwencjonalizowa-
nych trybach uczestnictwa w zdarzeniu teatralnym], sfera rézna od tej ukrytej sfery,
w ktdrej dwa rdzne znaczenia moga si¢ oddzieli¢, decydujac o donioslosci pola arty-
stycznego i kulturowego, otwieranego przez przedstawienie®.

W tym kontekscie sprawa drugorzedna jest perfekcja w opanowaniu tak
skonwencjonalizowanych technik aktorskich, jak réwniez standardowej wiedzy
kulturowej. Bez watpienia sa przydatne, jednak to nie one decyduja ostatecznie
o donioslosci zdarzenia teatralnego, lecz faktyczne nawiazanie komunikacji,
otwarcie pola znaczeniowego i utrzymanie jego réwnowagi. Taviani stwierdza
takze, ze

[k]onsekwencja tej dynamiki [ ... ] jest to, ze przejéciu od dzialar aktora do ro-
zumienia ich przez widza towarzyszy ciag zmiennych intencji i doznan (zaréwno
umystowych, znaczen, jak i zmystowych, emocjonalnych). I wlasnie za sprawg tej
zmienno$ci teatr staje sie Zywym organizmem — nie replika $wiata zewnetrznego
ani tez rytualem opartym na jednomyslnosci, lecz laboratorium, w ktérym ze zna-
nego punktu wyjscia rozpoczyna si¢ podréz o nieprzewidywalnym przebiegu®

i w tym wlasnie tkwi antropologiczna miara efektywnosci aktora, widza i zda-
rzenia teatralnego.
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Abstract

From the effect of actor’s art to the effectiveness of an actor
Towards the postmodern anthropology of histrionics

Paper attempts at initial diagnosis of the parameters of actors’ activity in the
world of post-modern theatrical and quasi-theatrical practices. The starting point is
philosophical and rhetorical tradition of ancient Greece and Rome (Protagoras, Plato,
Aristotle, and Saint Augustine), then follows a critical analysis of opportunities and
constraints (regarded as a complementary tools of description) of the proposals arising
within semiotics (Slawomir Swiontek) and phenomenology (Tomasz Kubikowski,
Bert O. States), as well as the findings of Eugenio Barba and Ferdinando Taviani within
the International School of Theatre Anthropology.
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The proposed approach assumes a consistent application of the principle of
scalarity (introduced by Swiontek in his description of the types of acting) to the
field of actor’s activity, extended on the findings of the post-modern anthropology of
experience (Edward M. Bruner) and representation theory (Jacques Derrida). The
whole discussion is placed in the modal frame designed by the performative-cognitive
dynamics of the interaction of the actor-spectator (treated by Jerzy Grotowski as
an axiom of the art of theater), with particular emphasis on efficiency understood
as a threefold phenomenon (perspectives of the actor and of the spectator, and

phenomenally understood the event and experience of theater).





