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UKLADY INTERAKCYJNE W TEATRZE DRAMATYCZNYM —
SZKIC SOCJOLOGICZNY UGRUNTOWANY W EMPIRII

Artykut dotyczy uktadow interakcyjnych w polskim teatrze dramatycznym. Autorka, zaréwno na podstawie
zrodet zastanych, jak i wywotanych, analizuje nastgpujace sytuacje: (1) aktorzy oddziatuja na widzow; (2) wi-
dzowie oddzialuja nawzajem na siebie; (3) widzowie oddziatuja na aktorow; (4) aktorzy oddziatuja nawzajem
na siebie. Specyfike owych interakcji charakteryzuje za pomoca nastgpujacych pojeé: interferencja spoteczna,
syntonia, facylitacja spoleczna, prozniactwo spoteczne, deimmersja, defokusacja, uskrzydlenie grupowe.
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WPROWADZENIE

W artykule, ktorego celem jest analiza uktadow interpersonalnych zachodzacych w te-
atrze, nie zamierzam mowic o instytucji czy organizacji formalnej, ale o miejscu prezentacji
spektaklu, o sytuacji, gdy naprzeciw siebie ,,staja” aktor i widz, za$ ten pierwszy podmiot
zaczyna co$ przedstawiac, prezentowac, kreowac, a drugi dokonuje aktu recepcji. Ta sytuacja
konstytuuje teatr. Jak pisat niemal pot wieku temu Zbigniew Osinski, relacja miedzy sceng
a widownia, ,,ztozona i wielostronna”, polega na psychofizycznym kontakcie i wzajemnym
oddzialywaniu tych dwu integralnych sktadnikow teatru (Osinski 1972). Partyture owej
interakcji wyznacza konwencja teatralna, zespol norm regulujacych zachowania partnerow
interakcji. Osinski wyodrgbnia cztery uktady interakcyjne: (1) aktorzy oddziatuja na widzow;
(2) widzowie zebrani na widowni oddzialuja wzajemnie na siebie; (3) odbiorcy oddzialuja
na aktoréw; (4) aktorzy wplywaja wzajemnie na swdj sposob gry'. Moim zamiarem nie jest
weryfikowanie hipotez (nie stawiam takze wyrazistej tezy), ale omowienie powyzszych
uktadow integracyjnych. Trzeba zauwazy¢, ze jest to zaniedbywany przez socjologdw sztuki
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Instytut Socjologii Katedra Socjologii Sztuki i Edukacji, ul. Rewolucji 1905 roku 41/43, 90-214 £.6dz; e-mail:
emilia.zimnica@uni.lodz.pl.

! Interakcja w praktyce bywa réznie nazywana: przeplywem, promieniowaniem, a nawet telekontaktem (to
ostatnie okreslenie zawdzigczamy Margaret Dietrich (Dietrich 1987: 243).
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obszar badan. W pracy, oprocz literatury przedmiotu (w tym witasnych publikacji z dziedziny
socjologii teatru), wykorzystuj¢ nast¢pujace zrodta:
— zastane: prasowe i internetowe wywiady dziennikarskie z tworcami teatralnymi, publika-
cje ksiazkowe (autobiografie i wywiady rzeki poswiecone aktorom polskich publicznych
teatrow dramatycznych);

— wywotane: poglebione wywiady swobodne z tworcami teatralnymi (przede wszystkim
z aktorami) reprezentujacymi sze$¢ polskich osrodkow teatralnych.

W latach 2015-2017 przeprowadzitam dwadziescia wywiadow. Zdaje sobie sprawe, ze
nie jestem w stanie wyczerpa¢ tematu, kazdy z wyodrebnionych uktadow zastuguje bowiem
na osobng uwage, jednak moja propozycja ma charakter preliminaryjny, porzadkujacy i jako
proba spojrzenia syntetyzujacego moze stanowic¢ punkt wyjscia zaréwno do dalszych teore-
tycznych analiz, jak i empirycznych badan.

INTERAKCJE MIEDZY AKTORAMI I WIDZAMI —
AKTORZY ODDZIALUJA NA WIDZOW

Aktor i widz to najwazniejsze elementy sztuki teatru, ktora ma charakter procesualny, staje
si¢ w czasie odbioru hic et nunc. Aktorzy stwarzajacy sceniczny mikrokosmos oddzialuja na
widzow w sposob holistyczny, generujg ich reakcje behawioralne, ale niewatpliwie wazniej-
sze jest oddziatywanie na ich procesy mentalne. Zar6wno psychologowie, jak i socjologowie
probowali bada¢ efekty tego oddzialywania. Szczegdtowego przegladu empirycznych badan
widowni dokonal Kazimierz Kowalewicz, ktéry za D.W. Addingtonem wyro6znit studia dyna-
miczne i statyczne (Kowalewicz 1993: 44—-64). Badania dynamiczne prowadzone sg podczas
spektaklu i rejestruja spontaniczne reakcje fizjologiczne widzow, badania statyczne realizowane
sa podczas antraktu lub po zakonczeniu przedstawienia. W pierwszym przypadku stosuje si¢
tablice zestawiajace cz¢stotliwos¢ 1 natgzenie takich zachowan widzow, jak np. kaszel, szu-
ranie, sykanie, $miech, westchnienie; sekundomierze do pomiaru czasu trwania tych reakc;ji;
aparatur¢ wymuszajaca behawioralng reakcje odbiorcow (uruchomienia odpowiednich przy-
ciskow w nieprzyjemnych momentach spektaklu badz podczas recepcji scen sprawiajacych
zadowolenie czy mierzaca liczbg ruchow widza podczas aktu odbioru). Sposrod urzadzen tech-
nicznych, jakie zastosowano we wspolczesnych badaniach widowni, warto wymieni¢ jeszcze
stenograf stuzacy do pomiaru subiektywnych odczué, emocjonalnego stosunku odbiorcow do
poszczegodlnych postaci, oklaskomierz, okulary $ledzace kierunek spojrzen widza, aparaturg
telemetryczna do badania pulsu, temperatury skory, elektrokardiograf, pneumograf i kamere.
Badania dynamiczne wzbudzaja kontrowersje, eksperymentatorzy bowiem zbyt duza wage
przywiazuja do danych biologiczno-fizjologicznych, natomiast pomijaja sfer¢ znaczen. Cie-
kawsze rezultaty daja badania statyczne, ktore umozliwiaja dotarcie do procesow mentalnych,
do rozumienia spektaklu. Wywiady swobodne i kwestionariuszowe zdaja sprawe z potocznych
odtworzen spektaklu, umozliwiajg $ledzenie procesow interpretacji sensow przedstawienia.

2 Badania ankietowe, sondaze opinii publicznej, pozwalaja na statystyczne analizy struktury publicznosci te-
atralnej. Szerzej na temat badan nad publicznosécia teatralna, oprocz Kowalewicza (1993), pisza Zuber (1992:
11-37) i Zimnica-Kuziota (2003: 48-55).
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Fenomen recepcji spektaklu — na przyktadzie Taunga Stawomira Mrozka — poddaje
szczegdlowej analizie w ksigzce Swiatla na widownie. Socjologiczne studium publicznosci
teatralnej (Zimnica-Kuziota 2003). Pelna naukowa analiza oddzialywania aktoréw na wi-
dzow nie jest de facto mozliwa, zawsze pozostaje sfera tego, czego zbadaé si¢ nie da. Marian
Golka wyodrebnil nastepujace elementy budujace proces odbioru: postrzeganie zmystowe,
przezycie estetyczne, odczytanie, interpretacj¢, zapamigtanie, internalizacj¢ wartosci oraz
wplyw na postawy i na zachowania (Golka 1996: 173). Ani przezycie estetyczne, ani ostatnie
wymienione sktadowe procesu recepcji nie sg mozliwe do empirycznej eksploracji, poniewaz
zjawiska §wiadomos$ci w duzej mierze wymykaja si¢ dyskursywnemu poznaniu.

INTERAKCJE MIEDZY WIDZAMI —
WIDZOWIE ODDZIALUJA NAWZAJEM NA SIEBIE

Jezeli chodzi o interakcje miedzy widzami w teatrze, mozemy mowié¢ o fenomenie inter-
ferencji spolecznej, z ktorego wynika, ze fakt obecnosci innych w duzym stopniu modeluje
zachowania jednostki. Widzowie, uczestniczac w spektaklu, podlegajg zjawisku syntonii, czyli
zarazliwosci emocjonalnej, poniewaz cztowiek w naturalny sposéb stara si¢ ,,wspotbrzmiec
afektywnie z otoczeniem”. Skupiona uwaga wspotuczestnikow spektaklu lub przeciwnie:
rozkojarzenie, szmery, szepty dekoncentrujace zaréwno aktorow, jak i cztonkow audytorium,
wplywaja na atmosfere odbioru. Publiczno$¢, ktoérag Goban-Klas nazywat ,,agregatem ustruk-
turyzowanym”, tworzg grupki widzoéw. Jednostki konstytuujace owe zbiory taczy podobny
gust estetyczny i podobny horyzont oczekiwan wobec tworcow spektaklu. W drugiej potowie
XIX wieku klakierzy intencjonalnie sterowali zebranymi na sali widzami — ich prowadzenie
w duzym stopniu oddzialywato na zachowania publiczno$ci. W kazdym audytorium mozna
wyodrebni¢ widzow ,,najbardziej wrazliwych”, czy ,,najbardziej aktywnych”, ktorzy ,,reaguja
najszybciej i dopiero potem ich reakcje powtarzaja pozostali. Nie jest to zwykte nasladownic-
two [...]. Bodziec — sztuka sceniczna — dziata sugestywnie na wszystkich widzéw, ale tylko
niektorzy pelnig role wiodaca, pobudzajaca. Utatwiaja oni pozostatym — mniej aktywnym
czy wrazliwym odbiorcom — reakcje na bodzce ptynace ze sceny. W rezultacie nastgpuje nie
tylko proste powtorzenie zachowania innych ($miech, westchnienie, szmery itp.), ale rowniez
»infekcja psychiczna« — przejecie si¢ nastrojem, uczuciami, stowem: stanami psychicznymi
wspotwidzow [...] kolektywno$¢ odbioru komunikatu scenicznego intensyfikuje jego oddzia-
lywanie” (Goban-Klas za: Hausbrandt 1990: 70).

Warto doda¢, ze widownia odczytuje czasem wigcej, niz to byto w intencjach tworcow —
w niewinnych sformutowaniach dostrzega aluzje, dokonuje nadinterpretacji, aktualizujac
sensy spektaklu (por. Zimnica-Kuziota 2010). W okresie PRL-u teatr postugiwat si¢ mowa
ezopowa, by ,,przechytrzy¢” cenzurg, totez widownia szczegodlnie wyczulona byta na proble-
my, o ktérych nie mozna bylo méwic explicite (por. Sutkowski 1993). Aktualizacja senséw
znakdéw werbalnych i pozawerbalnych przybiera na sile w okresach destabilizacji politycznej.
Patrzac na reakcje widowni, mozna odczyta¢ spoteczne nastroje. Widzowie integruja si¢
wokot teatralnego artefaktu i biorg udziat w konkretyzowaniu znaczen zgodnie z kontekstem
sytuacyjnym, z rzeczywistoscig pozasceniczng. Taka sytuacje opisuje m.in. Krystyna Janda:
»W moim spektaklu aktor w jednej ze sztuk moéwi: »wymienitem pier§cionek na broszke«
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i dostaje gromkie brawa i my nic z tym nie mozemy zrobi¢™. Interakcje miedzy widzami,
wspolnotowosé recepciji przedstawienia podsumowuje Stawomir Swiontek: ,, Tak wigc odbior
teatralny jest nie tylko odbiorem indywidualnym, ale i grupowym; mi¢dzy widzami tworzg si¢
psychiczne wiezi, ktore teatr czgsto wykorzystuje, apelujac do nich. Charakter wiezi grupowej
formujace;j si¢ podczas przedstawienia jest jednak zmienny. Kazdego wieczoru zalezy bowiem
od sktadu widowni, dyspozycji zespotu aktorskiego, a takze — w szerszej perspektywie — od
aktualnie istniejacego kontekstu spoteczno-politycznego™ (Swiontek 2003: 50-51).

Relacje migdzy widzami zebranymi w teatrze w celu recepcji spektaklu to temat na
osobne studium. Wiele ciekawych spostrzezen wnosi socjologia emocji, ktéra dowodzi,
ze fizyczna wspodtobecnos$é jednostek i skupienie uwagi na wspolnym obickcie wyzwala
specyficzny nastroj i generuje energi¢ emocjonalng. By¢ moze na tym polega atrakcyjnos¢
sztuki Melpomeny, ktora skupia wokot siebie teatralnych widzow oddziatujacych na siebie
nawzajem podczas aktu recepcji przedstawienia teatralnego. A poniewaz ludzie daza do
maksymalizacji afektu, do pozyskiwania pozytywnych emocji ch¢tnie odtwarzaja spotkania
twarza w twarz, bo ich aura emocjonalna jest znacznie silniejsza niz ta, ktora towarzyszy
kontaktom posrednim (por. Turner i Stets 2009).

INTERAKCJE MIEDZY AKTORAMI [ WIDZAMI —
ODDZIALYWANIE WIDZOW NA AKTOROW

Aktorzy grajacy role na scenie teatralnej podlegaja opisanemu w psychologii zjawisku
facylitacji spotecznej, ttumaczonemu jako utatwienie spoteczne (social facilitation). Ekspe-
rymenty Tripletta (koniec XIX wieku) i Roberta Zajonca (lata 60. XX wieku) potwierdzilty
istnienie zalezno$ci pomiedzy sposobem wykonania zadania a obecnoscig widowni. Zajonc
skonstatowat, ze latwiejsze zadania wykonywane sg lepiej przy udziale innych oséb, natomiast
stabiej, jesli sa zbyt trudne (Aronson, Wilson i Akert 1997). Aktor, aby dobrze wypas¢ na scenie,
musi sprawic¢, by trudna rola stata si¢ prosta — dobre przygotowanie moze uchroni¢ go przed
negatywnymi skutkami tremy, czyli pobudzenia emocjonalnego zwigzanego z obecnoscia
widowni. Jesli dobrze opanuje tekst i poczuje si¢ pewnie jako sceniczna postac, zagra lepiej
niz na generalnej probie, bo audytorium ,,doda mu skrzydel”. Dobre przygotowanie aktora
przetozy si¢ na wzrost skuteczno$ci jego dziatania, wplynie na poziom wykonania zadania.

Audytorium moze zintensyfikowa¢ stan pobudzenia i zmobilizowa¢ artyste do maksy-
malnego skupienia i osiggni¢cia najwyzszego mozliwego poziomu. Jednak jesli rola jest zbyt
trudna, nastgpuje efekt hamowania spotecznego, czyli spadek mozliwosci wykonawczych.
Warto zastanowi¢ si¢ jednak, czy w ten uznany w psychologii (potwierdzony badaniami
empirycznymi) mechanizm nie wkrada si¢ uproszczenie. Moze waznym czynnikiem jest
tez osobowos¢ aktoréw? By¢ moze osoby z wysoka samooceng, z natury ekstrawertywne,
znajdujace zadowolenie w publicznych wystepach w obecno$ci innych wypadajg lepiej,
a introwertycy (nawet, jesli sg dobrze przygotowani) wypadaja stabiej? Jednak wielu aktorow
postrzegajacych siebie jako introwertykow deklaruje, ze scena wyzwala $miato$¢ 1 odwagg.

3 Wypowiedz Krystyny Jandy podczas Festiwalu Sztuk Przyjemnych i Nieprzyjemnych, panel dyskusyjny
Cenzura w teatrze, Teatr Powszechny w Lodzi (24. edycja), 18.03.2018.
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W obecnosci publiczno$ci zapominajg o swoich ograniczeniach i kompleksach. W petni panuja
nad widownig. Oczywiscie istnieje szereg trudnych do uchwycenia czynnikoéw wewngtrz-
nych i zewngtrznych, ktére moga przyczyni¢ si¢ do ,,potozenia roli” badz przeciwnie — do
mistrzowskiego jej wykonania.

Aktorzy wyczuleni sa na sygnaty ptynace od widzow, na przeptyw energii mi¢dzy scena
i widownig, wiele na ten temat moéwia w wywiadach. Warto zacytowa¢ kilka wypowiedzi:
,Kiedy w teatrze zapetnia si¢ widownia, to ci ludzie bardzo mi pomagaja. Czuj¢ niesamowity
przeptyw miedzy mna a publicznoscig — to daje site. Wtedy wiem, ze ci ludzie przyszli do
teatru, bo szukajg siebie i utozsamiajg si¢ z granymi przez nas bohaterami. Przychodza, zeby
co$ przezy¢. Potrzebuja tego spotkania z samymi soba, a spotykaja si¢ ze soba poprzez nas
(A12b: 59); ,,Czuje, kiedy ludzie nie sa letni, nie sg oboj¢tni na to, co dzieje si¢ na scenie.
Kiedy gram »wariatke«, stysze, ze ptacza ze mna kobiety. Nastepuje identyfikacja i to mnie
cieszy, ze nios¢ w sobie jaki$ potencjal prawdy” (A12a: 21). OczywiScie taka pozadana przez
aktorow interakcja nie zawsze ma miejsce, nieraz z widowni ,,wieje chtodem” i nie ma mowy
o telekontakcie, o ktérym wspominata Dietrich (1987: 243). Aktorzy staraja si¢ wowczas
szczegblnie, by ozywi¢ emocjonalnie widownig: ,,Bywaja sytuacje, kiedy, my, aktorzy, mamy
wrazenie, ze publiczno$¢ w teatrze to wycieczka Wegrow albo Findw, ktorzy kompletnie nie
rozumieja, co my do nich méwimy ($miech) [...]. Trzeba trzymaé¢ dystans wobec sytuacji,
a jesli si¢ da, spontanicznie podkoloryzowaé emocje, i to w czasie rzeczywistym. Bo widz
moze by¢ usatysfakcjonowany tym, co oglada czy styszy tylko wtedy, kiedy w jakikolwiek
sposob go to porusza. Powoduje wielka rado$¢ albo ogromny smutek. Tak rozumiem kazdy
rodzaj sztuki... [...] Widzi pani, w sztuce nie ma nic gorszego niz takie zwykte relacjonowanie
rzeczywistos$ci. Emocje musza by¢” (A21: 88).

Aktorzy nie istniejg bez widzow, bez ich obecnosci nie zachodzi zjawisko zwane teatrem
(theatron to widownia w greckim teatrze, z ktorej wywodzi si¢ stowo teatr; gr. theaomai —
przygladam sie, patrze), nie dziwig zatem deklaracje wielu aktorow $wiadczace o szacunku
wobec publicznos$ci, a 6w szacunek wyraza si¢ migdzy innymi ucieczkg od rutyny. Nawet
jesli jest to juz dwusetne wykonanie tej samej roli, aktorzy zapewniaja, ze kazdego wieczoru
staraja si¢ gra¢ z pelnym zaangazowaniem, rownie sugestywnie jak na premierze: ,,Na tym
wlasnie polega magia teatru. Czlowiek staje za kulisami, zaraz wejdzie na scene i wie, ze
na widowni sg zupehie 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 stysz¢ szum na widowni. Ten dzwick jest charaktery-
styczny i niepowtarzalny. Zawsze czuj¢ wtedy wdzigcznos¢ dla tych, ktorzy mogli zrobi¢
wiele innych rzeczy — pdj$¢ do kina, znajomych, posiedzie¢ w Internecie. A jednak przyszli
do teatru. To juz jest wystarczajacy powod, zeby si¢ maksymalnie zmobilizowaé, zeby si¢
tym ludziom odwdzigczy¢, ze sa z nami. Zaptacili za bilet, przyjechali z bardzo daleka i chca
obejrze¢ spektakl. Nigdy w zyciu bym sobie nie pozwolit na to, zeby zlekcewazy¢ widzow”
(A38b). Oczywiscie deklaracje maja to do siebie, ze nie zawsze pokrywaja si¢ z codzienng
praxis, zapewne nie wszyscy aktorzy przezwyci¢zaja rutyng. Jesli na widowni sg mtodzi lu-
dzie podlegajacy ,,przemocy symbolicznej” w instytucjach edukacyjnych, przymuszeni przez
nauczycieli do uczestnictwa w spektaklu (notabene chwata pedagogom za to ,,przymusza-
nie”), a w dodatku zachowujg si¢ w sposdb naganny, trudno nieraz aktorom wprowadzi¢ si¢
na wyzszy poziom energii i maksymalne zaangazowa¢ w gr¢. Obojetnos¢ widowni, a nawet
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oznaki znudzenia, z pewnos$cia wplywaja na aktorow, w takim wypadku nie moze doj$¢ do
facylitacji i mobilizacji ich ekspresji artystycznej. Ilustracja powyzszej sytuacji moze by¢
wypowiedz jednej z aktorek: ,,Pamigtam, jak przyszlam rano na jakie$ przedstawienie [...]
i tam grat N, i widziatam, Ze nie chce mu si¢ kompletnie. Dziesiata rano... i tak betkotat,
betkotat... ja si¢ za§mialam i on ustyszat, Ze ja jestem. Jak on si¢ ozywit... naprawdg i nagle
wszyscy... 1 te dzieci tez zaczely stucha¢. Naprawde zawsze liczymy si¢ z opinig naszych
kolegéw, bo wiemy, ze sa wymagajacy” (Minkina 2012: 58).

Po ,.drugiej stronie rampy” zdarzaja si¢ — cho¢ chciatoby si¢ mysle¢, ze tylko incy-
dentalnie — powazne przewinienia*. Mam na mysli dekoncentracje¢ aktorow spowodowang
zachowaniem widzow, ktorzy znalezli si¢ w tym szczegdlnym miejscu przypadkowo. Ich
oddzialywanie ma znaczenie demobilizujace — w niewybredny sposob zaczepiaja aktorow,
glosno komentujg ich dziatania sceniczne, wybijaja ich z rytmu i przeszkadzaja. Jeden z moich
rozméwcow ustyszat od ,,widza-wroga” pytanie: ,,no co si¢ k... gapisz?”. Te skrajne zacho-
wania maja charakter marginalny. Na przeciwnym biegunie relacji migdzy widzem i aktorem
mozna wyodrebni¢ kategori¢ spotkania, ktora pozwala spojrze¢ na spektakl przez pryzmat
fenomenologii i hermeneutyki. Recepcja w tym ujeciu jest sensu stricto doswiadczeniem
estetycznym (jak pisal H.G. Gadamer zmieniajgcym tego, kto doswiadcza)®. Wdzigcznosé
i podziw wobec aktoréw publiczno$¢ wyraza najczeéciej owacjami na stojaco, czasem reak-
cje odbiorcow przybieraja zaskakujace formy. Podczas Warszawskich Spotkan Teatralnych
jeden z widzow podszedt do sceny i pocatowat Jerzego Trele w reke (Guczalska 2015: 163).
Szacunek aktoréw wobec publicznosci moze wyrazac si¢ w szczeg6lny sposob — niektorzy
arty$ci sceniczni deklaruja, ze odpowiadaja na tradycyjne listy i e-maile widzéw (A 38),
jesli rzeczywiscie tak jest (w co nietatwo uwierzy¢ choéby z powodu braku wolnego czasu,
na ktory tak narzekaja wspolczesni artysci teatralni), to w tym przypadku mozna mowié¢
o szczego6lnej interakcji migdzy aktorem i widzem, rozciagnietej w czasie, trwajacej nie tylko
podczas spektaklu, ale wychodzacej tez poza ramy instytucjonalne.

INTERAKCJE MIEDZY AKTORAMI —
AKTORZY ODDZIALUJA NAWZAJEM NA SIEBIE

Spoteczny $wiat teatru to nie tylko areny, to nie tylko przestrzen agonistyczna. Zadowole-
nie z pracy w duzej mierze wigze si¢ na co dzien z atmosfera, jaka stwarzaja wspotpracownicy,

4 Jerzy Trela wspomina swoja gwaltowna reakcj¢ na niedopuszczalne zachowanie widza, nierespektujacego nie-
pisane reguty interakcyjne, ktore uniemozliwiato koncentracj¢ podczas kameralnego spektaklu: ,,W pierwszym
rzedzie tuz przy moim podescie siedziat chtopak z dziewczyna. Gadali, on pit coca-colg i puszke postawit na
tym moim podescie. Chwilke czekam, a on gada, wida¢ chce by¢ w centrum uwagi. Odbiera mi robote! Nie
wytrzymatem, podszedtem spokojnie do puszki i z catej sity kopnatem. Przeleciata ponad glowami widzow
i uderzyla o $ciang. Zrobita si¢ martwa cisza, ja spokojnie wrocitem na miejsce i dokonczytem monolog. Po
spektaklu chiopak przyszedt mnie przeprosi¢” (Guczalska 2015: 126).

5 Pisz¢ o tym szerzej w tekécie Spektakl jako wydarzenie (spotkanie) i swieto w ujeciu H.G. Gadamera
(Zimnica-Kuziota 2012). Spotkanie to kategoria, ktora odnosi si¢ do sytuacji wzajemnego otwarcia si¢ na siebie
podmiotéw, wechodzacych w interakceje face to face. Efektem spotkania jest zmiana nie tyle behawioralna (cho¢
taka tez jest mozliwa), ile mentalna (poszerzenie horyzontu poznawczego i aksjologicznego partnerow relacji).
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ludzie antytoksyczni, ktorzy ,,doceniaja, obdarzaja zaufaniem” i potrafia budowaé dobre
kontakty z innymi. Moi rozméwcy zauwazaja przejawy srodowiskowej zyczliwosci, lojal-
nosci, solidarno$ci i z wdzigcznoscia wspominaja ludzi, ktoérzy potrafia doceni¢ zdolnych
kolegéw, wyrazi¢ im swoj podziw i szacunek. Czasem mowia o fascynacji umiejgtnosciami
warsztatowymi partnerow, cenig ich — miedzy innymi — za wiarygodne ,,przeistaczanie si¢
w odgrywang postac”:

RozmawialiSmy podczas przerwy, z pewnego siebie, zartujacego mezezyzny wraz z komenda
,akcja” na moich oczach przeistoczyt si¢ w kogo$ bezradnego i bezsilnego. Stat si¢ kim$ innym.
Takie aktorstwo mnie interesuje [...]. Przemiang bylo wida¢ w oczach Roberta. To kwintesencja tej
profesji, chcialbym osiagnac taka sprawnos¢ w oddzielaniu tego, co zawodowe, od tego, co prywat-
ne. Dlatego kazde spotkanie z partnerem na planie jest dla mnie szkota. Réwnie onie$mielajacym
doswiadczeniem, co mobilizujacym, inspirujacym, dajacym kopa energetycznego. Cztowiek spina
si¢, chce wypas¢ na tyle dobrze, by przynajmniej nie zepsu¢ komus $wietnej sceny. Najwazniejszy
w tym zawodzie jest dialog i bycie otwartym na ludzi (A43, s. 48).

Jedng z regut dobrego kontaktu i porozumienia si¢ jest umiejetnos$é przekazywania in-
formacji zwrotnych, komunikatoéw, ktore odnoszg si¢ do konkretnych zachowan lub dziatan
wspotpracownikow. Nie chodzi o pochlebstwa, ale o docenianie innych, nieszczgdzenie im
pochwat, jesli rzeczywiScie na nie zashuguja (por. Gut i Haman 1993: 24-26).

Warto jednak wréci¢ do samej sytuacji spektaklu i skoncentrowaé¢ uwage na oddziaty-
waniach, jakim podlegaja grajacy w nim aktorzy. W spotecznym $wiecie teatru szczegdlnym
szacunkiem darzeni sg artysci, ktorzy potrafia zrownowazy¢ dychotomi¢ pomigdzy tym, co
indywidualne i zespotowe. Aktor narcyz ma tendencj¢ do ,,gwiazdorzenia” i dominowania
nad kolegami. Tymczasem trzeba pokory, by zadowoli¢ si¢ ,,halabarda”, epizodem i pomoc
innym w osiagnigciu celu. Aktorzy zdaja sobie sprawe z regut zbiorowego dziatania. Jerzy
Trela uzywa w tym kontekscie sformutowania: ,,granie na kogo$”, na aktora kreujacego gtéwna
role, ,,aby kto$ inny mégt spetni¢ swoja role pierwszoplanowg albo zrealizowac jakis$ ambitny
plan [...]. To wedlug niego cz¢$¢ etyki zawodowej: wiele razy koledzy grali »na niego«, gdy
ciagnat ogromne role glowne” (Guczalska 2015: 12). Takze rezyserzy bardzo cenig artystow,
ktdrzy mysla holistycznie o spektaklu, przyjmuja odpowiedzialno$¢ za rezultaty kolektywnego
dziatania, przedktadajg dobro wspolne nad indywidualne dazenie do sukcesu. Wybitny aktor
stosuje paralel¢ pomigdzy spektaklem i koncertem jazzowym: ,,Jesli czuje si¢ partnerdw, to
wystarczy, ze podadza temat i juz wiemy, jak gra¢” (cyt. za Guczalska 2015: 140). Dla kra-
kowskiego artysty nie do przecenienia s do§wiadczenia zdobyte w teatrze alternatywnym
(w Teatrze STU), one procentuja w pracy na profesjonalnej scenie, to z tych do§wiadczen
wyplywa: ,traktowanie teatru jako wspolnoty, przedsigwzigcia grupy ludzi, w ktorej kazdy
jest odpowiedzialny za cato$¢: za siebie i za innych, za organizacj¢ przekazu i ustawienie
dekoracji, za relacj¢ z publicznoscia” (Guczalska 2015: 39)°.

¢ Przyktadem moze by¢ sytuacja w zespole Starego Teatru w Krakowie, w ktorym wytworzyty si¢ w okresie PRL-
-u silne wigzi migdzyludzkie, a solidarno$¢ i lojalno$¢ w interakcjach przektadata si¢ na jakos$¢ artystycznego
przekazu: ,,Z tej zazylosci, przyjazni, kumpelstwa — obojetnie, jak nazwac te relacje — rodzito si¢ partnerstwo
sceniczne. Zespot Starego osiagat tak spektakularne efekty aktorskie, bo wszyscy si¢ dobrze znali i uwzgled-
niali nawzajem swoja odrebnosé, potrzeby i stabosci. Mowiac prosto, koledzy wiedzieli, kogo i w jaki sposob
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Aktorzy grajacy w filmach czy serialach stwierdzaja, ze dla nich niezmiernie wazne jest
to, z kim si¢ gra i kto organizuje prace zespohu. Srodowisko nie jest duze, zatem informacje
na temat metod pracy konkretnego rezysera, atmosfery, jaka stwarza podczas pracy, czy na
temat osobowosci kolegow 1 ich stosunku do zawodu szybko si¢ rozchodzg. Zdarza sig, ze
aktor rezygnuje z projektu tylko dlatego, ze nie odpowiadajag mu partnerzy zaproszeni do
wspolpracy. Wielu artystow podkresla, jak istotny jest ,,sprzyjajacy klimat tworzenia”: ,,Atmo-
sfera jest podstawa. Jezeli chce si¢ ten zawod uprawiac, to musi by¢ towarzystwo, kompania.
Wydaje mi si¢, ze mialem szczescie do dobrego towarzystwa, o ktore teraz jest coraz trudniej.
Duzo si¢ zmienito w obyczaju teatralnym” (A7: 57). Jedna z polskich rezyserek expressis
verbis stwierdza, ze dla niej w pracy najwazniejsza jest relacja, komunikacja miedzy ludzmi,
wymiana energii: ,,Nigdy nie jest idealnie, ale troszcze si¢ o to, by w pracy bylo czyste pole.
Bez tego mnostwo radosci tworczej, zapatu 1 potencjatu si¢ eliminuje. Lubi¢ wymiang i lubie
pracowag, jak jest mito. Nie umiem egzystowa¢ w napigciu i w konfliktach” (R3: 54). Dla
niej rezyserowanie wigze si¢ ze spotkaniami z ludzmi, ktérzy w procesie tworzenia spekta-
klu obdarowuja si¢ nawzajem swoja wrazliwo$cia, swoim widzeniem $wiata: ,,Proces jest
najcenniejszy, codzienne proby i wszystko, czego w ciggu pracy si¢ dowiadujemy o sobie
nawzajem, to cata przygoda. A potem spotkanie spektaklu z widzami. Wierze, ze atmosfera,
w jakiej powstaje spektakl, przektada sie na efekt” (R3: 54).

W teatrze zachodzi czasem zjawisko, dla ktoérego nie znajduj¢ lepszego okreslenia niz
deimmersja. Immersja jest zanurzeniem si¢ w fikcyjny Swiat wykreowany na scenie, jest zgoda
na konwencje, zgodnie z ktdrg angazujemy si¢ w ten mikrokosmos, ,,jak gdyby” byt wariantem
realnej rzeczywistosci. Oczywiscie mozna wprowadzi¢ gradacje widowisk teatralnych pod
katem stopnia ich immersyjnosci, niemniej doswiadczenie immersji wpisane jest w sytuacje
odbioru spektaklu. Aktorom na scenie zdarza si¢ czasem deimmersja, czyli nieintendowana
sytuacja ,,wyjscia z roli”. Nieraz nie moga powstrzymac $miechu, taka sytuacj¢ nazywaja
»gotowaniem si¢”. Teoretycznie czynniki interferujace z fikcyjnym $wiatem przedstawienia
nie powinny mie¢ miejsca w teatrze, aktorzy bronig si¢ przed deimmersja, ktorg utozsamiaja
z brakiem profesjonalizmu:

trzeba na scenie wesprzeé, jak gra¢ ze scenicznym partnerem, by osiagna¢ odpowiednia temperature relacji
w przedstawieniu. Dzi$ brzmi to nieco basniowo i czgsto zarzuca si¢ temu obrazowi mitologizacj¢ przeszto-
$ci — nie ma jednak dobrych powoddw, by zgodnym relacjom zaangazowanych wowczas ludzi nie wierzy¢”
(Guczalska 2015: 95). Zespot byt wspolnota, quasi-rodzing (ale nie komunag). Artysci podawali sobie nawza-
jem dzieci do chrztu, pomagali sobie w zyciowych problemach (Guczalska 2015: 93). Wielu aktorow, wraz
z rezyserem Konradem Swinarskim, mieszkato w teatrze albo w poblizu teatru. Przesiadywali w SPATiF-ie
na placu Szczepanskim, dyskutowali, pili alkohol, omawiali role: ,,Tam bardzo cz¢sto kontynuowano probe,
ustalajac kwestie nierozstrzygnigte podczas proby oficjalnej. Nie istnial wyrazny podzial na zycie zawodowe
i prywatne, obie sfery przenikaly si¢ nierozerwalnie. Zycie koncentrowato sie wokot teatru réwniez dlatego,
ze nie byto zbyt wielu mozliwosci innych dziatan. Nie jezdzono krecié seriali, nie wystgpowano w rozmaitego
rodzaju programach telewizyjnych. Czasem kto$ wyjezdzat do filmu, lecz nie byta to powszechna praktyka”
(Guczalska 2015: 94). Przeszto$¢ zazwyczaj idealizujemy, szczeg6lnie jesli mowimy o czasach, kiedy bylismy
mtodzi. Takze moi rozméwcy wykazuja tendencj¢ do selektywnego ujmowania tego, co minione — wspominaja
z nostalgia czasy PRL-u, kiedy mieli dla siebie czas, wspierali si¢ wzajemnie, zawsze mogli na siebie liczy¢.
Zawod aktora wymaga wspotpracy, zatem zrozumienie w zespole, zaufanie, szacunek, lojalno$¢ to wartosci
szczegolnie istotne, stanowigce bazg¢ do tworzenia spektaklu.
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Publiczno$¢ — ku mojemu zdziwieniu, zdaje si¢ to bardzo lubié. Ja ,,gotowanie si¢” na scenie
uwazam za wpadke. To sytuacja, w ktorej prywatno$¢ bierze gore nad postacia, ktorg si¢ gra.
Co$ mnie tak roz$mieszy, ze wychodzg z roli i zaczynam si¢ $mia¢. Czasem to zwykla pomytka
w tek$cie, ktora sprawia, ze zmienia si¢ kontekst zdania, albo co$ brzmi idiotycznie. No i zaczy-
namy si¢ $mia¢. Oczywiscie z calych sil probujemy si¢ wtedy opanowac. I mam wrazenie, ze to
wlasnie ta proba opanowania si¢ jest dla widowni najzabawniejsza. Oczywiscie pod warunkiem,
ze to nie zdarza si¢ zbyt czesto. Aktor nie ,,gotuje” si¢ dlatego, ze lekcewazy publicznos¢ czy jest
zdekoncentrowany. Na planie takie sytuacje sa mniej grozne, bo zawsze mozna powtorzyc¢ ujecie.
Choc¢ dzi$ na planie najwazniejszy jest czas, a kazde zepsute ujecie to czas, ktory trzeba poswigcic,
zeby zndw t¢ scen¢ zagraé (A38b).

Deimmersja rozbija quasi-rzeczywisto$¢ sceniczng i jest zjawiskiem niepozadanym
z punktu widzenia aktorow, dla ktérych istotny jest wysitek uwiarygodniania scenicznego
mikrokosmosu. Nastgpuje wowczas zerwanie umowy, konwencji teatralnej, apriorycznego
zatozenia, zgodnie z ktorym aktor na scenie staje si¢ fikcyjna postacig nalezaca wytacznie
do ukonkretnionego $wiata przedstawionego dramatu.

W interakcje migdzy aktorami na scenie wpisane jest tez zjawisko, ktore nazywam de-
fokusacja. Partnerzy sceniczni intencjonalnie czasem wywotuja stany rozproszenia uwagi,
aby zaskoczy¢ siebie nawzajem niegroznym zartem, ubarwic teatralng codziennos¢, wyeli-
minowaé rutyng’. Wspolnym mianownikiem tych zachowan jest zabawa, cho¢ zdarza sig,
ze motywacja jednostki wykracza poza ludycznos¢ w kierunku nieetycznego ,,dokuczania”
sobie nawzajem (Halina Mikotajska wiele pisata na temat ,,niewdzigcznych wspdlnikow”,
egoistycznie dziatajacych w spotecznym $wiecie teatru, por. Krakowska 2018: 243-255).

Znanym pojeciem z zakresu psychologii spotecznej, ktore odnosi si¢ do kolektywnego
wykonywania dziatan jest prozniactwo spoleczne (social loafing). Jesli czynno$¢ wykonywana
jest symultanicznie wspoélnie z innymi ludzmi, spada poziom jej wykonania. Przyktadem
moze by¢ §piewak, ktory raz Spiewa w chorze i raz solo — w tym pierwszym przypadku nie
wlozy w swoje wykonanie maksymalnego wysitku, w drugim — przeciwnie — be¢dzie starat
si¢ zmobilizowac, by zadanie wykonac¢ jak najlepiej (Wojciszke 2012: 467). W teatrze dra-
matycznym nieczgsto zdarzaja si¢ sceny zbiorowe, takze zjawisko prozniactwa praktycznie
nie wystepuje. Aktorzy, nawet jesli kreuja mate role, staraja si¢ zaistnie¢, pokaza¢ z jak
najlepszej strony. Charakterystyczna jest wypowiedz mojego rozmoéowcey: ,,Jezeli dostaje matg
rolke, ktora jest nijaka... to ja bede cheial... z upiorem maniaka, by ta osoba byta jakas... bede
zadal tego od ciebie jako od rezyserki, jesli nawet mam tylko poda¢ kawe, azebym dat si¢
zapamigta¢, nawet jesli mam tylko wej$¢ czy wyjs¢... Nie mozna by¢ miatkim, przecietnym

7 Jerzy Trela wspominat szczeg6lne poczucie humoru swego przyjaciela, zmartego w 1998 roku Jerzego Binczyc-
kiego: ,,Grajac z Jurkiem Binczyckim w Szewcach, robilismy sobie rozne zarty. Jurek w tym celowat. Potrafit
pot nocy nie spac, by wymysli¢ dowcip, ktory by mnie »zagotowat«. Kiedys, gdy mrugat weigz powieka, w re-
wanzu zaczatem podciera¢ nos krawatem. Za tydzien spotyka mnie Jarocki i mowi: »Panie Jerzy, czy przeszedt
juz panu katar, ktory miat pan na przedstawieniu w zesztg niedzielg? Jesli nie, to prosz¢ do wycierania nosa
uzywac chusteczki«” (cyt. za Guczalska 2015: 168). Wspomniany Binczycki ,,pracowicie wstrzykiwat ocet do
winogron, ktore mialty by¢ zjedzone w czasie przedstawienia” (Guczalska 2015: 168), kto$ inny za kulisami
codziennie wktadat ogorka do buta aktora, w ten sposob utrudniajac mu realizacj¢ scenicznego wystepu, itp.
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tym zawodzie. Ale juz inna prawidlowos$¢ opisywana przez psychologdéw dotyczaca

wspolnotowego wykonania odnosi si¢ w pelni do sztuki dramatycznej — trudne zadania

VA

spolowe wykonywane sa latwiej niz indywidualnie, bowiem obecno$¢ innych uspokaja,

dodaje odwagi i przeciwnie — tatwe wyzwania podejmowane w grupie nie generujg mak-

sy

malnego wysitku, co moze skutkowacé obnizeniem poziomu wykonawczego (Aronson,

Wilson 1 Akert 1997: 364).

Kolejnym pojeciem zwigzanym z interakcjami aktoréw podczas zbiorowego dziatania

jest ,,uskrzydlenie grupowe”, a dotyczy ono czynnosci, ktére mocno angazuja emocjonalnie
1 sprawiajg przyjemno$¢. Wytwarza si¢ wowczas stan niemal transowy (Goleman 1999:

31

8-320)°. Uskrzydlenie dotyczy przede wszystkim grup wykonujacych nierutynowe zadania,

36

8 Wielu artystow potwierdza srodowiskowe przeswiadczenie, ze nawet epizod warto zagra¢ w sposob zwracajacy
na siebie uwage. Jako przyktad przytocze wypowiedz Artura Barcisia, ktory w roku 1985 dostal wymarzony etat
w Teatrze Ateneum, niestety nie otrzymywat z poczatku satysfakcjonujacych propozycji: ,,Ja dostatem najpierw
role faceta grajacego na flecie w orkiestrze zydowskiej... na balu. Nie miatem ani jednego stowa do powiedze-
nia. Mialem po prostu gra¢ na flecie [...] Potem si¢ jeszcze dowiedziatem, ze ta nasza orkiestra bedzie stata za
tiulem. Moj kolega, ktéry byt szefem o$wietlenia w teatrze i grat innego Zyda, tak mnie pocieszal: »Stuchaj,
nie przejmuyj si¢, widziatlem projekty dekoracji, my bedziemy za tiulem i wcale nas nie bedzie wida¢«. No, ale
ja nie bytem szczesliwy, ze mnie nie bedzie wida¢. Chciatem, zeby mnie BYLO wida¢! W Narodowym gratem
glowne role, a tu nagle statystuje w orkiestrze, i to za tiulem... Ale powiedziatem sobie: »Dobrze, zagram tego
flecistg, i to najlepiej, jak si¢ da«. Poprositem akustyka, zeby mi przegral muzyke, ktora mieliSmy niby grac,
znalaztem parti¢ tego fletu... nawet bylta jedna solowka... i nauczyltem si¢ jej na pamig¢. Doktadnie wiedziatem,
w ktorym momencie flet zaczyna gra¢, kiedy nie gra itd., itd. Wymyslitem mata etiudg. Postanowitem zagra¢
mlodego muzyka, ktory jest bardzo stremowany, ze bedzie grat dla takiej szlachcianki jak Raniewska — najpierw
si¢ przygotowuje, niecierpliwi, pézniej czeka i gdy przychodzi jego moment... zaczyna graé, a jak konczy, to
patrzy, czy kto$ zauwazyl, jak tadnie zagrat. Nikt oczywiscie nie zauwazat. Potem czysci sobie flet, poprawia si¢
i czeka na nastgpny moment, w ktorym bedzie mogt zagrac, a nawet mie¢ t¢ swoja solowke. I grat, catym ciatem
grat... Tak sobie wymyslitem t¢ posta¢. Sam dla siebie [...] to wszystko zauwazyta Slaska, ktora, jak wiadomo, byta
zong Warminskiego. I ona powiedziata mu, zeby zobaczyt, co ja robi¢. Widocznie mu si¢ spodobato, bo przyszedt
do mnie i oswiadczyt: »Nie bedziesz gral w orkiestrze, zagrasz goscia na balu«” (Barcis i Graff 2011: 137—138).

° Goleman pisze: ,,Uskrzydlenia doznajemy wtedy, kiedy w pelni wykorzystujemy nasze umiejetnosci i pojawia
si¢ nowe wyzwanie, powiedzmy w postaci projektu, z jakim dotad si¢ nie zetknelismy. Wyzwanie to pochtania
nas tak bardzo, ze zatracamy si¢ w pracy, zapominajac o wszystkim innym i nie zdajemy sobie sprawy z uptywu
czasu. W tym stanie wszystko wydaje si¢ przychodzi¢ bez trudu — elastycznie dostosowujemy si¢ do zmienia-
jacych si¢ wymogow. Uskrzydlenie wprawia nas w nastroj radosci, a nawet upojenia. Nic tak nie motywuje do
dziatania jak uskrzydlenie” (Goleman 1999: 155). Oczywiscie uskrzydlenie jest stanem umystu przezywanym
takze w indywidualnych projektach. Na podstawie wynikow migdzynarodowych badan, w ktorych uczestni-
czyto ponad osiem tysigcy respondentow (byly to wywiady z ludzmi reprezentujacymi rozne kultury, ktorzy
lubig swoja pracg, z pasterzami Navajo, z zakonnicami, ludzmi uprawiajacymi wspinaczke w Himalajach),
psycholog Mihaly Csikszentmihalyi wyodregbnit siedem czynnikow sktadajacych si¢ na stan ,,przeptywu’:

— pelne zaangazowanie w jakie§ zadanie, czynnos$¢, osiagnigcie stanu maksymalnej koncentracji (complete
involvement in what we are doing);

— poczucie ekstazy (a sense of ecstasy) w stadium kulminacyjnym, wyjscie poza codzienng realnos¢;

— poczucie jasnosci (great inner clarity) co do przebiegu i sposobu dziatania;

— $wiadomos$¢ trudnosci zadania, ale i wiara we wiasne zdolnosci, w mozliwo$¢ jego wykonania (knowing
that activity is doable);

— poczucie spokoju (a sense of serenity);

— bezczasowosC (timelessness) catkowite skupienie si¢ na terazniejszosci, zanik poczucia czasu,

— wewngtrzna motywacja (intrinsic motivation), poniewaz sam stan przeptywu jest wystarczajaca nagroda
(Csikszentmihalyi 2004).
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z duzym marginesem wolnosci w ich realizacji, zatem aktorzy maja szczescie wykonywac
zaw6d, w ktorym uskrzydlenie ma szans¢ pojawia¢ si¢ stosunkowo czesto. Przyczyny jego
zaistnienia s ztozone — po pierwsze, ,,trudne zadanie albo szlachetny cel” [zadanie powin-
no by¢ postrzegane jako sensowne, emocjonalnie angazujace]; po drugie, ,,silna lojalnosé¢
grupowa” [wazna jest wzajemna sympatia czlonkow zespotu, wigz migdzy nimi i odpo-
wiedzialno$¢]; po trzecie, ,,duzy wachlarz réznorodnych talentéw” [istotne sg umiej¢tnosci
warsztatowe czlonkéw zespotu, ich kompetencje artystyczne i emocjonalne]; po czwarte,
»zaufanie 1 wspolpraca” [niecoceniona jest wzajemna pomoc, $wiadomo$é, ze mozna liczy¢
na innych]; po piate, ,,skupienie i pasja” [cztonkowie zespotu z energig i uwaga daza do
osiggnigcia celu, podporzadkowujga mu swoje zycie prywatne]; po szoste, ,,praca, ktora jest
sama w sobie przyjemnoscig i nagroda” [praca dajaca zadowolenie, sprawiajgca przyjemnosé
i satysfakcje ma walor autoteliczny, cho¢ moze tez przyswiecac jej instrumentalna motywacja,
che¢ zdobycia prestizu, nagrody, gratyfikacji materialne;j].

Tworcy teatralni w wywiadach wielokrotnie przyznaja, ze realizacji artystycznych
projektow nieraz towarzyszy uskrzydlenie — wiele zalezy od rezysera, od jego charyzmy
i prowadzenia. Wybitni tworcy maja zdolno§¢ emocjonalnego porwania zespotu, przekonania
uczestnikow ,,artystycznego zdarzenia”, ze biorag udziat w przedsigwzigciu o szczegdlnym
znaczeniu. Wyzwolona energia grupy i ci¢zka praca przektadaja si¢ na ostateczny, zadowalajacy
efekt!?. Dziatanie grupowe moze wyzwoli¢ najlepsze cechy jednostki, ktoéra indywidualnie
by¢ moze nie osiggnetaby spektakularnego sukcesu. Grupa bywa katalizatorem tworczoscei,
kreatywno$ci, oryginalnych pomystow. Warto przywotaé¢ wypowiedz jednego z aktorow, ktory
na okreslenie owych trudnych do zwerbalizowania, niewyrazalnych stanéw uskrzydlenia
uzywa terminu ,,narkotyczne przebtyski”: ,,Sa momenty, w ktorych masz wrazenie, ze lecisz,
ze dostajesz skrzydel i juz fruwasz i szybujesz. Ale to sg takie przebtyski, ktére zdarzyly
mi si¢ pare razy [...]. Powstaje taka jednos¢ myslenia i oddychania z widzem i z partnerami
[...]. To sa narkotyczne przeblyski, bardzo chce si¢ po nie wracaé. Jestem rozczarowany, ze
jest tych momentow coraz mniej, moéwiac zupelnie szczerze. Teatr staje si¢ instytucja ustu-
gowa” (Minkina 2012: 75)!". Aktor oczekuje stanéw uskrzydlenia, chcialby odtwarzac je jak

10 Warren Bennis i Patricia Ward Biederman dokonali analizy funkcjonowania sze$ciu wybitnych zespotow, po-
kazujac w ich dziataniu przejawy zbiorowego uskrzydlenia. W tym stanie poszczegdlne jednostki ,,przechodza
same siebie”, ich samych zaskakuje efekt wspolnotowego wysitku (Bennis i Biederman 1997).

' Wspomniany juz Jerzy Trela zagral w ciagu dekady 360 razy role Konrada w Dziadach Adama Mickiewicza
(w rezyserii Konrada Swinarskiego) (Guczalska 2015: 63). Rola nalezata do kategorii trudnych, wyczerpuja-
cych psychicznie i fizycznie (bolesne upadki, symulowane ataki epilepsji bohatera). Dla aktora premiera byta
duzym przezyciem, w jej trakcie pojawit si¢ stan kontrolowanego transu: ,,W tym dziwnym stanie skupienia
psychicznego wydaje si¢, ze dochodzi do glosu i kieruje cztowiekiem na scenie jakies inne »ja«, i aktor staje
si¢ medium: postaci, wlasnej wyobrazni, niesamowitej energii zrodzonej ze wspolnotowego rytuatu teatralnej
zbiorowosci” (Guczalska 2015: 62). Trela nie mowi o ,,narkotycznych przebtyskach”, ale o zdarzajacych si¢
w pracy scenicznej ,,metafizycznych chwilach”, podczas ktorych mozna zanurzy¢ si¢ w inny wymiar bytu.
Doswiadczenie tego typu nie daje si¢ tatwo zwerbalizowaé, nie sposob wyrazi¢ stowami jego istoty: ,,To si¢
czuje: takie napigcie, co$ dziwnego, co$ co niesie, doznanie lotu. Podobno mowia o tym nawet prawa fizyki,
ze cztowiek potrafi chodzi¢ kilka centymetrow nad ziemia. I czasem aktor czuje, ze dzieje si¢ z nim co$, czego
weczesniej nie byto, co$ co wyzwala ogromna site motorycznag, odstaniajaca niedostepne wcezesniej rejony od-
czuwania. Cena tych lotow? Przemeczenie, ciagly stres, znerwicowanie, presja” (Jerzy Trela, cyt. za Guczalska
2015: 150).
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najczesciej. Jednak Anna Radwan zwraca uwage na ambiwalencje stanow ,,wyjatkowych”,
jakie zdarzajg si¢ na scenie 1 konstatuje, ze role, ktore uskrzydlaja, daja poczucie szczgscia,
jednoczesnie duzo kosztuja, wigza si¢ z emocjonalnym napigciem, okupione sg ogromnym
zmeczeniem fizycznym i psychicznym!?.

Moi rozméwcey znaja dobrze wynikajacy ze zbiorowych interakcji scenicznych stan
uskrzydlenia, deklarujg zadowolenie z faktu, ze moga wykonywac zawod, ktéry pozwala im
zapomnie¢ o realnym $wiecie, nieraz tak mocno zaangazowac si¢ emocjonalnie i mentalnie,
by zatraci¢ poczucie czasu. Oczywiscie przy$wieca im takze motyw instrumentalny, ale dla
nich gratyfikacja w postaci flow experience jest rownie cenna.

W teatrze dramatycznym, w trakcie realizacji spektaklu zachodza wielostronne interper-
sonalne oddziatywania, zwane przez Zbigniewa Osinskiego ,,interakcja teatralng”. Analiza
owych interakcji to rozlegly obszar, ktory wymaga poglebionych badan. Nowe perspektywy
otwiera interakcjonizm symboliczny — kieruje nas w strong socjologii emocji, teorii kontro-
lowania afektow i budowania tozsamosci (Turner i Stets 2009: 117-171). Ale to juz temat
na osobne studium.
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INTERACTIVE SYSTEMS IN DRAMATIC THEATER — BASED ON EMPIRICAL RESEARCH

The article concerns interactive systems in the Polish drama theater. The author, based on existing and evoked
sources, analyzes the following situations: 1. actors influence viewers 2; viewers interact with each other; 3. view-
ers interact with actors and 4. actors interact with each other. The author characterizes the specificity of these
interactions through the following concepts: social interference, synthonia, social facilitation, social idleness,
deimmersion, defocused, group winging. I do not intend to talk about an institution or a formal organization,
but about the place where the performance is presented, about the situation when the actor and viewer “face
each other,” and the first entity begins to present something, present, create, and the second performs the act
of reception. This situation constitutes the theater.
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