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Zamierzam mowic o teatrze jako odrebnej dziedzinie sztu-
ki, ktorej podstawowym tworzywem jest aktor, a konkretnie
jego ciato. Ciato aktora jest jego podstawowym instrumentem,
cechuje je swoista dwoistos¢ bytowa, ktora jest dla odbiorcy
oczywista. Dotyczy ona podwojnego zycia: dwoch ,0sobowo-
&ci”, dwéch fizycznosci, Swiadomosci, pamieci i dwoch czaséw:
realnego i fikcyjnego. Mniej oczywisty jest fakt, ze aktor jedno-
czeSnie wystepuje w podwadjnej roli, tj. jako materiat sygnalny
i wspottworca postaci, komunikujgcej sie z innymi postaciami
w Swiecie fikcyjnym, oraz jako rownie aktywny element komuni-
kacji tworcow inscenizacji z widzami. W dwoistosci komunikatu
zawiera sie istotna cecha aktorstwa teatralnego, mianowicie li-
czy sie nie tylko wykreowana fikcyjna postac, lecz jej relacja do
,Substancji” znaku, jakim jest ciato aktora, jego cechy fizyczne,
psychomotoryczne, wokalne, a takze atrybuty dookreslajgce od-
grywang postac — kostium, makijaz, peruka. W tradycyjnym te-
atrze dramatycznym aktor konstruuje posta¢ z wielu elemen-
tow, ktore w spektaklu tworzg postac jako catos¢ bytows.

W teatrze aktor istnieje jednak jako byt podwdjny. Z jednej
strony jako byt realny, z catg swojg biografig, oraz jako byt fik-
cyjny (postacé), ktérg odgrywa kazdego teatralnego wieczoru.
Aktor udaje, nasladuje co$ lub kogo$ innego, postuguje sie
w tym celu swoim ciatem, ale i swojg duszg. To zas wprowadza
nas w podjete przeze mnie w tym artykule zagadnienie rela-
cji miedzy realnym cztowiekiem (aktorem) a odtwarzang przez
niego postacia.

W tradycji teatru, wywodzacej sie z greckiego teatru, aktor-
stwo polegato zazwyczaj na ,,opisaniu” (sygnalizowaniu) stanéw
psychicznych, emociji, zachowan i wypowiedzi bohateréw. Po-
przez swoje gesty, ruch ciata, mimike i wypowiedzi aktor tworzyt
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rodzaj zapisu tekstu innej, implikowanej i catkowicie innej fikcyj-
nej postaci, przekazywanego widzom do odczytania. Postac
sceniczna moze nie wiedziec, co sktadato sie na treS¢ poprzed-
niej sceny, ale publicznos¢ to wie. Wiedza widza jest zatem za-
wsze obszerniejsza od wiedzy postaci. Innymi stowy, to, na co
postaC moze nie zwroci¢ uwagi, dla widza jest znakiem obcig-
zonym znaczeniami .

W przeciwienstwie do innych dziedzin sztuki teatr moze sie
jednak upodobni¢ do rzeczywistosci, poniewaz jego tworzywo
(aktor) jest w widoczny sposoéb do tej rzeczywistosci przynalez-
ne. Dzieki grze aktora $wiat fikcyjny (scena) postrzegany jest
przez nas jako realnie istniejgcy, przynajmniej w sensie mate-
rialnym. Przy czym materialne tworzywo przedstawienia stuzy
tylko jednemu celowi, mianowicie stworzeniu Swiata fikcji, w kto-
rym zakodowany jest komunikat. Zadaniem widza jest nadanie
znaczen wszystkim znakom, w jakich komunikat ten jest zapi-
sany. A zatem dzieki znakom teatralnym i ich kontekstom scena
odsyta odbiorce do innych kodéw kulturowych pochodzacych
z rzeczywistosci pozascenicznej (na przyktad symboli narodo-
wych, wydarzen historycznych, Pisma Swietego, dziet literatury
itp.). Tym samym cielesno$¢ aktora przektada sie na akt zbioro-
wego doswiadczenia, ktory dokonuje sie w relacji miedzy sceng
a widownig.

Cielesnos¢ aktora stanowi wiec za kazdym razem na nowo
odkrywany jezyk teatru. Oznacza to, iz znaczenia kreowane
przez aktora oparte sg na fikcji, czyli tych elementach przed-
stawienia, ktore sktadajg sie na rzeczywistoSC postrzegang
przez postaci i rozgrywajgcg sie w fikcyjnej czasoprzestrzeni.
Jest rzeczg oczywista, iz przedstawienie teatralne — jako rze-
czywistos¢ w znacznej mierze fikcyjna — powstaje w obrebie
materialnej przestrzeni sceny, ktéra w czasie spektaklu prze-
chodzi przeobrazenie w znak, na przykfad taki czy plazy. Sce-
na jest wiec przestrzenng kompozycja, ktérej znaczenia mozna
rozpatrywac co najmniej dwojako: jako to, ,co widaé” (co przy-
nalezy do materialnej przestrzeni sceny), oraz to, co w trakcie
przedstawienia staje sie znakowg fikcjg (co przynalezy do prze-
strzeni scenicznej)?. Relacja tych dwoch przestrzeni stanowi

' Por. J. totman, Semiotyka sceny, przet. B. Zytko, ,Dialog” 1984 nr 11, s. 92,

2Por. J. Limon, Miedzy niebem a sceng. Przestrzen iczas w teatrze,
Gdansk 2000, s. 10-11.
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zasade teatru, ktory jest jedyng dziedzing sztuki, ktéra odbywa
sie pomiedzy ludzkimi indywidualnosciami, i w ktorej cielesna
obecnosc¢ aktora i widza tworzg rodzaj swoistej wiezi, tgczgce;j
z pozoru dwa odrebne od siebie $wiaty: fikcji i realnosci.

Fikcyjnos¢ w teatrze polega przede wszystkim na znacznej zmy-
stowej niedostepnosci Swiata kreowanego na scenie albo na
jego materialnej nieadekwatnosci (z punktu widzenia zewnetrz-
nego obserwatora — ,nie wida¢ tego, o czym sie méwi, a to, co
widac, nie jest tym, o czym sie méwi”), a doswiadczony odbior-
ca wie, ze odbidr tego Swiata nie jest mozliwy wytgcznie poprzez
zmysty, lecz wymaga pobudzenia regionéw naszej Swiadomosci
zwanych wyobraznig. | na tym polega sceniczna synestezja. Sto-
wo chce wplyng¢ na wzrok, zeby ,widziat” to, czego nie ma?.

W tym rozbiciu przestrzeni teatru na fikcyjng przestrzen sce-
niczng i empiryczng widowni (czy na przestrzen teatralng) i wy-
nikajgcego stad istnienia dwdch Swiatéw — realnego i fikcyjne-
go — widac ceche wyrdzniajgca sztuke teatru.

Mowienie o teatrze jako odrebnej dziedzinie sztuki, ktorej
dzietem jest przedstawienie teatralne jako odrebny system
znakowy, jest tym bardziej zasadne, iz czesto nie dostrzega
sie elementarnej roznicy miedzy teatrem a dramatem, czyli li-
teraturg. Dla niektorych teatr jest formg zaistnienia tekstu lite-
rackiego. Faktem jest, iz przez wiele wiekdw historii teatru do-
strzegano w teatrze przede wszystkim tekst dramatyczny, ktory
w tradycyjnym widzeniu byt ,realizowany” na scenie. Do dzis
wielu z nas odbiera przedstawienie teatralne jako ilustracje
tekstu dramatycznego. Wiek XX przynidst wyrazne odchodze-
nie od takiego widzenia teatru na rzecz préb uchwycenia zasad
tworzenia znakow teatralnych, ich uszeregowania, okre-
Slenia relacji miedzy nimi, oraz ustalenia, dzieki jakim kodom
powstajg znaczenia komunikatu scenicznego i jak mozliwe jest
jego odczytanie i zrozumienie.

Jedng z podstaw jezyka teatralnego jest specyfika przestrze-
ni scenicznej. Wiasnie ona wyznacza typ i stopieri umownosci
teatralnej. Przestrzen teatralna dzieli sie na: scene i widow-
nie. Stosunki pomiedzy nimi formujg z kolei podstawowe opo-
zycje semiotyki teatralnej*, jak na przyktad przeciwstawienie:

3 Tamze, s. 21-22.

4 W niniejszym artykule stosuje okreslenie ,semiotyka teatru”, przyjmujac
terminologie wtasciwg dla niemieckojezycznych badaniach teatrologicznych, 131
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istnienie-nieistnienie (realne-fikcyjne). RealnosS¢ tych dwédch
wymienionych czesci sktadowych teatru urzeczywistnia sie
w dwoch réznych wymiarach. Z punktu widzenia widza od mo-
mentu podniesienia kurtyny i rozpoczecia spektaklu widownia
przestaje istnie¢. Wszystko, co znajduje sie po stronie ram-
py, znika. Autentyczna realno$¢ widowni staje sie niewidzialna
i catkowicie ustepuje miejsca iluzorycznej realnosci spektaklu
teatralnego. We wspotczesnym teatrze europejskim podkresla
sie to poprzez pogrgzenie widowni w ciemnosci w momencie
zapalenia sie $wiatet na scenie, i na odwrét. Tylko teatr potrze-
buje konkretnego, obecnego w danym czasie widza, ktéry od-
biera ptyngce ze sceny sygnaty. Poniewaz fikcyjna przestrzen
sceniczna wyroznia sie wysokim nasyceniem semiotycznym —
wszystko, co trafia na scene, ma tendencje do wchtaniania do-
datkowych — w porownaniu z bezposrednio-przedmiotowymi
funkcjami rzeczy — senséw.

Jedynie w teatrze ruch sceniczny staje sie gestem, rzecz —
rekwizytem wyposazonym w znaczenie, a aktor nosnikiem sce-
nicznych znakéw odczytywanych przez odbiorce zgodnie z przy-
jetymi regutami referencji. Znak ze swej istoty jest wewnetrznie
sprzeczny: jest zawsze realny iiluzoryczny. Realnos¢ znaku
wywodzi sie z jego materialnosci. lluzorycznosS¢ znaku polega
natomiast na tym, ze zawsze wydaje sie on, tj. znaczy zawsze
coS$ innego niz jego forma zewnetrzna. Sprzeczno$¢ pomiedzy
realnoscig a iluzorycznoscig tworzy to pole znaczen semiotycz-
nych, w ktorych zyje kazdy tekst artystyczny. Jedng z osobliwo-
Sci teatru jako ,tekstu scenicznego” jest wiasnie to, iz wykorzy-
stuje on najréznorodniejsze jezyki. Z punktu widzenia semiotyki
teatru akcja sceniczna to jednos¢ gry aktorow, tekstéw jezy-
kowych, dekoracji i rekwizytow, Swietlnej i akustycznej opra-
wy. Stanowi ona ,tekst sceniczny” jako catoS¢ o znacznej zto-
zonosci, wykorzystujgcy znaki réznego typu i r6znego stopnia
UMOWNOSCi.

Najwiekszg jednak trudnosc¢ dla semiotyki teatru stanowi
cielesnos¢ aktora. Wynika to z faktu, iz kulturowe wyobraze-
nia tego, co okresla sie mianem ,ciato”, ,cielesno$¢” podlegajg
ciggtym przemianom. Teatr przedstawia je i poddaje krytyczne;j
refleksji. W teatrze ciato aktora staje sie jednym z najwazniej-

jakkolwiek w tradycji polskiej czesciej uzywa sie terminu ,semiologia teatru”
(por. T. Kowzan, Znak i teatr, Warszawa 1998).
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szych znakow. Cielesno$¢ aktora, jako szczegdlny rodzaj or-
ganizacji znakowej, powstaje jako efekt procesu estetycznej
racjonalizacji i konstrukcji inaczej odbieranej przez samego ak-
tora, dla ktorego jest ono narzedziem, instrumentem, inaczej
z punktu widzenia widza. Dla widza fakt cielesnej obecnosci ak-
tora na scenie staje sie siedliskiem znaczen. Ciato aktora jako
znak pozostaje na scenie wartoscig samg w sobie.

W teatrze poprzednich epok, pomimo coraz istotniejszej
charakterystyki dramatis personae za pomocg srodkéw poza-
stownych: wyszukanej gestyki, ruchu i mimiki, ludzka postac
wcigz przede wszystkim ustanawiata sie poprzez mowe. Sam
tekst petnit podstawowg funkcje jako tekst roli. Dominacja teks-
tu nad pozastownymi Srodkami wyrazu we wczesSniejszych epo-
kach sprawita, ze wbrew rozpowszechnionym dzis poglgdom
materialnoS¢ ciata nie miata wiekszego znaczenia. Dyscyplino-
wane, trenowane i tak uformowane, by stuzyto jako znak, nie
stanowito nigdy osobnego problemu i tematu dla teatru drama-
tycznego, w ktdérym sama cielesnoSc¢ jawita sie w niemal nieza-
uwazalny sposob. Ciato przyjmowano jako konieczne uwarun-
kowanie, jako czytelny dowdd ,ujarzmienia natury”. Wydaje sie
to zrozumiate dla teatru nastawionego na wystawienie dramatu,
ktory przeciez powstaje przede wszystkim na drodze abstrak-
cji materialnych danych jako efekt ,dramatycznej” koncentracji
na ,duchowych” konfliktach. Tak wiec wtasciwie do czas6w mo-
dernizmu cielesnosc¢ tylko w wyjatkowych przypadkach, potwier-
dzajgcych regute jej wykluczenia, stawata sie przedmiotem tea-
tru. W modernizmie natomiast seksualnosc, cierpienie, cielesne
deformacje, mtodosc, starosé, kolor skory staty sie naczelnymi
tematami.

W nowozytnym teatrze posta¢ sceniczna przestata stopnio-
wo by¢ postrzegana i oceniania jako wzorzec do nasladowania
(z koniecznosci rézny od ludzi znanych z codziennosci poza-
teatralnej), a coraz czesciej jawi sie jako ,jeden z nas”. Zmu-
sito to aktoréw do zmiany sposobu gry, odejscia od skodyfiko-
wanych gestow (tak zwane pozy) i ,uniwersalnych” znakéw na
rzecz niepowtarzalnoéci ludzkich reakcji, ukazywanych jako au-
tentyczne. A dokonato sie to w teatrze dopiero w ostatnich la-
tach XIX wieku, kiedy to zrezygnowano ostatecznie z wszelkich
ambicji idealizowania cztowieka zgodnie z panujgcym paradyg-
matem ,iluzji” scenicznej, jakiej podlegata publicznos¢ poprzed-
nich stuleci. lluzji uzyskiwanej przez sztuczki techniczne, zna-
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komitg gre Swiatet, tto muzyczne, kostiumy i kulisy, tworzacej
na oczach widza ,fikcyjny kosmos”, a ze ,sceny, ktéra oznacza
Swiat”, scene, ktora przedstawia Swiat — abstrahujac, ale jedno-
czeSnie zaktadajgc, ze wyobraznia i emocje widzow dopetnig
iluzji®.

Teatr dramatyczny XIX wieku miat na celu tworzenie ilu-
Zji scenicznej, a poprzez swojg forme traktowat catos¢ Swiata
przedstawionego jako model rzeczywistosci pozascenicznej.
Zmiany, jakie dokonaty sie w sztuce aktorskiej poprzednich stu-
leci, stanowig niewatpliwie zrédto wiedzy o sposobie rozumie-
nia i interpretowania $wiata. Od zawsze zadaniem aktora dra-
matycznego byto i jest nie tylko, jak gtosi tradycyjna definicja,
,wykonanie” i ozywienie postaci dramatycznej, czyli jej aktor-
ska interpretacja, ale takze stworzenie na scenie obrazu osoby
ludzkiej zgodnego z wyobrazeniami i konwencjami danego spo-
teczenstwa. Teatr zdolny jest dostarczy¢ cztowiekowi (widzom
i aktorom) przezy¢ estetycznych i duchowych, ktére wykraczajg
czesto poza dostepne im w codziennym zyciu doSwiadczenia.
Swiat teatru jest mniej niz sie w rzeczywistosci wydaje oderwa-
ny od konkretnego zycia, poniewaz przedtuza istnienie ludzkie
na innej ptaszczyznie, pozwala odstoni¢ przed widzem to, cze-
go nie zdotatby on by¢ moze dostrzec w codziennym zyciu. Aby
jednak kreacja aktorska mogta by¢ uznana za prawdziwg, aktor
musi stworzy¢ na scenie postac, ktéra jest zgodna z obrazem
osoby ludzkiej przyjetym w danym spoteczenstwie. W efekcie
tej weryfikacji powstaje ,byt teatralny”, obraz osoby ludzkiej, be-
dacy wspolnym dzietem aktorow i widzow, ktdrzy odrzucajg to,
co wedtug nich ,fatszywe”, a akceptujg (poprzez wyrazy uzna-
nia dla aktoréw), to, co ,prawdziwe”. Stad rola spoteczna teatru
polega z jednej strony na nieustannym redefiniowaniu obrazu
osoby ludzkiej zgodnego z wyobrazeniami i konwencjami da-
nego spoteczenstwa, z drugiej strony na stwarzaniu mozliwosci
uczestniczenia widzoéw i aktoréw w doswiadczeniach nie reali-
zowanych w zyciu codziennym.

Teatr ze swej natury jest sztukg znakéw, a nie odtworczych
obrazéw (chociaz drzewo na scenie sprawia wrazenie prawdzi-
wego, to i tak pozostaje znakiem drzewa, a nie jego obrazem,

5 Por. H.-Thies Lehmann, Tajemnice funkcjonowania teatru dramatyczne-
go, w: Teatr postdramatyczny, przekt. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakéw 2004,
s. 18.
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jak to ma miejsce w filmie, gdzie pozostaje obrazem, fotogra-
ficzng reprodukcjg drzewa). W teatrze przez caty czas trwania
przedstawienia istnieje konkretna rzeczywistoS¢ materialne-
go miejsca, czasu i ludzi, ktorzy wytwarzajg na scenie teatral-
ne znaki znakéw. O ile caty Swiat materialny, przedmiotowy,
z ktérego zbudowana jest przestrzen sceniczna, to przestrzen
przedmiotow, to ciato aktora na scenie stawia jednak zdecy-
dowany opoér wszelkim probom semiotycznego opisu. Dzieje
sie tak, poniewaz nie bardzo potrafimy precyzyjnie opisac, bez
uzycia metafor, na przyktad mimiki, gestyki czy ruchéw ciata
aktora. Problemy z opisem fenomenu aktorstwa dramatyczne-
go spowodowaty, ze wokot aktora, a zwtaszcza kreowanej prze-
ze niego postaci scenicznej, narosto sporo nieporozumien. Po-
mimo Swietnej ksigzki Grzegorza Sinki Posta¢ sceniczna i jej
przemiany w teatrze XX wieku, oraz prac innych semiotykow
prébujgcych opisa¢ fenomen aktorstwa, na przyktad Eriki Fi-
scher-Lichte, w ktorej ksigzce The Semiotics of Theater znajdu-
jemy obszerny rozdziat poswiecony aktorstwu — nadal traktuje
sie posta¢ sceniczng jako niemalze zywq ,0sobowos¢”. Aktora
za$ uwaza sie za cztowieka, ktéry wykonujgc swoj zawod wcie-
la sie w dang role, przeistaczajgc sie w kogo$ innego, stajgc sie
kim$ w rodzaju ,psychicznego kameleona”, ktéry zatraca wtas-
ng osobowos¢, wdziewajgc skore innego cztowieka. A przeciez
posta¢ dramatyczna to nie catosciowo uksztattowana rzeczy-
wista osobowosS¢, lecz rozproszone, czesto zdawkowe infor-
macje tekstowe ,zadane’- jak przed laty ujat to Jerzy Ziomek
— syntetyzujgcej $wiadomosci odbiorczej®. Zrodtem tych in-
formaciji jest nie tylko aktor, ale i sygnalizowane przez innych
aktoréw wypowiedzi oraz zachowania, a takze pozostate ma-
terialne komponenty przedstawienia teatralnego, jak kostium,
charakteryzacja, swiatto, scenografia etc., i relacje pomiedzy
nimi. Zatem dopiero widz na podstawie tych informaciji, wtasne-
go doswiadczenia, a takze wiedzy rekonstruuje owg — z natu-
ry ,szczatkowg” — osobowos¢ (dramatis personae) w konkret-
ng catos¢, tworzy jej wyobrazeniowg strukture. W budowaniu
psychologicznego i mentalnego obrazu postaci dramatycznej
wspomaga widza realno$¢ aktora, jego fizyczna obecnos¢ na
scenie.

6 Por. J. Limon, O fenomenie aktorstwa (w teatrze scenicznym), w: tenze,
Piagty wymiar teatru, Gdansk 2006, s. 9-10. 1 35
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FizycznoS¢ aktora stanowi zatem rodzaj ,tgcznika” pomie-
dzy jego wiasng, indywidualng psychikg a implikowang jego
wypowiedziami i zachowaniem psychikg fikcyjnej postaci. Tym
samym aktor staje sie tgcznikiem pomiedzy $wiatem fikcji a rze-
czywistoscig fizykalng. Aktor teatralny jest wiec w stanie nie tyle
stworzy¢ iluzje bytu fikcyjnego, co ,tekst”, ktdéry daje widzom
do ,odczytania”. Jest on zatem zrédtem i wspotautorem owe-
go tekstu. Do jego projekcji potrzebny jest takze ,ekran”, czyli
psychika odbiorcy. Przy czym nie jest to ekran bierny, jak to ma
miejsce w Kinie, ale aktywnie reagujgcy na wszystkie sygnaty
ze sceny. Aktor, grajgc postac¢, nie moze stwarzac iluzji catko-
witej — jak zauwaza Jozef Mirski w swoim artykule Dusza tea-
tru — lecz co najwyzej iluzje zaczatkowa, to jest iluzje nie po-
zbawiong dystansu miedzy ,ztudg” a ,prawdq” i pobudzajgcg
widza do dopetniajacej wspottworczosci’. Niezwykle aktualnie
brzmi dzis stwierdzenie tego badacza, iz iluzja estetyczna nie
jest, scisle rzecz biorgc, catkowitym ztudzeniem. Jest to raczej
stan oscylujgcy miedzy ztudzeniem a poczuciem rzeczywisto-
Sci. Catkowita iluzja nie tylko nie jest celem dzieta sztuki, lecz
przeciwnie, wszelkg sztuke zabija, gdy staje sie jej wytgcznym
celem.

W tym miejscu zasadne jest odréznienie dziatan konkretne-
go aktora (kreacji scenicznej) od postaci kreowanej przez teks-
ty literackie (dramatyczne), utrwalonej w tradycji kulturowej, re-
ligii, mitach czy historii, ktora istnieje w Swiadomosci spotecznej
niezaleznie od indywidualnego odbiorcy. Widz moze przybyc
do teatru z utrwalonym w pamieci wizerunkiem postaci, ktory
ulega konfrontacji, zwtaszcza, jesli jest 6w wizerunek silnie za-
kodowany w swiadomosci narodowej, klasowej, spotecznej czy
jednostkowej. Stad nawet wybitna kreacja aktorska moze nie
prowadzi¢ do wykreowania w indywidualnym odbiorze postaci
scenicznej, a tym samym do zwigzanego z tym przezycia tea-
tralnego. Poniewaz podwaza lub neguje utrwalony w $wiado-
mosci odbiorcy obraz postaci, nacechowany dodatkowo wzgle-
dami emocjonalnymi, etycznymi, religijnymi czy patriotycznymi.
Prowadzi to w efekcie do odrzucenia, negatywnej oceny dzie-
ta teatralnego. Moze nastgpic takze sytuacja odwrotna, postac
sceniczna (kreacja aktorska) moze wykazac daleko idgca zgod-

7 Por. J. Mirski, Dusza teatru, w: Wprowadzenie do nauki o teatrze, red.
J. Degler, Wroctaw 1976, s. 231.
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nosc¢ z postacig utrwalong w $wiadomosci odbiorczej, woéwczas
mozemy czu¢ zadowolenie, ze obraz postaci, utrwalony w na-
szej swiadomosci, znajduje potwierdzenie sceniczne. W takiej
sytuacji zazwyczaj mamy do czynienia z pozytywng oceng ak-
torstwa. Postaé sceniczna (kreacja sceniczna), ktéra powstaje
w wyniku zwigzku (przezycia teatralnego), jaki zachodzi miedzy
dziataniami konkretnego aktora a ich percepcjg przez konkret-
nego widza ma takze zdolnos¢ przeobrazenia utrwalonego wi-
zerunku postaci w nowy.

W tradycji teatru, wywodzacej sie z greckiego teatru, aktor-
stwo polegato zazwyczaj na ,opisaniu” (sygnalizowaniu) sta-
now psychicznych, emocji, zachowan i wypowiedzi bohaterow.
Uzycie przez aktora greckiego maski sprawiato, ze jego sce-
niczna cielesno$¢ okazywata sie w efekcie neutralng i uniwer-
salng — cielesnoscig ogodlnoludzky. Z kolei poprzez swoje ge-
sty, ruch ciata, mimike i wypowiedzi aktor tworzyt rodzaj zapisu
tekstu innej, implikowanej i catkowicie odmiennej postaci sce-
nicznej, ktéra znajdowata dopiero swoje odbicie w wyobrazni
widza. Juz arystotelesowska kategoria mimesis (nasladowanie)
akcji wskazywata nie na samg czynnoS¢, lecz na odtworzenie
zdarzen przy pomocy $rodkéw teatralnych. Dlatego tez w ob-
rebie sceny mamy do czynienia z autentycznym, a nie semio-
tycznym zyciem — aktor ,wierzy” w catkowitg swojg realnosc,
realnos¢ partnera i catej akcji, natomiast widz znajduje sie we
wiadzy estetycznych, a nie realnych przezyc.

Teatr jest zawsze zanurzony w catosci konkretnego do-
Swiadczenia zbiorowego i jednostkowego. Stanowi on swego
rodzaju ,przeniesienie” tresci, mysli, poczynan ludzkich w sfere
sztuki najblizszej ludzkiemu do$wiadczeniu — w sfere cielesnej,
materialnej rzeczywistosci, bedacej nierzadko zywiotem dla te-
atru, jego energig, ale przede wszystkim siedliskiem znaczen.
Jedynie w teatrze aktor wystepuje nie jako bierny obiekt obser-
wacji zdarzen, lecz jako aktywny uczestnik komunikacji miedzy
Swiatem scenicznym a widzem. Jego istnienie na scenie jest
z zasady dwuznaczne. Moze by¢ ono z jednakowym uzasad-
nieniem odczytywane zarowno jako bezposrednia realnosc, jak
tez jako realnosc¢ przeksztatcona w znak samej siebie. Widz
po kilku wizytach w tym samym teatrze z tatwoscig rozrdznia
na scenie ,ciato” fikcyjnej postaci od ,ciata” grajgcego jg akto-
ra. Dzieje sie tak dlatego, poniewaz aktor — wbrew intencjom
klasycznej semiotyki — nie jest jedynie nadawcg czy obdarzo-
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nym ruchem postusznym woli rezysera nosnikiem znakdw, kto-
rych materialnos¢ nie posiada zadnego wptywu na produkowa-
ne przez nie sensy, ale naznaczonym ptcig ciatem konkretnego
aktora lub aktorki.

Jak zatem mozliwe jest pokazanie na scenie ciata w jego
materialnej konkretno$ci nie zamieniajgc je w oswojony znak?
Czy mozliwe jest pokazanie na teatralnej scenie nieprzywidy-
walnej obecnosci zywego, kobiecego lub meskiego ciata?

Semiotyka obwarowana wewnetrznymi regutami referencji,
bedaca dziedzing czystej znakowosci, w ktorej takze rzeczywi-
ste przedmioty zmieniajg sie we wiasne ikony to swiat znakéw
ciezarnych znakami®. W ujeciu semiotyki teatru ciato wydaje
sie wiec ujarzmione, skonwencjonalizowane, skodyfikowane,
zamkniete w okre$lonych ramach formy, konwencji je oswajaja-
cych. Bedace elementem kompozyciji i gry formalnej, ale prze-
de wszystkim podlegajace kontroli emocjonalnej i formalnej.

Ciato ujarzmione stanowi najdoskonalsze wyobrazenie duszy.
W antycznym teatrze odsyta do niej ptécienno-gipsowa maska
ostaniajgca twarz i tyt glowy. Biata oznaczata twarz kobiecg,
brunatna meska. Kolor maski, kostium, kolor i rodzaj peruki, ry-
sunek wokot oczu i ust oznaczaty wiek, range i nastroj postaci
(---) W osiemnastowiecznym teatrze europejskim uczucia wyra-
zata mimika, pod ktorg kryto sie cate ciato aktorskie ze swoim
prenuntiatio (vox i gestus). (...) W dziewietnastowiecznym tea-
trze mieszczanskim podstawe kodu scenicznego stanowito em-
ploi, obezwtadniajgce ciato w jego czystej cielesnosci, obwaro-
wane wewnetrznymi regutami referencji°.

W dwudziestowiecznym teatrze metoda dziatan fizycznych
wprowadzona do sztuki aktorskiej przez Konstantego Stani-
stawskiego ujarzmiata z kolei ciato aktora pamiecig emocjonal-
ng wtasnych doswiadczen i przezywaniem. Natomiast

ekspresjonisci podzielonemu na wigczajgce sie stopniowo stre-
fy napiec ciatu, narzucili klasyczne pozycje pionowe lub pozio-
me, ruchy geometryczne, gesty rozcinajgce powietrze, zaci$-

8 Por. M. Sugiera, Ciafo i pte¢ na scenie (kilka uwag o ciele zamienionym
w znak i probach jego odczarowania, w: Aktor teoretyczny, red. J. Krakowska-
-Narozniak, Warszawa 2002, s. 77.

°® K. Duniec, Ciafo w teatrze. Od transcendencji do transgresji, ,Konteksty”
2006 nr 2, s. 96.
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niete lub rozwarte dtonie, w swoim zamiarze czynigc swoj teatr
kwintesencjg duszy "°.

Tak wiec nie tylko mieszczanski i dwudziestowieczny awangar-
dowy teatr ujarzmiat ciato, czynit to takze teatr plastyczny Ta-
deusza Kantora czy Jozefa Szajny, ktory prébowat zreduko-
wacé ciato do funkcji plastycznego znaku. Odindywidualizowat
aktora, naktadat na jego twarz maske, ograniczat kostiumem
skomponowanym z rozmaitych materiatéw. Ciato aktora ulega-
to uprzedmiotowieniu, istniato na réownych prawach, co rekwi-
zyt, a niekiedy zamieniano je na manekin.

Niezaleznie od teatru ujarzmiajgcego ciato aktora, istnieje
we wspotczesnym teatrze Swiadomos¢, ze jest ono nie tylko
podstawowg konsekwencjg materialnosci sceny, ale Ze jest ono
takze miejscem poszukiwan, niezaleznej, podmiotowej tozsa-
mosci. Droga ta to dgzenie do pokonania wiasnych ograniczen,
to teatr poszukujgcy duchowosci przez doprowadzenie do eks-
tremum odczuwania ciata. Praktykiem i teoretykiem teatru, ktory
jako pierwszy utrwalit w polskim teatrze nowy stosunek aktora
do roli, byt Jerzy Grotowski. Juz na samym poczatku swej drogi
teatralnej, jeszcze przed objeciem Teatru 13 Rzedéw w Opolu,
miat jasny poglad na to, czego oczekuje od teatru. Sformutowat
go w jednej z wypowiedzi udzielonej Ludwikowi Flaszenowi:

Wiasciwym przedmiotem teatru, jego partyturg swoistg, niedo-
stepng innym gateziom sztuki jest partytura impulséw i reak-
cji ludzkich. Proces psychiczny, uzewnetrzniony poprzez reak-
cje cielesne i glosowe zywego ludzkiego organizmu. Oto istota
teatralnosci M.

Grotowski szukat odpowiedzi na pytanie o sens zycia po do-
Swiadczeniach Il wojny swiatowej i po O$wiecimiu, ktére znisz-
czyty podstawy kultury Zachodu i pozbawity czesci $wiata wiary,
ktora pozwalata im zyé. Wobec tego fundamentalnego zwatpie-
nia w ponadczasowy sens ludzkiej egzystencji, szczegolne za-
danie stoi, jego zdaniem, przed sztukg. W szczegdlnosci przed
sztukq teatru, ktéra jako jedyna angazuje caty ludzki organizm
i wiedzie do realnego doswiadczenia. Co wiecej, wedtug Gro-
towskiego, teatr moze praktycznie i organicznie przebadac po-

0 Tamze, s. 97.

" L. Flaszen, Po awangardzie, ,Odra” 1967 nr 4, s. 41. 1 39
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zostatosci tradycyjnych rytuatow i praktyk psychofizycznych ist-
niejgcych w ramach religii. Grotowski nie byt ani mistykiem, ani
nawet cztowiekiem wierzacym. Nie szukat w ten sposéb Boga,
ale drogi do odbudowy duchowego wymiaru ludzkiego zycia
Zniszczonego przez wojne i nowoczesng cywilizacje. W okresie
.eatru przedstawien”, a wiec w latach 1957-1969 nakazat akto-
rom porzuci¢ wszelkie udawanie, na rzecz catkowitego odstonie-
cia i ofiarowania widzom najgtebszej, a przez to bliskiej mitowi
i archetypowi, czgstki wtasnej osobowosci. Osobowosci ledwie
wydobytej spod teatralnych schematdéw i masek codziennych
spotecznych interakcji. To wiasnie po raz pierwszy w opolskim
Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego podstawg komu-
nikacji teatralnej stata sie bezposrednia relacja miedzy sceng
a widownig i gteboka wiara w skutecznos¢ aktorskiego gestu.
Jerzy Grotowski opierat swéj teatr na aktorze. Nazywat swoj
teatr ,teatrem ubogim”, o maksymalnie zredukowanych rekwi-
zytach i dekoracjach. Przed widzem stawat eksponujgcy swo-
ja »nagq”, duchowo-cielesng tozsamos¢ ,aktor ogotocony”, by
dokonac¢ w sobie i pomédc widzowi w dokonaniu egzystencjal-
nego samopoznania. Miato sie to dokonac¢ za pomocg realno-
&ci aktorskiego aktu, nazwanego przez Grotowskiego ,catkowi-
tym” albo ,aktem transgres;ji”. Akt catkowity stanowit w praktyce
Teatru Laboratorium rodzaj aktorskiego dziatania, ktore nie po-
lega na odkrywaniu czy pokazywaniu czego$, ale na podjeciu
| przeprowadzeniu wobec $wiadkow rzeczywistego procesu
odkrywania i ofiarowania ukrytych aspektow witasnej psychiki.
Przy czym proces ten widdt od obnazenia bedgcego rodzajem
szoku, przez swoistg destrukcje ,ja” jako persony, ku odstonie-
ciu i oddaniu sie czemu$ (komus?), co jest ,ja”, ale zarazem
.Jja przekracza. Proces ten musiat by¢ Scisle ustrukturyzowany,
gdyz w przeciwnym razie fatwo byto aktorowi popas¢ w fatwosc¢
i fatsz. Akt catkowity zostat odkryty w trakcie indywidualnej pra-
cy Grotowskiego najpierw ze Zbigniewem Cynkutisem, a po-
tem Ryszardem Cislakiem, zwtaszcza nad Ksieciem Nieztom-
nym (1965). Natomiast zwienczeniem okresu przedstawien
byto Apocalypsis cum figuris (1969). Dzieto powstate na drodze
improwizacji, w ktorym aktorzy w bardzo osobisty sposob mie-
rzyli sie, doSwiadczali loséw postaci ewangelicznych. Konse-
kwencjg tego przedstawienia byto tak zwane symboliczne wyj-
$cie z teatru, ogtoszone przez Grotowskiego w 1970 roku. Nie
oznaczato ono rezygnacji z poszukiwan w domenie sztuk per-
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formatywnych, lecz ich dalsze prowadzenie, jednak juz poza
uznawanymi wowczas granicami teatru.

Poszukiwania Grotowskiego prowadzone po 1969 roku, jak-
kolwiek zwigzane z problemami tworczosci aktorskiej, wykra-
czajg poza tradycyjne pojecie teatru. Stad jedno z ostatnich,
a moze inawet ostanie z przestan Grotowskiego oznaczato
zmierzanie w kierunku Sztuki jako wehikutu. Jezeli teatr pojgé
jako wehikut, to w teatrze Grotowskiego takim wehikutem byt
aktor, a konkretnie ciato aktora, pojmowane jako wehikut duszy.
Kierunek tych poszukiwan zapisat Grotowski w jednym z ostat-
nich swoich tekstow Od zespotu teatralnego do sztuki jako we-
hikutu (1992). Chodzito o zmierzanie do tego, co nieznane, albo
raczej— zapomniane w Swiecie wspoétczesnym. Miato to by¢ po-
szukiwanie autentycznosci i sacrum. Praca aktora polegata na
procesie duchowym, charakteryzujgcym sie skrajnoscig, zupet-
nym ogotoceniem, odstonieciem swojej intymnosci. Istotny stat
sie problem naruszenia tabu, transgresiji, ktéra umozliwia po-
przez szok zdarcie maski,

jakby w nagoéci, oddaniu sie czemus$, co niezmiernie trudne do
okreslenia, ale w czym zawiera sie i Eros i Caritas 2.

Zasada ta odnosita sie to do wszystkich elementow gry, do
plastyki, gestu, do konstruowania maski twarzy, do kazde-
go szczegdbtu cielesnosci aktorskiej. Lecz sprawg najbardziej
w tym procesie decydujgca stata sie technika duchowa. Gro-
towski kierowat sie w swojej praktyce tradycjag, ktorg przecho-
wywaty zakony od kamedutdw do nauk Ignacego Loyoli, ale
takze odwotywat sie do tradycji wschodnich, na przyktad do
buddyjskiego zen. Ukazywanie wagi i powagi fizycznoéci w ak-
torstwie, i wtym, co jest miedzy aktorem i widzem — stowo
,miedzy” byto dla Grotowskiego szczegolnie wazne — przywig-
zywanie wagi do cielesnosci aktora albo raczej jego duchowo-
Sci byto takze i tym, co sprawito, Ze fascynacje teatrem Jerzego
Grotowskiego, jego naukg, a nawet nim samym, dzieli do dzi$
cate pokolenie dziatajgcych rezyseréw teatralnych od Szwecji
po Ameryke Potudniowa.

12 J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, w: Swiadomo$¢ teatru. Polska my$|
teatralna drugiej potowy XX wieku, red. W. Dudzik, Warszawa 2007, s. 29. Prze-
druk wedtug wersiji przejrzanej przez autora: J. Grotowski, Teksty z lat 1965-1969,
wyb. i red. J. Degler, Z. Osinski, wyd. 2 popr. i uzup., Wroctaw 1990, s. 7-21. 1 41
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Ciato stato sie dominantg tozsamosci wspotczesnej sztu-
ki, w tym takze sztuki teatru, ustawito jg, jak zauwaza Krystyna
Duniec, w opozycji do logocentrycznych sposobdéw przedsta-
wiania. Przezwyciezenie dominacji semantyki nad cielesno-
§cig "® oznacza, iz nie ukrywa sie juz ciata pod maska roli, lecz
ciato okreslane jest przez ptec i biologie, nie pozoruje ono juz
rzeczywistosci, lecz samo jest rzeczywistoscia.

— SLOWA KLUCZOWE — SEMIOTYKA, ZNAK TEATRALNY, AKTOR,
POSTAC

SUMMARY

L. Dorak-Wouakowska, The Body in the Theatre — Between
Reality and Fiction

This article is devoted to the relationship between an actor
and a character. This relationship is a basic indicator of theatre
whose material is the actor and specifically his body. The body of
an actor is his basic instrument which is characterised by a dou-
ble existence which is clear to the viewer. It concerns a double
life: two ,personalities”, two physical existences, awarenesses,
memories and two times: the real and the fictitious. Less ob-
vious is the fact that an actor plays a double role at the same
time, i.e. as signal material and co-author of the character who
communicates with other characters in the fictitious world, as
well as an equally active element of playwrights’ communica-
tion with the audience. That is why, one of the ways to describe
the body in the theatre is the semiotics of the theatre, which is
an analysis of a performance as a density of sign structure, re-
ferring to the space of the body and body techniques as a sign
of signs.

This article undertakes the problem of the representation of
the body in the theatre. For, regardless of the kind of the thea-
tre, the body is always interwoven with meanings. It takes place
both in the traditional theatre, where the body is conventional-
ised, closed in definite frameworks of form and convention and

8 Por. H.-Thies Lehman, Teatr postdramatyczny, dz. cyt., s. 274.
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in para-theatrical events which abolish the basic opposition be-
tween an actor and a character performed by him. Pretending
in theatre involves a signalised “recording” by an actor on his
own body the perception of the world which belongs to the fic-
titious character who perceives this world from a different time
and space viewpoint.

An escape from this symbolism, sign nature towards ,reality”
(experiencing, suffering, emotions, etc.) is an escape from thea-
tre towards para-theatrical actions, to mention the last years of
Jerzy Grotowski theatre and his followers as an example.
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