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Streszczenie: Celem artykutu jest ukazanie aktora teatralnego i filmowego w ,teatrze zycia codzienne-
go”. Autorka, wykorzystujac literaturg socjologiczna dotyczaca roli spotecznej (m.in. E. Goffman, M.
Los, W. J. Goode), omawia problem realizowania przez aktoréw roli zawodowej. Szczeg6lnie interesu-
ja ja strategie autopromocyjne, jakie stosuja aktorzy na co dzien. Jako egzemplifikacje ,,wystgpu” poza
kontekstem artystycznym (scena lub plan filmowy), analizuje przebieg spotkania Wielkiego Aktora z
publicznoscig. Okresla je jako quasi spektakl wymagajacy przyjecia okreslonych rdl, zaréwno przez
artyste, jak i przez publicznos¢é. W tekscie pojawia si¢ nowe pojecie ,.iluzji celebryckiej”, ktoére dotyczy
zhudnego przes§wiadczenia wielu artystow, ze kazdy powinien ich zna¢. Uwazaja za oczywiste, ze jako
»mieszkaficy masowej wyobraZni” powinni by¢ zauwazani w przestrzeni publicznej i poprawnie iden-
tyfikowani. W artykule wykorzystano nastgpujace zZrodta: (1) zastane, a wigc opublikowane w popular-
nych miesi¢cznikach i w Internecie prasowe wywiady dziennikarskie z aktorami teatralnymi i filmowy-
mi; (2) wywolane, czyli poglebione wywiady swobodne z tworcami teatralnymi (przede wszystkim z
aktorami) reprezentujacymi sze$¢ polskich osrodkéw teatralnych. W latach 2015-2017 autorka prze-
prowadzita dwadziescia wywiadéw — respondenci rekrutowani byli metoda ,,$nieznej kuli”. W badaniu
partycypowali artySci mlodszej i starszej generacji, czternastu mezczyzn i szes¢ kobiet. Wspomagajaca
technike badawcza stanowita obserwacja zachowari aktoréw w kontekstach pozaartystycznych (np.
podczas spotkan z publicznoscia).

Stowa kluczowe: aktor teatralny, aktor filmowy, rola spoteczna, zycie codzienne.

zkic socjologiczny na temat aktoréw teatralnych i filmowych jest mocno ugruntowany w empirii, jed-

nak nie ma na celu weryfikowania hipotez. Stanowi raczej prébe rekonstrukcji wybranych elementéw

spotecznego Swiata aktorow — szczegdlnie interesuje mnie problem wypetniania przez nich schematu
roli zawodowej. Relewantng kwesti¢ stanowi w tym kontekscie dynamika roli, na ktéra sktada si¢ szereg pro-
cesOw, takich jak: identyfikacja z rola, wdrukowanie roli, wrastanie w rolg, negocjowanie roli, fetyszyzacja
roli, manipulacja rola, negacja roli, kreacja roli. Znane kategorie opisane przez Marii L.o$ chcialbym odnies¢
do profesji aktorskiej i ukazac jej specyfike. Kolejny problem dotyczy funkcjonowania aktoréw polskich w
przestrzeni publicznej. Sprobuje odpowiedzie¢ na pytanie, jakie strategie autoprezentacyjne stosuja aktorzy
teatralni i filmowi w Polsce — méwiac jezykiem Ervinga Goffmana — odgrywajacy role w ,teatrze zycia
codziennego”.
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Rola spoteczna definiowana jest jako zespét wzglednie koherentnych zachowan i postaw spotecznie
ustalonych i oczekiwanych od jednostki w wyniku zaakceptowania jej pozycji spotecznej (Rola spoteczna,
2008). Rola spoteczna w sensie normatywnym to zesp6t norm i wartosci, przypisanych do okreslonej pozycji
spotecznej (Sztompka, 2012, s. 324). Problematyka roli spotecznej w socjologii rozwijana jest dwukierunko-
wo. Pierwszy kierunek wyznacza podejscie funkcjonalno-strukturalne, drugi — interakcyjne. Ujecie pierwsze
wigze si¢ z traktowaniem struktury spotecznej jako uktadu rél, zewnetrznych wobec jednostki, narzucanych
jej w procesie socjalizacji. Role sg czynnikiem porzadkujacym rzeczywistoS¢ spoleczna, wyznaczaja zestaw
praw i obowiazkéw, wzory zachowan jednostek zajmujacych okreslone pozycje w spoteczenistwie. Sposréd
teoretykdw reprezentujacych te orientacje warto wymieni¢ cho¢by Ralpha Lintona (Linton, 1975). Podejscie
to reprezentuje takze Robert K. Merton, ktory pisze jednak nie o jednej roli, ale o zespole rdl zwiazanych z
dang pozycja spoleczna, generujacym wewnetrzne konflikty i wyzwalajacym okreslone strategie ich przezwy-
cigzania (Merton, 1978, 1982). Ujecie drugie wywodzi si¢ z symbolicznego interakcjonizmu. Tutaj rola spo-
teczna nie jest gotowym schematem zachowan, ale stwarzana jest w procesach interpersonalnych oddziaty-
wan. Teoretycy zwiazani z ta orientacja zastanawiaja si¢ nad procesami tworzenia, przyjmowania,
odgrywania i modyfikowania rdl. Zdaniem Ralpha Turnera procesy wzajemnych oddzialywari sa istotniejsze
od strukturalnych nakazéw. Jednostka w procesie interakcji tworzy role i dostosowuje si¢ do partneréw (Tur-
ner, 1976). W ramach tradycji interakcyjnej wazne miejsce zajmuje podejscie dramaturgiczne, ujmujace zy-
cie spoteczne w kategoriach dramatu i teatru.

Dla George’a J. McCalla i Jerry’ego L. Simmonsa tozsamos$¢ jednostki jest w pewnej mierze improwi-
zowana, podlega ewolucji i procesom negocjacji (McCall, Simmons, 1978). Rola spoteczna nie jest Scisle
okreslona, zatem mozliwy jest indywidualny rys w jej kreowaniu przez aktora spotecznego. W zaleznosci od
kontekstu sytuacyjnego i uczestniczacych w interakcji partneréw konkretna rola moze by¢ r6znie kreowana,
w rézny sposéb odgrywana. Jednostka — aktywna i refleksyjna — ma zatem pewien margines swobody.
Otrzymuje od innych wsparcie, potwierdzenie i wzmocnienie odgrywanej roli spotecznej wyrazajace si¢ w
pozytywnych opiniach, nagrodach symbolicznych i materialnych, itp. Czasem jednak oczekiwania wobec niej
sa niespdjne, odmienne lub sprzeczne, zatem stosuje ona strategie negocjacyjne, by uzyskac¢ poparcie dla
wilasnej realizacji roli, uniknagé dyskomfortu czy dysonansu poznawczego. Liczne mechanizmy obronne po-
zwalaja zdewaluowaé opinie niepodtrzymujace tozsamosci, zagrazajace dobremu samopoczuciu aktora spo-
tecznego. W przypadku konfliktu oczekiwan zwigzanych z wieloscia petnionych rél spotecznych jednostka
wybiera t¢ centralna, z ktéra w danym okresie zycia identyfikuje si¢ najmocniej. Tym samym usprawiedliwia
wtasne zaniedbania obowiazkéw wynikajacych z pelnienia innych, mniej istotnych rol.

Problematyke roli spotecznej rozwijali przedstawiciele réznych orientacji teoretycznych, wsréd nich
Daniel J. Levinson, Jonathan H. Turner, Ralph H. Turner, Bruce J. Biddle, Robert K. Merton, William I.
Goode, Erving Goffman, Rose L. Coser i inni. Jacek Szmatka, ktéry reprezentuje strukturalna koncepcje roli
spotecznej, zaznacza, ze analiza roli spolecznej wymaga uwzglednienia pozycji spolecznej, rozumianej jako
zbiér norm, praw i obowiazkéw przypisanych danej roli spotecznej, osobowosci i statusu spotecznego (wyni-
kajacego z miejsca w stratyfikacji spotecznej (Szmatka, 1989, s. 196-222).

W stosunku do aktora — przedstawiciela danej profesji — formutowane sa okreslone oczekiwania (np.
talentu, wiarygodnosci w kreowaniu postaci scenicznych, punktualnosci). Rola aktora jest zatem dla konkret-
nej jednostki zastana, kulturowo okreslona, wejScie w nia wiaze si¢ z koniecznoscia przygotowania do jej
odgrywania i respektowania norm jej przypisanych. Niektore normy sa Scisle okreslone, inne przyjgte zwy-
czajowo w ramach Srodowiskowego etosu. Aktor nie jest ,,samotng wyspa”, wspOtpracuje z innymi w ra-
mach realizacji swej spotecznej roli, wymaga to koordynacji dziatan i dostosowywania si¢ do siebie nawza-
jem. Istotne jest jeszcze to, ze artysta w zyciu spotecznym — oprdcz roli zawodowej — odgrywa tez inne role
(rodzinne, towarzyskie, obywatelskie) i musi sprosta¢ r6znym oczekiwaniom, co prowadzi nieraz do napig€ i
konfliktéw migdzy rolami.
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Aktor a dynamika roli zawodowe;j

Peter L. Berger i Thomas Luckmann (1983) opisuja mechanizmy przemiany rzeczywistosci subiektywnej
jednostki, miedzy innymi pod wpltywem internalizacji wzoréw zachowan i postaw zwigzanych z wykonywa-
nym zawodem. Zawodowa rola aktora jest interioryzowana w trakcie socjalizacji wtérnej, proces przyswoje-
nia sktadnikéw roli (normatywnych, poznawczych, emocjonalnych) koriczy sie¢ identyfikacja zawodowa.
Intensywnos¢ tego procesu w szkole teatralnej, czas i energia, jaka poswigcaja studenci na przygotowanie sie
do pracy na scenie, okresowa separacja od dotychczasowego zycia sprzyjaja fetyszyzacji roli zawodowe;.
Wigkszos¢ mtodych ludzi gotowa jest na poswigcenia i podporzadkowanie sfery prywatnej wybranej profesji.
Tozsamo$¢ aktora potwierdzaja ,,znaczacy inni”, osoby wazne, cenione, darzone autorytetem, formalnie legi-
tymizuje ja instytucja ksztatcaca (dyplom ukoniczenia studiéw), poswiadczaja ja ,,grupy odniesienia”: krytycy,
dziennikarze i potoczni widzowie. Z reguly na poczatku drogi zawodowej aktor ma nastawienie idealistycz-
ne, calkowicie pochtonigty jest nowymi zadaniami, silnie afektywnie angazuje si¢ w dzialania zwigzane z
rola, z czasem nabiera wigkszego badZ mniejszego dystansu.

Moéwiac o dynamice roli, o zjawiskach zwiazanych z jej przyjmowaniem i realizowaniem, warto odwo-
ta¢ si¢ do ustaledn Marii L.os (1985, s. 123-145), ktéra omawia nastgpujace pojecia: identyfikacja z rola,
wdrukowanie roli, wrastanie w role, negocjowanie roli, fetyszyzacja roli, manipulacja rola, negacja roli,
kreacja roli. Identyfikacja z rola to inaczej przystosowanie do roli, jakie zachodzi w duzej mierze dzigki in-
nym ludziom, ,,nadawcom” roli, oceniajacym, czy jednostka postepuje zgodnie ,,z przepisami”. Aktor zasta-
nawia si¢, czy spetnia oczekiwania ,,znaczacych innych”, waznych dla spetnianej przez niego roli. Wdruko-
wanie jest jej ugruntowaniem, gteboka internalizacja. Moi rozméwcey juz w dziecifistwie wykazywali pewne
predyspozycje do aktorstwa, a pozytywne reakcje otoczenia zachgcaly ich do rozwijania wrodzonych zdolno-
Sci. Teoria naznaczenia spotecznego pozwala sadzié, ze juz ten etap pozostawit Slad w psychice przysztego
artysty scenicznego, ktory styszal od innych, ze ma talent i odbierat zewszad akceptujace sygnalty. Wypowie-
dzi artystéw odzwierciedlaja mechanizm retrospektywnej interpretacji faktéw biograficznych — wystepy w
przedszkolu antycypowaty dorosta kariere aktora. Rola zawodowa nie jest przyswajana tak jak gotowy scena-
riusz czy tekst dramatyczny, jest to raczej dtugi proces wrastania w rolg (role-making) poprzez relacje inter-
personalne. Zrozumiate, ze bywa ona spontanicznie modyfikowana w trakcie tego procesu, bowiem zmienia-
ja si¢ uktady odniesienia normatywnego. Aktor permanentnie uczestniczy w procesie negocjowania roli,
kontakt z wieloma rezyserami, ktérzy maja rézne wizje profes;ji skutkuje rozchwianiem i kontaminacja zin-
ternalizowanego schematu roli zawodowe;j. Jak wynika z wywiadéw, czasem jest to bolesne dostosowywanie
si¢ do nowych regut dziatania, wymagajace elastycznosci i odpornosci psychicznej. Wrastanie w rolg jest cat-
kowicie naturalnym procesem w spotecznym $wiecie — poprzez zogniskowane wokoét roli kontakty nastgpuje
utrwalenie, ale nierzadko tez i korekta przepiséw roli. Fetyszyzacja roli jest jej wyniesieniem, celebrowaniem,
wiaze si¢ z przecenianiem jej znaczenia. £.o$ pisze w tym kontekscie o superkonformizmie, automatyzmie, a
czasem i tyranii roli — taka sytuacja ma miejsce wéwczas, gdy aktor rezygnuje z autonomii, z negocjacji, gdy
jest gotowy na wszystko i roli zawodowej podporzadkowuje inne zyciowe obowiazki. Manipulacja rolg za-
chodzi w sytuacji jej wykorzystywania jako fasady — aktor wykorzystuje popularnos¢, by osiagnaé inne cele,
niezwigzane z wykonywanym zawodem. Zjawisko negacji roli jest dosy¢ rzadka sytuacja. Ma miejsce wtedy,
gdy jednostka z jaki§ powod6éw rezygnuje z jej realizowania. Aktorzy przytloczeni ciemnymi stronami zawo-
du badz brakiem satysfakcjonujacych propozycji zatrudnienia czasem decyduja si¢ na zmiang profesji. W ta-
kim przypadku stosuja strategie¢ wyolbrzymiania negatywnych aspektow roli, a po podjeciu decyzji sami sie-
bie utwierdzaja w przekonaniu, ze byta ona stuszna (w Swietle podecyzyjnego dysonansu poznawczego opcja
odrzucona podlega dalszej dewaluacji). Kreacja roli w ujeciu Los to ,,powotywanie nowych rél” lub specjali-
zacja w ramach roli, pojawienie si¢ subroli, np. aktor-improwizator.

Aktor, podobnie jak kazdy inny cztowiek, w teatrze zycia codziennego odgrywa wiele rél formalnych i
nieformalnych (ojciec, maz, przyjaciel, cztonek stowarzyszenia, obywatel itd.). Czasem trudno wypetni¢ mu
wszystkie zobowigzania, pojawia si¢ konflikt rél. Co wigcej, nierzadko wystepuja problemy z realizacja na-
wet jednej roli:
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Jednostka nie jest bowiem w stanie wypetni¢ w sposéb satysfakcjonujacy wszystkich oczekiwar, jakie kieruja
pod jej adresem partnerzy catoSciowej sieci rol spolecznych jednostki (total role network). Dlatego tez
napigcie w obrebie roli czy w zestawie 1dl jest czym$ naturalnym. Generalnie, catloSciowy uktad oczekiwar
wobec jednostki przekracza jej mozliwosci adekwatnego wypelnienia wszystkich zobowigzain z tym
zwiazanych. (Goode, 1973, s. 154)

Zrédtem napiecia w roli jest zatem niemozno$¢ sprostania oczekiwaniom innych, czy to ze wzgledu na
zewngtrzne okolicznosci, czy przyczyny osobowosciowe (wzor zachowan przypisanych aktorowi nie jest jed-
noznaczny — rezyser moze mie¢ inng koncepcje aktorstwa niz cztonkowie zespotu teatralnego, po drugie ak-
torem moze zosta¢ osoba nieSmiala czy majaca trudnosci z pamigciowym opanowaniem tekstu). Jesli odgry-
waniu roli towarzysza niepochlebne opinie otoczenia, szczegllnie kolegéw darzonych szacunkiem i
krytykéw, tatwo o zwatpienie we wtasne mozliwosci 1 niepewnos¢. Czgstym powodem napigcia jest konflikt
pomigdzy zobowigzaniami rodzinnymi i zawodowymi, generujacy poczucie rozdarcia i zmuszajacy do pod-
jecia nietatwych decyzji. Kazdy wybor niesie ze sobg frustracjg. Przyktadem moze by¢ mioda aktorka, ktéra
ma mate dzieci, ale musi podja¢ trudna decyzjg — przyja¢ gtéwna role w filmie (co wiaze si¢ z wyjazdem na
kilka miesigcy) czy zrezygnowac z tej propozycji dla dobra rodziny:

Nasze zawody sg strasznie zaborcze, przesuwaja Srodek cigzkosci na swojq strong, stad rodza si¢ napiecia.
Moim najwigkszym marzeniem jest takie pouktadanie w zyciu wszystkiego, zeby zachowaé réwnowage. Bez
poczucia straty po jednej czy po drugiej stronie, bez obawy, ze moje zaangazowanie zawodowe Zle wptywa
na Antka (synka — E.Z.K.). (Grabowska, 2011, s. 58)

Notabene ta sama rola (aktorki) moze wywotywaé napiecie ze wzgledu na zbyt wiele — czasem
sprzecznych — oczekiwan. Aktorka ma by¢ maksymalnie zaangazowana w realizacje zadania zawodowego,
pozostawaé na planie do péznych godzin nocnych, a rankiem wyglada¢ na osobg wypoczeta i zrelaksowana.
Aby zredukowaé napigcie w roli — pisze Goode — mozna ignorowa¢ problem niespdjnosci wymogéw (kon-
tekstualizacja), oddzieli¢ rzeczy wazne od koniecznych i wykonaé¢ w danym miejscu i czasie tylko to, co nie-
zbedne. Inna mozliwoscig jest delegacja obowigzkéw — aktorka zabiera na plan filmowy nianig, ktéra przej-
muje jej zobowigzania macierzynskie, a w scenach wymagajacych niezwyktej sprawnosci fizycznej moze
zastapic ja kaskaderka. Niekiedy pojawia si¢ manipulowanie rola aktorki — jednostka przytloczona niemoz-
noscia sprostania wymogom roli zawodowej, szuka mozliwosci spetnienia poza teatrem (np. przyjmuje pro-
pozycje zagrania w reklamie). Jedna ze strategii uwolnienia si¢ od napigcia towarzyszacego roli jest rezygna-
cja (zerwanie relacji zwiazanej z odgrywaniem roli). I nie chodzi tu o rezygnacje z pracy, bo to jest
incydentalna reakcja. Aktorka, ktéra chce uniknaé niepotrzebnego wydatkowania energii na kontakty z fana-
mi, zgadza si¢ na prowadzenie strony internetowej przez menedzerke (stanowi to ochrong przed nawiazywa-
niem niechcianych relacji). W jej role¢ zawodowa wpisane sa rézne dziatania, ktére przyjmowane sg jako ,,zto
konieczne”, np. kontakty z dziennikarzami (ze wzgledéw instrumentalnych artystka zgadza si¢ na udzielenie
wywiadu, pomimo tego, Ze spotkanie z przedstawicielem mediéw nie jest dla niej wartoScig autoteliczng).
Goode méwi w takim przypadku o traktowaniu relacji interpersonalnej jako formy transakcji lub przetargu.
Okreslone dziatanie moze tez wynika¢ z przyjetych standardéw moralnych — przyktadem moze by¢ aktor,
ktéry decyduje sie¢ zagra¢ za darmo, by w ten sposéb wesprze¢ fundacj¢ charytatywna (niekoniecznie ze
wzgledu na rozgtos i intencjonalne budowanie wizerunku publicznego, ale z wewnetrznego przekonania, ze
warto wspieraé osoby pokrzywdzone przez los). Poziom zaangazowania w rol¢ zawodowa moze si¢ zmienia¢
ze wzgledu na wewnetrzne przemiany (od gry z pasja do dystansowania si¢ od roli lub na odwrét) i ze
wzgledu na kontekst zewngtrzny (nowa sytuacja rodzinna, zmiana miejsca zamieszkania, zmiana teatru). Pet-
ne zaangazowanie w role zwiazane jest z odczuwaniem jej atrakcyjnosci (praca zawodowa stanowigca war-
to$¢ autoteliczng sprawia autentyczng przyjemnosc), moze wynikac tez z przekonania, ze rola ta ma gteboki
sens, ze jest spotecznie uzyteczna. Inne powody petnego oddania si¢ roli zawodowej to gratyfikacje material-
ne, satysfakcjonujace wynagrodzenie (w filmie czy w reklamie). Wysokim poziomem zaangazowania w role
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zawodowa mozna rekompensowacé tez braki i niepowodzenia w innych dziedzinach zycia (i tym samym pod-
trzymywac poczucie wilasnej wartosci). Nieraz jednostka poprzez intensyfikacje dziataii zawodowych pragnie
przekonac siebie i innych, ze jest w stanie sprosta¢ wymogom roli, szczegdlnie, jesli na tym polu zdarzyly jej
si¢ wezesniej porazki (por. Goode, 1973, s. 101-115).

Warto zwrdéci¢ uwage na uczestnikéw spotecznego Swiata, z ktérymi artysci teatralni, z racji swojej po-
zycji spolecznej, wchodza w interakcje. Sztompka wprowadza pojecie kregu spotecznego, ktéry definiuje
jako ,,zestaw typowych innych pozycji, z ktérymi dana pozycja jest powiazana, wyznaczajacy typowe kierun-
ki interakcji i selekcjonujacy typowych partneréw, z ktérymi nawiazuje kontakt kazdy, kto pozycje te zajmu-
je” (Sztompka, 2012, s. 63). Aktor nawigzuje interakcje z dyrektorem teatru, z rezyserami, z pracownikami
agencji aktorskich, z przedstawicielami instytucji kulturalnych czy edukacyjnych, z reprezentantami mediéw,
itd. Wielokierunkowe interakcje moga generowaé napiecia w roli wynikajace z rozbieznych wymagan,
sprzecznych oczekiwan poszczegdlnych partneréw. Dyrektor teatru chciatby, aby aktor byt zawsze dyspozy-
cyjny, dziennikarz, aby z entuzjazmem udzielat wywiadéw (poruszajac przy tym jak najwigcej — potencjalnie
atrakcyjnych dla czytelnikéw, stuchaczy czy widzéw — sensacyjnych watkéw), aby przyjmowatl zaproszenia
do telewizji czy radia, publiczno$¢ oczekuje zawsze dobrej formy fizycznej i psychicznej. Odpowiedzia na
nieprzyjemny stan rozdarcia bywa wprowadzenie hierarchii posréd pozycji perymetrycznych, np. aktor rezy-
gnuje na jakis czas, badZ na state, z etatu w teatrze, by mie¢ czas na granie w filmach, badZ przeciwnie, cata
swoja energi¢ koncentruje na pracy teatralne;j.

Strategie autoprezentacyjne aktorow w teatrze zycia codziennego

Erving Goffman (1959) zwrdécit uwage na fakt, iz zyjemy w ,teatrze zycia codziennego”, wciagz gramy role
spoteczne, dokonujemy autoprezentacji wobec innych. Wchodzac w spoteczne interakcje, postugujemy si¢
kostiumem, rekwizytami, fryzura, charakteryzacja. Staramy si¢ wywiera¢ dobre wrazenie, bowiem dzieki
temu zastugujemy na pozytywna opini¢ otoczenia, dowartoSciowujemy sig, fatwiej osiagamy cele, ktére zale-
73 od innych ludzi. Urzednik zaktada garnitur, kupuje skérzang teczke na dokumenty, takze poprzez staran-
nie obcigte wlosy pokazuje, ze jest cztowiekiem solidnym, zadbanym, odpowiedzialnym. Z drugiej strony
psychologowie wskazuja na ,.efekt Swiatta rampy”, ktérego istota jest wyolbrzymianie stopnia wlasnej zauwa-
zalno$ci w przestrzeni publicznej. Przekonanie, ze pozostajemy w centrum uwagi, ze wzbudzamy szczegdlne
zainteresowanie jest ztudne i przesadne. Efekt swiatla rampy w wigkszym stopniu dotyczy artystow teatral-
nych i filmowych. WigkszoS¢ z nich pragnie uznania ze strony publicznosci (charakteryzuje ich silna jazn
odzwierciedlona, wedtug eksplikacji tego pojecia przez Floriana Znanieckiego, wyczulenie na reakcje odbior-
céw, wzmozona responsywnos$c). Decyzja dotyczaca udziatu w filmie, serialu czy reklamie nie zawsze
podyktowana jest wzgledami ekonomicznymi, nieraz generuje ja potrzeba bycia zauwazonym przez szeroka
widownig. I rzeczywiscie aktorzy czekaja na szans¢ zaprezentowania si¢ masowej publicznosci. Jesli zaistnie-
li juz w zbiorowej swiadomosci, zaskoczeni sa niekiedy, gdy w sytuacji codziennej nie sg poprawnie identy-
fikowani', gdy kto§ przekreca ich nazwisko albo w ogéle nie reaguje na ich pojawienie si¢ w przestrzeni
publicznej. Taka sytuacje nazywam ,,iluzja celebrycka”, ktéra wyraza si¢ przeswiadczeniem, ze kazdy Polak

' Jako egzemplifikacje takiej sytuacji przywolam zabawne anegdoty opowiedziane przez artystow. W sytuacji
towarzyskiej jeden z mezczyzn probowat przypomnie¢ sobie, skad zna Malgorzate Kozuchowska. Gdy ta probowata
mu pomdc i zasugerowala: ,Moze z kina?”, m¢zczyzna zdziwiony odpart: ,To my byliSmy razem w kinie?”. Inna
»mieszkanka masowej wyobrazni” spytata kontrolujacego ja na drodze policjanta, czy chcialby otrzymac jej autograf.
Zdziwila sig, bo odpowiedZ byta przeczaca. Widzac zaskoczenie artystki, litoSciwie zaproponowat: ,Pdjde, spytam
kolegi, moze on bedzie chciat”. Po powrocie oznajmit: ,,Nie... kolega tez nie chce...”.
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powinien zna¢ artystow — ,,mieszkaicow masowej wyobrazni”. Aktorka, Krystyna Janda, byta zbulwersowa-
na (czemu data wyraz na Facebooku), gdy miodzi ludzie, indagowani na ulicach Warszawy, nie rozpoznali
jej wizerunku. Mirostaw Baka, zapytany przez nowa panig bufetowa w macierzystym Teatrze Wybrzeze o
nazwisko (aby mogta wpisa¢ do zeszytu kwote¢ do zaptaty za positek), stwierdzit: ,,Aktorowi z pewnym
dorobkiem artystycznym rzadko zdarza si¢ taka sytuacja. Bytem zaskoczony i swoim zaskoczeniem nieco
rozbawiony” (Baka, 2015, s. 123). Zdziwienie, ale czasem i oburzenie towarzyszy artystom, kiedy nie otrzy-
muja potwierdzenia tego, ze naleza do grupy oséb publicznych, ktérym wydaje si¢, ze kazdy powinien je
zna¢. Trudno powiedzie¢, czy ,iluzja celebrycka” wynika z narcyzmu i megalomanii artystéw, czy raczej z
falszywego zatozenia, ze wszyscy Polacy interesuja kulturg artystyczna, filmem i teatrem.

Do granej w zwyklym zyciu roli przypisana jest okreslona fasada (Goffman). Osobista fasada aktora
spotecznego to jego ,,powierzchowno$¢ i sposéb bycia”. Szczegdlnie w kontaktach z dziennikarzami aktor
teatralny wykazuje duza troske o fasade, zaktada maski, stara si¢ pokaza¢ z jak najlepszej strony. Kobiety w
pelnym makijazu, eleganckim wizytowym stroju (nawet jesli to przedpotudnie), me¢zczyZni w szaliku zarzu-
conym na koszulg, kapeluszu, z obowiazkowym szerokim u$Smiechem i spontanicznym luzem staraja si¢ o
spdjnos¢ wilasnego zachowania z wyobrazonymi (zakladanymi przez niego) oczekiwaniami interlokutora.
Zdaniem psychologéw uruchamiamy woéwczas ,.efekt aureoli”, bowiem na podstawie pierwszego wrazenia,
wygladu zewngtrznego inni przypisuja nam szereg nieobserwowalnych cech, pozytywnych badZ negatyw-
nych. Aktor nie musi by¢ szczery, jego zadaniem jest zrobi¢ dobre wrazenie, totez wszystko, 0 czym méwi
w wywiadzie, ma pokaza¢ go w jak najlepszym swietle, wzbudzi¢ sympati¢ czytelnikéw (a moze i potencjal-
nych pracodawcow). Szczegélnie aktorzy-celebryci zuzywaja wiele energii na autopromocje, na impression
management, czyli ,wywieranie dobrego wrazenia”, na przekonywanie innych, ze s3 ludZmi ciekawymi i
prowadza niebanalne zycie. Kontrola wewngtrzna i dobrowolne (cho¢ pewnie nie zawsze uswiadamiane) po-
dleganie presji otoczenia, spetnianie spotecznych oczekiwar, czyni z aktora jednostke w duzym stopniu gra-
jaca nie tylko na deskach scenicznych, ale i ,,w teatrze zycia codziennego”. Goffman pisze o intencjonalne;
idealizacji, czyli dazeniu wykonawcy ,,spektaklu” do zaprezentowania upigkszonego, wyretuszowanego obra-
Zu samego siebie. Nie jest to cyniczne wprowadzanie w btad, w dzisiejszych czasach jesteSmy sktonni na-
zwac te zabiegi autoprezentacja, intencjonalnym budowaniem wizerunku. Partnerzy interakcji przystosowuja
si¢ do sytuacji spotecznej, koncentruja sie¢ na tym, co zewngtrzne i nie wnikaja w wewngtrzne motywy takich
a nie innych wzajemnych zachowan. Mozna powiedzieé, Ze stawiaja znak réwnosci pomigdzy wiarygodnymi
pozorami i naturalng ekspresja. Aktorzy zartuja czasami, ze w przestrzeni publicznej bywaja traktowani jak
»hiedZzwiedzie na Krupéwkach”, budza zainteresowanie, proszeni sa o wspdlne zdjecie, autograf. Nie za-
wsze maja na to ochotg i jesli odméwia, wzbudzaja nieraz negatywne reakcje. ,,Ale to cham” — ustyszat je-
den z moich rozméwcow, ktéry z powodu pospiechu grzecznie odméwit propozycji pozowania do wspélne;
fotografii. Aktora obowiazuje usmiech, cierpliwos¢, serdecznos¢ i zyczliwos¢, otwarto$¢ na interakcje, jed-
nym stowem ,,wystep” zgodny z kulturowym, czy raczej obyczajowym, skryptem. Goffman przypomina, ze
aby ,,robi¢ wrazenie” czy ,,manipulowaé wrazeniami” trzeba zadba¢ o spdjnos¢ srodkéw ekspresji, poddac
kontroli mimike¢ i gesty. W repertuarze zachowan publicznych aktora, ktéry w przestrzeni pozateatralnej
wystepuje w roli ,artysty” (por. Golka, 2012, s. 110-114) nie powinno by¢ oznak znudzenia, zmgczenia,
zniecierpliwienia efc. Oczywiscie nie kazdy ,,wystep” zwiazany jest z manipulowaniem wrazeniami, bywa tez
prezentacja spontaniczna, prawdziwa i naturalng. Jednak z punktu widzenia publicznosci nie ma znaczenia,
czy mamy do czynienia z intencjonalng strategia, obliczona na publiczng prezentacje, z udawaniem, symula-
cja, czy z zachowaniami szczerymi, autentycznymi. Wazne, ze aktor spoteczny dobrze gra swoja rolg i wy-
chodzi naprzeciw oczekiwaniom otoczenia, w jakim si¢ znalazt.
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Case study - aktor w roli ,artysty”

Sytuacja paradygmatyczna, do jakiej chcg sie odwolaé, jest spotkanie Wielkiego Aktora z publicznoscia®. To
jest réwniez rytuat interakcyjny, spektakl wyrezyserowany w teatrze zycia codziennego wedilug przygotowa-
nego wczesniej scenariusza, role sa rozdane — jest prowadzacy spotkanie moderator, jest Aktor i sa widzowie
konstytuujacy audytorium. Jasna jest tez definicja sytuacji — Wielki Aktor ma méwic o sobie, o swojej drodze
do zawodu, o sukcesach, przetomach biograficznych, o aktualnych problemach, etc. Audytorium oczekuje tez
anegdot, zartu, blyskotliwego monologu. Wielki Aktor powinien by¢ swobodny, spontaniczny, dobrze, aby
jego ,wystep” byl prawdziwym popisem retorycznym. Moderator spotkania ma by¢ dobrze przygotowany do
jego prowadzenia, dysponowaé lista watkow, ktére powinny by¢ poruszone w rozmowie, ma w trakcie
L~wystepu” kontrolowaé sytuacje, zadawaé pytania, proponowaé tematy do omdwienia, komentowa¢ wypo-
wiedzi Wielkiego Aktora. Jego rola jest rytualne przywitanie goscia (uscisk dioni, usmiech) i w odpowied-
nim czasie zamknigcie spotkania, takze mieszczace si¢ w ceremonialnej formule. Moderator w odpowiednim
momencie musi zezwoli¢ na czynne zaangazowanie si¢ publicznosci poprzez zachete do zadawania pytan.
Uczestnicy quasi spektaklu sygnalizujg zainteresowanie wypowiedziami bohatera spotkania, a wskaznikami
tego zainteresowania jest uwazne stuchanie, skupiony na nim wzrok, zywe reagowanie na zarty, oklaski po
szczegllnie btyskotliwej wypowiedzi. Efekty popisu obliczonego na wywotanie wrazenia zaleza od dobrej
organizacji spotkania i podjecia roli zgodnej ze scenariuszem przez wszystkich przybytych. Widzowie musza
by¢ punktualni, tylko Wielki Aktor wkracza na sal¢ w towarzystwie moderatora ,lekko” spéZniony, aby
mieé tzw. ,,wejscie”. Jego fotel znajduje sie w miejscu centralnym, czasem na lekkim podwyzszeniu, by byt
widoczny dla wszystkich. Z boku zasiada prowadzacy spotkanie ,,rezyser” uzbrojony w notatnik. W odgry-
waniu przydzielonych rdél pomaga fasada — dekoracja i rekwizyty, powierzchownos¢ i sposob bycia wszyst-
kich uczestnikéw. Spotkanie odbywa si¢ w specjalnie wybranym miejscu, moze to by¢ teatr, biblioteka
publiczna, dom kultury, uczelnia. Mimo ze dekoracje i rekwizyty sa rézne, taczy je uporzadkowanie, atrak-
cyjnos¢ wizualna (kwiaty, obrazy, odpowiednio dobrane elementy wyposazenia wnetrza). Obowiazkowym
rekwizytem jest stolik ze szklanka wody lub filizanka z goracym napojem. Uczestnicy ,,gry” podporzadko-
wuja si¢ konwencji, niektérzy podkreslaja wyjatkowosé zdarzenia starannym strojem. Podczas spotkania jest
tez miejsce na improwizacj¢, bo jego schemat jest wypetniany dopiero podczas gry. Wiele zalezy od interak-
cji pomiedzy spotecznymi aktorami, od atmosfery miejsca i czasu, od stopnia identyfikacji graczy z wyzna-
czonymi rolami. Sytuacja formalna wymaga od rozméwcéw uzycia jezyka formalnego, kodu rozwinigtego,
bogatego leksykalnie (wazny jest nie tylko kanat werbalny, ale i wokalny, dobra dykcja — artykulacja, modu-
lacja, sita gtosu, intonacja, akcent, wysokos$¢ tonu, uzycie pauz, zmiana tempa wypowiedzi). Emocjonalnosci

: Spotkanie przebiega wedlug kulturowego skryptu: ,,Scenopisy kulturowe tego rodzaju kierunkuja aktoréw przy
podejmowaniu strategicznych decyzji co do tego, jak powinni si¢ zachowywaé podczas spotkania i jak powinni
»prezentowac sie« innym, Wystgpy takie posiadaja wiele istotnych wymiaréw. Jeden z nich to forma rozmowy, czyli
sposéb, w jaki jednostki maja uzywaé stoéw, zdan, zwrotow i innych aspektéw rozmowy. Drugim wymiarem jest
wykorzystywanie rytualéw, czyli stereotypowych sekwencji mowy i innych wskazéwek, ktére otwieraja, zamykaja,
strukturyzuja naprawiaja i w og6le utrzymuja interakcje na wilasciwym torze, zgodnie ze scenopisem kulturowym.
Trzeci wymiar to tworzenie ram, zwigzane z ustalaniem granic tego, co wiacza si¢ do interakcji lub z niej wyklucza.
Czwartym jest uzycie rekwizytéw, czyli wyposazenia scenicznego, takiego jak krzesta, stoly i ich rozmieszczenie w
przestrzeni. Pigtym wymiarem jest kategoryzacja sytuacji jako »roboczo-praktycznej«, »spotecznej« lub
»ceremonialnej«. Zachodzi réwniez proces budowania roli, czyli sygnalizowania praw i zobowiazan, ktére przystuguja
osobom, jak réwniez stylu samoprezentacji, ktérego moga uzy¢ w trakcie spotkania. Wreszcie jest jeszcze
ekspresywnos¢, czyli prezentacja wiasnych emocji innym w toku interakcji” (Turner, Stets, 2009, s. 43).
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interakcji sprzyja kanal wizualny, mowa niewerbalna (mimika, kontakt wzrokowy, gest, postawa i ruch cia-
ta). Aktor w roli ,,Wielkiego Aktora” nie ma najmniejszego problemu z ,,robieniem dobrego wrazenia”, wiele
lat treningu scenicznego pomaga mu w realizacji publicznego wystepu. Jesli wybierze styl gawedziarza, ma
duze szanse na akceptacj¢ stuchaczy. Istota tego stylu jest dazenie do pobudzenia wyobraZzni odbiorcéw,
wywotywanie mitego nastroju, tworzenie dramaturgii opowiadania (por. Brzezifiska, 1997, s. 64-65)°.

Zakonczenie

Pojecia zaproponowane przez Marig L.o$ (identyfikacja z rola, wdrukowanie roli, wrastanie w role, fetyszyza-
cja roli, manipulacja rola, negocjowanie roli, negacja roli, kreacja roli) pozwolity mi na pokazanie procesu
»Stawania si¢ aktorem” poprzez przyjmowanie wymogow roli zawodowej i dziatania pozwalajace uniknaé
frustracji powodowanej niemozliwoscia wypelnienia wszystkich ,,obowigzkéw” przypisanych roli. Problem
konfliktu rél czy napigcia w danej roli (W. J. Goode) to — ze wzgledu na specyfike zawodu — zjawiska szcze-
gblnie dobrze znane aktorom teatralnym i filmowym. Na podstawie wypowiedzi wielu artystéw zaobserwo-
walam takze fenomen ,iluzji celebryckiej”. Jej istota jest przekonanie, jakie towarzyszy wielu aktorom
(szczegllnie tym, ktérzy graja w filmach czy wystgpuja w programach telewizyjnych), ze powinni by¢
powszechnie znani i poprawnie identyfikowani. Aktorzy w przestrzeni publicznej dostosowuja si¢ do spo-
tecznych oczekiwan, dbaja o ,fasad¢” (E. Goffman), o wywieranie dobrego wrazenia. ,,Wystep” w teatrze
zycia codziennego wymaga wzajemnego dostosowania si¢ partneréw interakcji do kulturowego skryptu.
Analiza spotkania Aktora z publicznoscia ukazata mistrzowskie opanowanie zaréwno przez Bohatera spotka-
nia (mozna powiedzie¢ za M. Golka wystepujacego w roli ,,artysty”), jak i przez moderatorke i publicznos¢
wymogo6w rol odgrywanych poza scena teatralng czy poza planem filmowym, w ,,teatrze zycia codziennego”.

* Po jednym ze spotkan z aktorem zatrudnionym w publicznym teatrze dramatycznym zanotowalam w dzienniku
obserwacji: ,, Aktor moéwil lekko, btyskotliwie, dowcipnie, ciekawie, obrazowo. Postugiwat sie jezykiem
zindywidualizowanym, tworczym. Recytowal wiersze (Broniewski, Gatczynski), czytal prozg (opowiadanie Czechowa),
opowiadatl anegdoty, mowit o sprawach btahych (buty) i powaznych (diagnoza kondycji kulturalnej i obywatelskiej
wspolczesnego spoteczeristwa polskiego). Modulowal glos, stosowat z powodzeniem styl gawedziarza, robil pauzy,
nasladowal manier¢ werbalng starszej aktorki, ktéra miata charakterystyczna chrypke; aby przetamywaé dystans
stosowal styl nieformalny — uzywat kolokwializméw: ,tego, Smego”. Jego recytacje prowadzaca spotkanie dziennikarka
radiowa nazywala ,,prébkami umiejgtnosci”. Byl to spektakl improwizowany, ale to byla dobra improwizacja, czyli
starannie przygotowana. Spotkanie przybrato charakter gawedy ze znajomymi, Aktor nie staral si¢ specjalnie dobierad
stéw, kilka razy nie mégt przypomnieé sobie nazwisk oséb, ktére przywotywat w dyskursie (dzigki temu wypowiedZ
zyskata na naturalnosci). [Psychologowie wskazuja na ,.efekt potknigcia”, z ktérego wynika, ze przyznajac si¢ do siebie
Hhieidealnego” zyskujemy wigkszg sympati¢]. Byt otwarty, spontaniczny, mozna byto odnies¢ wrazenie, ze z réwna
swoboda moégtby méwi¢ bez konca. Sygnaty niewerbalne (uSmiech, zrelaksowana pozycja ciata) Swiadczyty o tym, ze
spotkanie sprawiato mu przyjemnos¢, badZ doskonale maskowat negatywne emocje, ktére mogty si¢ pojawié. Nie byto
przerw w konwersacji, kazdy zaproponowany przez prowadzaca czy przez uczestnikéw watek natychmiast byt
podchwytywany i toczyta sig ,,soczysta” opowieS¢. Z pewnoscig nie bez znaczenia jest osobowos¢ Aktora. Tworcy,
ktdrzy chetnie biora udziat w podobnych spotkaniach, musza to lubi¢. Nie bez znaczenia jest tez to, ze wielki Aktor jest
doswiadczonym méwea (kilka dekad pracy ze studentami w szkole aktorskiej, dyskusje w gronie twércéw podczas prob
do spektakli stwarzaja niezliczone okazje do wymiany mysli, a tym samym do treningu kompetencji lingwistycznej).
Perfekcyjny spektakl” [12 kwietnia 2016 r., kawiarnia Klimaty, Aleksandréw 1.6dzki, rozmowe prowadzita
dziennikarka radia £.6dZ A.G., wejsciéwka 10 z1.].
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Theater and Film Actor in the Theater of Everyday Life. Sociological Sketch

Abstract: The aim of the article is to show a theatre and film actor in the “theatre of everyday life”.
The author, using sociological literature on social roles (e.g. E. Goffman, M. Los, W. J. Goode) dis-
cusses the problem of actors’ performing their professional roles. She is particularly interested in self-
promotional strategies used by actors on a daily basis. As an exemplification of a “performance” out-
side the artistic context, (stage or film set), the author analyses the course of the Great Actor's meeting
with the audience and defines it as a quasi-spectacle requiring the adoption of certain roles, both by the
artist and the audience. A new concept of “celebrity illusion” appears in the text, which concerns the
illusory conviction of many artists that everyone should know them. They take it for granted that as
“inhabitants of the mass imagination” they should be noticed in public space and correctly identified.
The article uses the following sources: (1) existing: journalistic interviews with theatre and film actors
published in popular monthlies and on the Internet; (2) evoked: in-depth free interviews with theatre
artists (mainly actors) representing six Polish theatre centres. In 2015-2017, the author conducted
twenty interviews - the respondents were recruited using the “snowball” method. Younger and older
generation artists, fourteen men and six women, participated in the study The research technique was
supported by the observation of actors' behaviour in non-artistic contexts (e.g. during meetings with
the audience).

Keywords: theater actor, film actor, social role, everyday life.



