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research have a great importance because they are used to construct marketing strategies.
Properly planned strategy not only builds strong position of the magazine’s title, but also
opens the publisher’s chance to gain success in the future. The text presents research which
publishers use to prepare and implement strategic and operational activities. They help to
identify trends and suggest suitable marketing program.
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SYTUACJE KOMUNIKACYJNE
WE WSPOLCZESNYM TEATRZE DRAMATYCINYM

W trakcie powstawania spektaklu we wspolczesnym instytucjonalnym teatrze drama-
tycznym dochodzi do szeregu kolejnych spotkan tworcow tejze inscenizacji. To oni, poprzez
te dialogiczne spotkania, formutujq finalny komunikat, ktory aktor — nadawca ostatecznie
wysyta potem w czasie kazdego przedstawienia do widza — odbiorcy. Te budowane dialo-
giczne sytuacje, jak nazywa je Jozef Tishner, czy tez sytuacje komunikacyjne jak okresla je
autor, za Grazyng Habrajskq i Aleksym Awdiejewem, to : autor — rezyser, rezyser — rezyser
(dialog wewnetrzny) rezyser — aktor, aktor — ten sam aktor (kolejny dialog wewnetrzny),
aktor — drugi aktor na scenie. Jak jest dowodzone, sq one podstawq kazdego spektaklu a
zatem fundamentem wspotczesnego teatru dramatycznego.

Stowa kluczowe: Teatr, sytuacja komunikacyjna, gra aktorska.

Jak pisat ks. prof. Jozef Tischner, czlowiek jest istota dramatyczng, nie ma wy-
boru — musi bra¢ udziat w dramacie: ,,Jego naturg jest dramatyczny czas oraz dwa
otwarcia — intencjonalne otwarcie na scen¢ i dialogiczne otwarcie na drugiego
czlowieka. By¢ istotg dramatyczng znaczy: istnie¢ w okreslonym czasie i w okre-
$lony sposob otwiera¢ si¢ na innych i na $wiat — sceng. (...) By¢ istota drama-
tyczng to wierzy¢ — prawdziwie lub nieprawdziwie — ze zguba lub ocalenie sag w

9]

rekach cztowieka™'.

U J. Tischner, O cztowieku. Wybor pism filozoficznych, Wroctaw 2003, s. 260.
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W tym sensie spotkanie w teatrze jest spotkaniem szczeg6lnym — bo zamienia
tischnerowska metafore w dostowno$¢. Poprzez swoje szczegodlne uregulowanie,
rytual, staje si¢ tym, co powszechnie rozumiemy pod poj¢ciem ,,pdjscia do teatru”,
ktére skutkuje spotkaniem aktor — widz. Ze scena spotkania taczaca sceng teatral-
na i widownie.

Zanim jednak dojdzie do tego ostatecznego teatralnego spotkania, nastepuje
szereg innych dramatycznych spotkan, nazywanych tu przez mnie ,,sytuacjami
komunikacyjnymi”. To w ich trakcie stopniowo przygotowywany jest komunikat,
ktory finalnie zostanie wystany przez aktora — nadawce do widza — odbiorcy
ze sceny.

W niniejszym artykule chciatbym przedstawi¢ kroki formowania si¢ tego ko-
munikatu. Oméwie po kolei sytuacje komunikacyjne majace miejsce we wspotcze-
snym teatrze dramatycznym. Oraz wykaze, ze sg one podstawa skutecznego komu-
nikowania w ostatecznej i fundamentalnej dla teatru sytuacji aktor — widz.

Skuteczne komunikowanie rozumiem w tym miejscu jako wysytanie zaplano-
wanych komunikatéw adresowanych do widza, zawierajacych tres¢ opracowang w
czasie prob i przygotowanych w celu wywotania okreslonego skutku (poinformo-
wanie, wywotanie emocji — wzruszenia, zdenerwowania). To sp6jno$¢ miedzy za-
lozeniami, z jakimi aktor wkracza na sceng a tym, w jaki sposob potrafi to przetozy¢
na jezyk gestow, modulacji gltosu, mimiki, zachowania na scenie.

Zaczng od pojecia klucza — czyli sytuacji komunikacyjne;j.

Jest ona sceng, w rozumieniu teatralnym ,,czg¢$cia akcji”, ktéra zawiera w so-
bie sktadniki uczestniczace w interpretacji tekstu powstatego w wyniku odbywaja-
cego sie w jej trakcie aktu mowy?. Grazyna Habrajska wymienia sze$¢ elementow,
ktore Karel Pala® wyodr¢bnia jako podstawowe dla modelu sytuacji komunika-
cyjnej. To: istnienie §wiata realnego, istnienie myslacych uzytkownikoéw jezyka,
posiadanie przez nich komunikacyjnego zamiaru i celu, istnienie zwigzku miedzy
uzytkownikami a $wiatem realnym, istnienie zwigzku miedzy §wiatem realnym a
$wiatem przedstawionym, istnienie systemu jezykowego, w ktorym przekaz jest
realizowany®. Z perspektywy nadawcy, pisze dalej Habrajska, sytuacja komuni-
kacyjna jest obszarem sensu, w ktérym miesci si¢ komunikat oraz tto, w ktérym

2 G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komunikowaniu,
Lodz, 2012.

3 K. Pala, O komunika¢ni situaci, [w:] Semiotyka i struktura tekstu, (red.) Mayenowa
M.R., Wroctaw, 1973.

* G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komunikowaniu,
Lodz, 2012.
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tenze komunikat jest przez nadawce umieszczany, do ktorego jest komunikat przez
nadawce dopasowywany. Z kolei od strony odbiorcy sytuacja komunikacyjna to
wyobrazenie powstajace w umysle, taczace percypowane elementy rzeczywiste z
elementami dopasowanymi a pochodzacymi z zasobow pamigci’®.

W sytuacji komunikacyjnej mamy do czynienia z komunikatem, w ktorym
M. A. K. Halliday wyodrgbnia trzy poziomy: ideacyjny, interakcyjny i organizacji
dyskursu®. Funkcjonuja one jednoczesnie, ale dla ich lepszego opisu sg ujmowane
osobno. Poziom ideacyjny zapewnia obrazowanie za pomocg jezyka, poziom interak-
cyjny organizuje uktad interakcyjny nadawca — odbiorca, poziom organizacji dys-
kursu umozliwia wybor srodkéw parafrazowania i gatunkowych wyznacznikow sen-
su. Tak tez aktor na scenie mowi (czy komunikuje pozawerbalnie) o czyms$ (ideacja),
po co$ (interakcja) i w okreslony sposob (organizacja tekstu, rozumianego szeroko)’.

Pierwsza z sytuacji komunikacyjnych, ktéra sktada si¢ na wspomniany lan-
cuch, to sytuacja ,autor (tekstu) — rezyser”. To, co wychodzi spod pioéra auto-
ra tekstu czy tekstow sktadajacych si¢ na spektakl, jest pierwszym komunikatem
prowadzacym do spotkania aktora i widza. To podstawa, ktdrg stanowi surowy,
nieobrobiony intelektualnie i emocjonalnie przez rezysera i aktora tekst. Bedzie on
potem podlegat obrébcee interpretacyjnej i scenicznej. Bo teatr jest ,,nie tylko insce-
nizacja (przedstawieniem stowa), ale i jednocze$nie werbalizacja sceny”®. Jak pisze
Leokadia Kaczynska, teatralna forma stowa pisanego moze odkry¢ jego nowe, nie-
dostrzegane wczesniej znaczenia. Stad jednak dla interpretacji utworu literackiego
w teatrze wazniejszy od tekstu jest jego podtekst — ktory niejednokrotnie jest od
tekstu o wiele bogatszy i cechuje si¢ wigksza od tekstu wieloznaczno$cia®.

Ta sytuacja to takze przyktad na to, ze niektdre sytuacje komunikacyjne moga
wplywac na caly tancuch — w tym przypadku jest to jego zapoczatkowanie — ale
mogg one w efekcie koncowym by¢ w ogdle niewidoczne, s nie do odczytania dla
widza w komunikacie wysytanym przez aktora na scenie. Bywa, ze ten pierwszy
wymieniowy komunikat jest tak zmieniony, zawoalowany albo wrzucony w caty

5 (. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komunikowaniu,
1L6dz, 2012.

¢ Omawiam za: G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komu-
nikowaniu, £.6dz 2012, s. 32.

7 Na podst. G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komuni-
kowaniu, £.6dz, 2012, s. 32.

8 P, Pavis, Stownik termir,l(')w teatralnych, przet., oprac., i uzupemieniami opatrzyt S. Swia-
tek, Wroctaw 1998, s. 557. Zrodto cytatu: L. Kaczynska, Winkelried ozyl?, Gdansk, 2006.

° L. Kaczynska, Winkelried ozy1?, Gdansk, 2006, str. 10.
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gaszez innych, silniejszych, bardziej wyraznych komunikatow, ze odbiorcy moga
go nie wytuskac.

Bazujac na komunikatywistycznym modelu aktu komunikacji, opracowanym
przez Habrajska i Awdiejewa'®, mozemy wigc okresli¢ autora tekstu jako nadawce,
a jako odbiorce — rezysera. Wowczas intencja interakcyjna w przypadku auto-
ra moze by¢ rdézna, tak jak rézne moga by¢ teksty, ktérych odbiorcg moze staé
si¢ rezyser. Moze to by¢ oczywiscie dramat, ale moze by¢ tez powies¢, reportaz,
esej, artykut a nawet notatka prasowa czy materiat informacyjny w telewizji. Juz
po réznorodnos$ci tych gatunkéw mozna zauwazy¢, ze produkeji kazdego z tych
tekstow moze towarzyszy¢ wilasnie inna intencja (np. w przypadku reportazu jest to
opowiedzenie konkretnej historii konkretnych ludzi, intencja notatki prasowej jest
poinformowanie o zdarzeniu, intencja eseju moze by¢ pokazanie pewnego zjawiska
i naklonienie czytelnika do refleksji nad nim).

W przypadku Krystiana Lupy i jego spektaklu ,,Factory 2”!! wszystko zaczelo sie
od lektury biograficznej ksigzki ,,Andy Warhol. Zycie i $mier¢”. Rezyser méwi o tym
wywiadzie: ,,Wraz z ta ksiazkg bardzo mocno powrécity do mnie przezycia z lat 60.
To byty lata mojej mtodosci, czasy hipisowskie. Mityczne lata przetomu, podwazania
wielu niepodwazalnych $wietosci, odklamywania i od§wiezania naszej europejsko-
-chrzescijanskiej tradycji. To wszystko nagle we mnie ozyto. Mam zreszta wrazenie,
ze obserwujemy wspolczesnie renesans tej kultury. Inna rzecz, ze zawsze bylem za-
fascynowany grupami, ktore sg czyms wigcej niz zgrang paczka przyjaciol. Artysci,
poczynajac od Witkacego, zawsze bardzo chetnie zbierali si¢ w takie grupy. Odnala-
ztem to takze w Fabryce Warhola — miejscu przedziwnych zaleznosci i niezwyktych
relacji, a przede wszystkim — ryzykownych eksperymentow artystycznych” 2.

W sytuacji komunikacyjnej ,,autor — rezyser”” wazng rol¢ odgrywajg informa-
cje niesystemowe, gdyz z racji kanalu sg one rozne dla nadawcy i odbiorcy. Zreszta
na tym, mozna powiedzie¢, polega zardwno tworczo$¢ jak i tworcze dziatanie ta-
kich tekstow — wstawione w nowy kontekst przez odbiorce, rezysera, pozwalaja
dostrzega¢, odkry¢, nowe powigzania miedzy zjawiskami. I tak na przyktad spek-
takl ,,(A)pollonia” w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego!? jest zbiorem roznych

10 Awdiejew A., Habrajska G., Wprowadzenie do gramatyki komunikacyjnej, Lask, 2004.

" Factory 2, Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej Krakow, Scena Kame-
ralna, rezyseria, scenariusz, scenografia: Krystian Lupa, premiera 16 luty 2008.

12 Krystian Lupa: Odlot bez narkotyku, rozmowa z Justyna Nowicka, http://www.rp.pl/
artykul/91938.html?p=2, dostep: 08.10.2014 .

13 (4)pollonia, Nowy Teatr, Warszawa, rez. K. Warlikowski, premiera: 16 maja 2009 w
Warszawie, 16 lipca 2009 w Awinionie.
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tekstow powstajacych w bardzo odleglych czasach — od antyku po wspotcze-
sno$¢!. T cho¢ opowiadajg o wojnach, ktore dziela tysiace lat (trojanska i IT woj-
n¢ §wiatowa) — pokazuja migdzy innymi wspdlny mianownik poswigcenia dla
innych, ktore krzywdzi najblizszych. Warlikowski méwi o tragicznym wyborze,
do ktorego zmusza wojenny konflikt. O wyborze, ktéry nie zadowala nikogo.
Tak jest w przypadku matki Andrzeja Czajowskiego, ktéra go opuscita dla uko-
chanego me¢zczyzny. Tak jest w przypadku Apolonii Machczynskiej, kobiety w
cigzy i matki kilkorga dzieci, najpierw decydujacej sie ukrywa¢ Zydow a potem
oddajacej gestapo siebie zamiast starego ojca. Tak jest w przypadku Alkestis, ty-
tutowej bohaterki tragedii antycznej Eurypidesa'®, ktora oddaje zycie za swoje-
go meza, Admeta. W materiatach teatru czytamy: ,,Warlikowski w ,,(A)pollonii”
podejmuje temat ofiarowania w kontekscie odpowiedzialno$ci, ktéra w swiecie
tragedii zironizowanej i zdemistyfikowanej jest wylacznie sprawa miedzyludzka.
Jego adaptacja (...) jest niesamowita wedréwka przez wielka rzeznie, jaka sg losy
ludzko$ci. W tej $miertelnej defiladzie biora udzial nie tylko ludzie, ale takze
bogowie i herosi, ofiary i kaci, aktorzy i widzowie. Warlikowski burzy niezlomne
przekonania na temat ofiarowania. Czy te strzeliste akty nie powinny budzi¢ wat-
pliwosci?”!¢, Zestawienie tragicznych decyzji, ostateczne dopetnienie sensu tych
tekstow przez rezysera w nowej sytuacji historycznej i kulturowej pozwolito wigc
stworzy¢ Warlikowskiemu przejmujacy spektakl, ktorego taczna wymowa nie jest
doktadng intencja zadnego z autoréw wykorzystanych tekstow. Tak z kolei prace
nad ,,Nie-Boska komedia” w rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego!” wspominat
Jerzy Radziwitowicz: ,,Panie z dzialu literackiego szukaty tekstu do programu.
Jedna z nich znalazta ten tekst, napisany przez Krasinskiego po francusku. Potem
odsunely go na bok, zeby w koncu do niego wrécié. I wtedy zostatem poproszony,
zeby go przetlumaczy¢ i opracowa¢ do programu. Malgorzata Dziewulska poka-

14 Oresteja” Ajschylosa w ttumaczeniu Stefana Srebrnego, ,,Matka” Hansa Christiana
Andersena w tlumaczeniu Cecylii Niewiadomskiej, ,,Mamo, gdzie jeste$§?” Andrzeja Czaj-
kowskiego, ,,Elisabeth Costello” Johna Maxwella Coetzeego w thumaczeniu Zbigniewa Batki,
,Ifigenia w Aulidzie”, ,,Herakles oszalaty” Eurypidesa w thumaczeniu Jerzego Lanowskiego,
,,Alkestis” Eurypidesa w thumaczeniu Michata Walczaka, ,,Pola” Hanny Krall, ,.k.askawe” Jo-
nathana Littella w thumaczeniu Katarzyny Kaminskiej-Maurugeon, ,,Pobojowisko” Marcina
Swietlickiego, ,,Poczta” Rabindranatha Tagore’a w thumaczeniu Elzbiety Walter.

15 Eurypides, Tragedie, Warszawa, 2006.

16 http.//www.nowyteatr.org/pl/plays/apollonia, [dostep: 15.10.2014].

7 Nie-Boska komedia, rezyseria, uklad tekstu, scenografia: Jerzy Grzegorzewski, Teatr
Narodowy Warszawa Scena przy Wierzbowej, premiera 6 wrzesnia 2002.
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zat ten tekst Grzegorzewskiemu. Dwa tygodnie przed premiera. On to przeczytal
i powiedzial: powiesz to na przedstawieniu”!®. Oba przyktady spektakli wskazuja
tez, ze to poziom ideacyjny w sytuacji komunikacyjnej ,,autor — rezyser” jest naj-
istotniejszy.

Kolejna sytuacja komunikacyjna to sytuacja komunikacyjna rezyser — rezyser.
W niej rezyser komunikuje si¢ sam ze soba, starajac si¢ odpowiedzie¢ na pytania,
ktére ,,postawit mu” tekst. Uznaje to za odrebna sytuacje, poniewaz rezyser two-
rzy nowy komunikat. Nastapito dopehienie sensu komunikatu pierwszego. Ale to
sprawito, ze pojawity si¢ watpliwos$ci, na ktore rezyser probuje znalez¢ odpowiedz
budujac nowy komunikat. Byli rezyserzy, ktorzy w pehi tej odpowiedzi udzielali
sami — wyrzucali z siebie gotowa, zamknieta koncepcje spektaklu, aktora trakto-
wali przedmiotowo, jako narzedzie do wykonania swojej koncepcji. Tak pracowat
miedzy innymi Max Reinhardt®, ktory szedt pot kroku przed aktorem i pokazywat
jakie ten doktadnie ma wykonywac¢ ruchy. Do takiego teatru dazyt Edward Gordon
Craig?’. W obecnym teatrze dramatycznym jednak ta sytuacja si¢ przenika czesto z
kolejna, rezyser — aktor, gdy po przeczytaniu tekstu — a czasami wrecz na etapie
jego tworzenia — rezyser komunikuje si¢ od razu z aktorami i to z nimi buduje
spektakl. Krystian Lupa w jednym z wywiadéw méwit: ,,Proby trwaja juz prawie
rok. Musza zakonczy¢ si¢ premiera, ale nie spieszymy si¢ do niej. Rzeczywiscie
przez pét roku robiliSmy najroézniejsze eksperymenty improwizacyjne. Zarejestro-
waliSmy setki godzin préb, z ktéorych mozna by zmontowa¢ kilka filméw w stylu
Warhola. Te materialy pojawia si¢ w spektaklu na zasadzie pewnych kontrapunk-
tow, czasem perwersyjnych odniesien do zywego planu. Wiele z tych improwizacji
stalo si¢ podstawg catych scen”?!. Mozna powiedzie¢ zatem, Ze sytuacja komunika-
cyjna rezyser — rezyser moze si¢ w czasie pokrywac z dialogiem z aktorem.

Sytuacja komunikacyjna, w ktorej rezyser komunikuje si¢ sam ze sobg moze tez
przebiega¢ w ten sposob, ze dyskutuje on sam w sobie z tekstem i jego istnieniem
w $§wiadomosci zbiorowej — a efektem tej dyskusji, a zarazem jej emanacja,

18 Gry Pankracego, z Jerzym Radziwitowiczem rozmawia Iwona Libucha, Didaskalia,
nr 49/50, czerwiec-sierpien 2002, str. 7.

19 Max Reinhardt, O teatrze i aktorze, przetozyla i opracowata Malgorzata Leyko,
Gdansk 2004.

20 Edward Gordon Craig: Artystom teatru przysztosci, Aktor i nad-marioneta, [w:] tegoz:
O sztuce Teatru, przetozyta Maria Skibniewska, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, War-
szawa 1985.

21 Krystian Lupa: Odlot bez narkotyku, rozmowa z Justyna Nowicka, http://www.rp.pl/
artykul/91938.html?p=2, dostep: 08.10.2014 r.
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jest inscenizacja. Mowit aktor, Jerzy Radziwitowicz: ,,Czy wobec tego rezyser po-
winien czué si¢ zobowigzany objasnia¢ widzom, co napisal Krasinski? Czy raczej
ma pojmowac swoje zadanie jako rozmowe z Krasinskim i widownia? Mysle, ze
dyskusje z tym, co i jak istnieje w naszej §wiadomosci i tradycji w zwiazku z pew-
nymi tekstami, Grzegorzewski uwaza nie tylko za obowigzek, ale za prosta zasadg
swojego istnienia jako rezysera”?.

Trzecia sytuacja komunikacyjng w teatrze w procesie powstawanie insceniza-
cji jest sytuacja rezyser — aktor. Tu komunikatem jest tekst, ktory moze by¢ juz
opracowang koncepcja tekstu pierwotnego przez rezysera. To rezyserska wizja po
przeczytaniu danego tekstu czy tekstow (nalezy tu takze pomyst na potaczenie kilku
tekstow, wmontowanie jeden w drugi, wmontowanie piosenek, zdje¢, filméw, in-
nych dokumentéw). Moze to by¢ tez — jak napisalem — jedynie zaczyn dyskusji.
A koncepcja bedzie ksztaltowala si¢ dopiero w trakcie prac. Mowi o tym w przyta-
czanym juz wywiadzie Krystian Lupa; ,,To nie jest tak, ze ja wymyslitem jaki$ sce-
nariusz i przedstawilem go aktorom. Podczas prob powstawaly pewne konstelacje,
embriony sytuacji, jakie$ tajemnicze mapy z wieloma biatymi plamami”?. Sytuacja
komunikacyjna, gdzie rezyser komunikuje si¢ aktorem — podkre§lmy to wyraznie:
komunikuje si¢ wymiennie — trwa wiec przez caly czas prob. Czasami nawet nie
konczy jej nawet premiera — pewne rzeczy bywaja zmieniane, nawet do konca
grania spektaklu. Przedstawienie wiec, mozna powiedzieé, zyje, dojrzewa, zmienia
si¢ — dzieki trwaniu tej sytuacji komunikacyjne;j.

Znow odwotujac si¢ do komunikatywistycznego modelu sytuacji komunika-
cyjnej — role nadawcy sg tutaj wymienne a tekstem sa wspdlne wrazenia, przemy-
$lenia — wymiang informacji pozasystemowych. Warto tez zaznaczy¢, ze jednym
z elementow tej sytuacji komunikacyjnej jest ksztattowanie schematu odbiorcow.
Schemat ten, nazywany po angielsku ,,audience design” to proces ksztattowania
wypowiedzi zalezny od oczekiwan wobec odbiorcy, do ktorego jest kierowana. Gdy
si¢ formuluje jakakolwiek wypowiedz, nalezy pamigta¢, do kogo bedzie ona ad-
resowana i jaka wspolng wiedze posiada nadawca i odbiorca (Clark, 1996, Clark
i Van Der Wege, 2002). Ogolna zasada schematu odbiorcow, zasada kooperacji,
zostata opracowana przez H. Paula Grice’a (1975). Filozof ten instruuje, ze gdy
kto$ chce by¢ wlasciwie odebrany, powinien formutowaé wypowiedzi dostosowane
do okolicznosci i znaczenia toczacej si¢ rozmowy. Sformutowanie to, jak sadze,

22 Gry Pankracego, z Jerzym Radziwitowiczem rozmawia Iwona Libucha, Didaskalia,
nr 49/50, czerwiec-sierpien 2002, str. 7

2 Krystian Lupa: Odlot bez narkotyku, rozmowa z Justyna Nowicka, http://www.rp.pl/
artykul/91938.html?p=2, dostep: 08.10.2014 r.
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mozna swobodnie rozszerzy¢ na cato$¢ tekstu teatralnego (rozumianego szeroko),
ktory komunikuje nam w poszczegdlnych scenach dany spektakl?*. Tak ujmuje to
aktor, Mirostaw Baka: ,Moge gra¢ <<Zemst¢>> albo <<Sluby panienskie>>, byle
bym wiedzial, ze rezyser naprawde chce porozmawia¢ z widzem. Denerwuja mnie
ci, ktorzy kombinuja i komplikuja, a kiedy ktos na widowni zacznie ziewa¢, nazy-
waja go debilem, ktory nie rozumie wspolczesnosci w sztuce. Takich bym z teatru
wyrzucal. Uwielbiam prostote”?.

Komunikat rezysera — mniej lub bardziej rozwiniety, gotowy, jest nast¢pnie
przekazywany aktorom, stanowi dla nich punkt wyjscia do wtasnych rozwazan.
Popycha on aktora do wewnetrznej dyskusji, ktérg mozna stre$ci¢ w pytaniu: ,,Jak
to zrobic¢?”. Jak pisze Krystyna Duniec: ,,Po Stanislawskim pozostal wiec teatr
wykorzystujacy pamig¢ ciata i pamig¢ emocjonalng, otwierany kluczem psycholo-
gicznym”?¢ (ponizsze opisy odnoszg si¢ do teatru, ktory pozostaje spadkobierca juz
mysli Konstantego Stanistawskiego?’; zdajac sobie sprawg, ze istnieje teatr postdra-
matyczny, nienarracyjny i apsychologiczny, pomijam je gdyz ich dodatkowa anali-
za wykracza poza ramy tego artykutu)?. To poszukiwanie jest caly czas dialogiem
aktora z samym soba: ,,Pytanie, dlaczego Lear zachowat si¢ tak, jak si¢ zachowat,
pozostaje otwarte. Tadeusz Lomnicki méwit, ze Lear jest ghupi. Stusznie. Ale jak to
pokaza¢? Przeciez po to jestem na scenie”?. Niektorzy w ogodle w tym wewnetrz-
nym dialogu odnajduja aktorstwo jak sztuke: ,,osoba spod znaku ,,gra¢” ,,wyste-
powac”, ,,podobac si¢” zawsze jest w rekach rezyserdw zabawka i niewolnikiem.
A kto$, kto od pierwszej proby wie, do czego zmierza, jest wolnym czlowiekiem,

2 Grice sformutowat cztery zasady postgpowania, ktorymi kieruja si¢ wspotpracujacy
rozméwcey: reguta ilosci (nadawaj tylko tyle informacji, ile potrzeba), reguta jakosci (staraj
si¢ aby to, co mowisz byto prawda), reguta odpowiedniosci (staraj sie wypowiada¢ w sposob,
ktory koresponduje z tym, co chcesz przekazad), reguta sposobu (nie mieszaj w wypowiedzi
bez potrzeby).

% “Nielubig szufladkowac”, zMirostawem Baka rozmawia Paulina Wilk, Rzeczpospolita
nr 29, 03-02-2006.

26 Co po Stanistawskim?”, Krystyna Duniec, ,,Dialog” nr 6 (559), czerwiec 2003

27 Zob. A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 35-56.

28 Christopher Balme na przyktad pisze, ze w dwudziestego wieku funkcjonowaty trzy
wazne teorie aktorskie i tendencje stylistyczne. To: pelne zaangazowanie za Stanistawskim,
dystans za Brechtem i Meyerholdem oraz akt catkowitego oddania za Jerzym Grotowskim.
Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, Warszawa, 2003.

2 Wywiad z Andrzejem Sewerynem, Cierpi¢ jak kazdy, ale z tego biore swa site Jacek
Cieslak, http://www.rp.pl/artykul/554272,1103588-Andrzej-Seweryn---rozmowa.html, [do-
step: 24.07.2014].
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ktory umie podjaé rzeczywisty dialog z widzem”?*® Ten komunikat buduje wiec ak-
tor do samego siebie. To jest zamyst nad rolg, jaki ma aktor budujac ja, plan, rozwia-
zania koncepcyjne. To samouswiadomienie aktora, co chce z otrzymanym tekstem
zrobié. Jak pisal Wsiewotod Meyerhold ,,Nie ma bowiem pozytku z aktorow, ktorzy
wiedza, jak si¢ ruszaé, ale nie potrafig mys$le¢”3!. Tak proces ten opisywata aktorka
Aleksandra Konieczna, na przyktadzie pracy na spektaklem ,,Stosunki Klary” w
rezyserii Krystiana Lupy*: ,,Dlugo poddaja si¢ i oddaj¢ Krystianowi, ale poznej
musze zabra¢ si¢ ze wszystkim sama. Muszg¢ przetozy¢ jego inspiracje na swoj je-
zyk, rytm. Oddech, czucie. Myslg, ze on tego oczekuje. Mowi, ze przychodzi taki
moment przed premiera, kiedy musimy sta¢ si¢ gospodarzami swoich rél. Usias$¢ na
tytkach, bez wzgledu na to, co by si¢ dziato. I zacza¢ by¢”33. Maja Ostaszewska do-
daje: ,,Niektorzy z aktorow Krystiana [Lupy] zapisuja swoje monologi wewnetrzne.
Bardzo lubig to robi¢, niezwykle mnie to uruchamia. Oproécz monologdw pisze szki-
ce. Piszac, nawet chaotycznie, uswiadamiamy sobie wicele rzeczy’**. Uruchomienie
tego dialogu jest szalenie wazne — jest warunkiem stworzenia przekonujacej po-
staci scenicznej. W tym samym wywiadzie mowi aktorka Maria Maj: ,,Na poczatku
to nie bytam ja, prowadzil mnie Krystian. W pewnym momencie okazalo si¢ to
niewystarczajgce. Na jednej z prob poprositam go o cierpliwos¢. Powiedziatam, ze
by¢ moze bedg teraz ptakaé, ale musz¢ znalez¢é méj monolog wewnetrzny™.
Warto zwréci¢ uwage, ze w przypadku sytuacji komunikacyjnej dialogu we-
wnetrznego — zardwno rezysera jak i aktora na poziomie ideacyjnym mamy w
komunikowanym tek$cie duza kompresje tresci. Bierze si¢ to stad, ze nie ma takiej
mozliwo$ci, by nadawca i odbiorca si¢ nie zrozumieli — bo to ta sama osoba. Ko-
munikat moze by¢ nawet szczatkowy, a i tak bedzie skuteczny. Co rzecz jasna nie
oznacza, ze na przyktad na postawione pytanie bedzie mozna od razu odpowiedzie¢,

30 Wywiad z Krzysztofem Majchrzakiem, Dialog wolnego czlowieka, Jan Boficza-
Szabtowski; http://www.rp.pl/artykul/554272,1111756-Krzysztof-Majchrzak-rozmowa.
html; [dostep: 24.07.2014].

31 Zrédlo cytatu: ,,Co po Stanistawskim?”, Krystyna Duniec, ,,Dialog” nr 6 (559), czer-
wiec 2003, str. 159.

32 Dea Loher, Stosunki Klary, Teatr Rozmaitosci w Warszawie, rezyseria i scenografia:
Krystian Lupa, thumaczenie: Jacek St. Buras, premiera 5 kwietnia 2003.

33 Marzycielki. 7 Aleksandra Konieczng, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia
Bartosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

3 Marzycielki. Z Aleksandra Konieczng, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia
Bartosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

35 Marzycielki. Z Aleksandra Konieczng, Marig Maj i Majg Ostaszewskg rozmawia
Bartosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.
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bo przeciez mozna postawi¢ sobie pytanie, postawi¢ przed sobg zadanie, ktore wy-
maga dhuzszej pracy. A czasami pytanie moze pozosta¢ w ogoble bez odpowiedzi,
postawione zadanie moze si¢ okaza¢ niewykonalne. Jezeli zatem w ujeciu komuni-
katywistycznym méwimy o przekazie werbalnym, ze jest tylko bodzcem inferencji
(teoria relewancji D. Sperbera i D. Wilson, Sperber&Wilson, 1986), ze nie komu-
nikujemy calej informacji, ale wymaga ona dopetniania znaczeniowego z wykorzy-
staniem catego tla, informacji systemowych i niesystemowych*, to w przypadku
dialogu wewnetrznego jest ten komunikat w formie mozliwie najoszczedniejszej.
Mozna t¢ czastkowos$¢ uzna¢ za wyznacznik dialogu wewngtrznego rezysera i akto-
ra, charakterystyczny dla dwoch omawianych sytuacji komunikacyjnych.

Kolejna sytuacja komunikacyjna, z ktora spotykamy si¢ we wspotczesnym te-
atrze dramatycznym — to sytuacja komunikacyjna aktor — aktor. W tym miejscu
nalezy si¢ zwroci¢ uwage na trzy rzeczy. Po pierwsze: komunikat ten jest bezpo-
srednim efektem dwoch poprzednich komunikatéw. A posrednim — trzech. W nim
acza si¢ zamysl inscenizacyjny rezysera, skutek pracy rezysera z aktorem oraz pra-
ca wlasna aktora nad rola. Po drugie w trakcie gry scenicznej komunikat rozbija
si¢ na dwa jednoczesne komunikaty interpersonalne i jeden z nich stanowi wtasnie
komunikat aktor — aktor. Drugi to komunikat aktor — widz. Mozna wigc powie-
dzie¢, ze odbiorca komunikatu jest tutaj aktor ale adresatem — widz. Przy czym ko-
munikat, ktory jest adresowany do widza to zaré6wno tekst wyprodukowany przez
nadawce jak i reakcja odbiorcy na ten tekst. Po trzecie: akt komunikacji aktor —
aktor, jest najbardziej zblizony do komunikacji potocznej, do klasycznego dialogu.
Z prostej przyczyny — on te komunikacje ma nasladowac¢, oddawac. Zatem czesto
bywa to naturalna komunikacja interpersonalna.

Na naturalno$¢ komunikatu scenicznego stawiali wszyscy nauczyciele gry —
nawet jezeli si¢ r6znili co do stylistyki, czy w metodzie odziedziczonej po Konstan-
tym Stanistawskim inaczej ktadli akcenty. Zatem zaré6wno Wsiewolod Meyerhold,
jak 1 Michail Czechow, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski, Lee Strasberg, Stella
Adler, Eugenio Barba i wielu, wielu innych uczyli aktoréw by czerpaé ze swojego
doswiadczenia w zyciu. Kazdy z nich ,,zadat empatii, budowania roli w oparciu o
kontakt z partnerem, nawigzywany nie tylko za pomoca wypowiadanego tekstu, ale
takze srodkami niewerbalnymi. (...) Nikt z nich nie mial watpliwos$ci, ze tworze-
nie ludzkiego ducha watpliwosci, ze tworzenie ludzkiego ducha postaci scenicznej,
oznacza konieczno$¢ stworzenia ,,zycia ludzkiego ciata™”*".

3 G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komunikowaniu,
Lo6dz, 2012.
37, Co po Stanistawskim? ”, Krystyna Duniec, ,,Dialog” nr 6 (559), czerwiec 2003.
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W warstwie ideacyjnej tego przekazu warto zwroci¢ uwage na dwie rzeczy. Po
pierwsze komunikat werbalny to wspomniany efekt wspolnej pracy autora tekstu,
rezysera i — we wspotczesnym teatrze coraz czesciej — aktora, tworzony w proce-
sie improwizacji. W warstwie niewerbalnej komunikat ten jest wspdlnym mianow-
nikiem postaci i aktora — cztowieka. Jak wyznat Juliusz Osterwa: ,,Nie moze by¢
w roli ani jednego zdania, ani jednej mysli, ktora by nie byta moja wtasnoscia [...]
Wszystkie zdania w roli s3 wypowiedzeniem mojej najglebszej wiary. W momencie
przedstawienia moja wiara jest petna”3®. Aktor wiec komunikuje postaé poprzez
siebie a zbidr elementdw sztuki takich jak glos, jego natezenie, tempo mowienia,
sposob moéwienia, sposob poruszania si¢, charakterystyczne gesty — uklada w nie-
powtarzalng, spdjng i wiarygodng cato$¢ — wlasnie jako posta¢. Na scenie aktor
spotyka si¢ zatem z partnerem — drugim czlowiekiem — aktorem a zarazem jego
fikcyjna posta¢ spotyka si¢ z druga postacia fikcyjng. Bowiem ,,Wcielenie si¢ w
posta¢ zawsze polega na dwoistosci — wecieleniu si¢ w postac i byciu sobg. W r6z-
nych stylach aktorstwa sg tylko inne proporcje tych dwoch elementéw. Podwojna
swiadomos¢ egzystuje symultanicznie — jestes sobg ale tez kim$ innym — i to jest
cecha kazdego stylu gry”**. Oddajmy znow glos Aleksandrze Koniecznej: ,,Zawsze
bylo moja ambicja gra¢ osoby odmienne ode mnie psychicznie. Rozwarcie staje si¢
mozliwe dzigki oczyszczeniu. Sprzatam swoje cialo, wyobrazni¢ i mozg. Wszystko
si¢ oczyszcza i powoli, bez zadnego nacisku i pospiechu cos si¢ zjawia. Nie staram
si¢ tego kontrolowaé, ufam temu. Nie mam nad tym wtadzy, mogg tego tylko stu-
cha¢. Istnieja specjalne metody medytacyjne — w buddyzmie, w prawostawiu —
ktére stuza takiemu uprzatnieciu. Ja robig to intuicyjnie. Wlasciwie, dopiero teraz,
kiedy o tym méwig, uswiadamiam to sobie. Scieram siebie, znikam. Dopiero wtedy
zaczyna cos$ powstawac. I nagle okazuje si¢, ze inaczej mowi¢. Inaczej pracuja moje
nogi, zupehie inaczej porusza si¢ ciato. Przestaj¢ siebie poznawac”*’. O otwarciu
swojego ciata na postaé, by ta mogta przez nie nieskregpowanie przemowi¢ mowi tez
Maja Ostaszewska: ,,Szukamy w ciele punktéw, kanatow, ktore pozwalaja si¢ nam
otworzy¢. Pomagaja mi w tym moje do§wiadczenia buddyjskie. W linii tybetan-
skiej, ktorg praktykuje, pracuje si¢ z wewnetrznym kanatem energetycznym, dlate-
go docieranie do roznych punktow w ciele nie jest jest mi obce. Staram si¢ osiaggnac

3% A. Hausbrandt, Aktorzy, Warszawa 1976. Zrédlo cytatu: A. Siedlecki, By¢ aktorem.
Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 28.

39 R. L. Benedetti, Seeming, Being and Becoming, Drama Book Specialist, New York 1976.
Zrédlo cytatu: A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 52.

4 Marzycielki. Z Aleksandrg Konieczng, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia Bar-
tosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.
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stan, w ktorym ciato jest zupetnie wolne, wie lepiej od gtowy, co powinno zrobi¢”*..

A tak zalezno$¢ miedzy aktorem a grang przez niego postacig opisuje Maria Maj:
,»Elzbieta nasycata si¢ mng a ja Elzbieta, i tak rodzita si¢ posta¢. Obsadzajac mnie
w tej roli Krystian przenidst mnie w Elzbiete, czyli kobiet¢ na emeryturze. Moze
troche w staro$¢. Musialam przyznac sie¢, ze od tej pory zaczyna si¢ inny okres w
moim Zyciu i trzeba sie z tym pogodzi¢. Ze musze sie nauczy¢ godnie starze¢, juz
przestac si¢ wyglupiac¢ i udawac kogos mtodego. To bardzo uporzadkowato mi zy-
cie. A jednocze$nie nasycito Elzbiete moimi watpliwo$ciami”*. Nalezy wreszcie
zaznaczy¢, ze w monodramie, spektaklu jednego aktora, aktor gra sam ze sobg, ale
nie mozna tej sytuacji komunikacyjnej myli¢ z dialogiem wewngtrznym. Dobrze to
ujeta Maja Ostaszewska: ,,W pewnym momencie spektaklu wyobrazam sobie na
przyktad, ze Klara zmienia si¢ w zwierze. Wtedy poczucie ciala jest zupehie inne.
O tej metamorfozie nikt, poza mna i Krystianem, nie wie”*.

Poziom ideacyjny sytuacji aktor — aktor to takze poziom, na ktorym widzowi
komunikowane sg wartosci. Jak zaznacza Jadwiga Puzynina, nie dzieje si¢ to tylko
poprzez moéwienie o warto$ciach (np. o mitosci, przyjazni czy wiernosci) ale tez
przez sposob podawania tekstu aktora na scenie: ,,Srodki fonetyczne warto$cio-
wania, wlasciwe jezykowi mowionemu — to przed wszystkim szeroko rozumia-
na intonacja, a wigc dynamika, akcent, poziom glosnosci, tempo, melodyka i tzw.
timbre, tj. zabarwienie glosu. Poza tym w jezyku artystycznym — instrumentacja
gloskowa. Role intonacji pozwala w pelni oceni¢ dobra recytacja, gra aktorska.
Ale i w zyciu codziennym, w réznego typu interakcjach o charakterze oficjalnym
inieoficjalnym za jej pomoca wyrazamy wiele naszych wartoSciowan pozytywnych
i negatywnych zwigzanych z ironig, szyderstwem, zachwytem, oburzeniem, grozba
itd”**. Warto$ciowanie aktora w grze moze mie¢ jeszcze jeden aspekt — zawraca
uwagg¢ Puzynina: ,,Przyjrzyjmy si¢ [...] sytuacjom, w ktérych nadawca wypowiedzi
nie jest subiektem zdania warto$ciujacego, ktore stanowi jego tres¢. Czasem jest
to oczywiste na zasadzie roli spotecznej, jaka petni nadawca, np. spiker w radio
czy telewizji, aktor na scenie. Wobec nadawcy w tej roli nie formutuje si¢ ocen
dotyczacych stusznos$ci, stopnia oryginalnosci badz szczerosci jego wypowiedzi

4 Marzycielki. Z Aleksandrg Konieczng, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia Bar-
tosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

2 Marzycielki. Z Aleksandra Konieczna, Maria Maj i Maja Ostaszewska rozmawia
Bartosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

 Marzycielki. 7 Aleksandra Konieczng, Mariag Maj i Maja Ostaszewska rozmawia
Bartosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

4 J. Puzynina, Jezyk wartoéci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1992, str. 112.
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oceniajacych. Formuluje si¢ co najwyzej ocen¢ konformizmu, oportunizmu, jezeli
spiker, aktor (a takze nauczyciel) zgadzaja si¢ na rol¢ przekazywania wypowiedzi
niegodnych, ktamliwych, oszczerczych, itp. Ocenia si¢ tez wiernos¢ i techniczne
walory przekazu”®.

Warstwa ideacyjna tekstu, to, co jest powiedziane, a takze w warstwie niewer-
balnej — zagrane, to jednak tylko cz¢s¢ omawianego komunikatu. A jak si¢ zaraz
okaze — rzecz wrecz wtorna. Poniewaz istotna jest tez interakcja migedzy aktorami.
Pisze Jan Machulski: ,,Wazny jest [...] partner na scenie. I kontakt z nim w czasie
grania. Musi on trwa¢ nieprzerwanie. Najczestszym powodem jego zerwania jest
to, ze aktorzy nie sluchaja kwestii partnera. Nastawiajg si¢ na nadawanie a zapo-
minaja o odbieraniu i reagowaniu na intencje wspotuczestnikéw przedstawienia. W
kontakcie bierze udziat cate ciato aktora”*. Powstata nawet tak zwana krakowska
szkota gry aktorskiej, w ktorej stuchanie partnera na scenie stanowito odrebna sztu-
ke w obrebie gry aktorskiej®’.

W interakcji komunikacja aktor — aktor wspoélnie ksztattuje komunikat wy-
sytany do widza: ,,Raniewska* jest niewatpliwie postacia centralng sztuki, skupia
na sobie wszystko, ale nie gram w tym spektaklu monodramu. Jestem bardzo uza-
lezniona od 16l kolegdw, ich emocji”*. Andrzej Siedlecki dopowiada: ,,Nigdy nie
powiniene$ traci¢ kontaktu z partnerem a cz¢$¢ twojej aktywnosci powinna by¢
skierowana do wewnatrz Ciebie, Twojego ,,ja” i rownoczesnie do Twojego partnera.
Badz wrazliwy na to, co si¢ miedzy wami dzieje. Wyobrazajac sobie calg sytuacje
sceniczng, w ktorej jeste$, utrzymuj spontaniczno$é¢ reakcji”*. Bowiem ,,Dialog,
podobnie jak monolog, staje si¢ martwy, gdy nie mamy jasno okreslonych intencji
i celéw, gdy brakuje nam potrzebnej w danej sytuacji energii, gdy nie angazujemy
si¢ w sytuacje, w ,,okolicznosci zatozone”, a jesli dialog czy monolog nie zyja,
martwa staje si¢ takze scena. Nie przemawia do widza, nie angazuje go w akcje i
jest po prostu nudna”>'. Mowi z kolei Maja Ostaszewska “Kiedy po raz pierwszy
przeczytatam ten dramat [,,Stosunki Klary” Dei Loher], zirytowat mnie. Draznita

45 J. Puzynina, Jezyk warto$ci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1992, str. 134.

46 J. Machulski, Zawdd aktor, £.6dz — Warszawa 2000, s.19.

47 A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 80.

4 Antoni Czechow, Wisniowy sad, Teatr Polski we Wroctawiu, opracowanie tekstu
i rezyseria: Pawel Miskiewicz, premiera: 2 maj 2001.

4 Do bélu zywa. Z Haling Skoczynska rozmawia Karolina Maciejaszek, ,,Didaskalia”
nr 43/44, czerwiec-sierpien 2001.

0 A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 80.

S A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 109.
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mnie dziwna forma tego tekstu, nie wiedzialam, jak go zakwalifikowaé. Wiele
jest w tym dramacie fragmentéw poetyckich, cala masa sentymentalnych, ale tez
ostrych, drastycznych. I te wszystkie monologi.... W pracy z Krystianem udato nam
si¢ znalez¢ dla nich przestrzen, uzasadnié¢ je”*2. Wynika stad, ze poziom interakcyj-
ny jest w sytuacji komunikacyjnej ,,aktor — aktor” najwazniejszy, to od niego w
najwickszym stopniu zalezy skuteczne komunikowanie w sytuacji ,,aktor — widz”.
Wspomina Andrzej Siedlecki: ,,[...] zagratem tak, jak sobie w domu wymyslitlem.
,»,No, dobrze — powiedzial aktor — teraz wyjmij z lodowki wodeczke, z szafki kie-
liszeczki i nalej”. [...] No, a teraz kochanienki porozmawiajmy sobie tym tekstem,
ale stluchaj doktadnie, co ja méwie i odpowiadaj na to, co ja méwie. Nic nie graj!”.

W sytuacji komunikacyjnej ,,aktor — aktor” poziom dyskursu wydaje si¢ wigc
tylko dopetnieniem umozliwiajagcym ptynne rozgrywanie sceny — bo forma ko-
munikacji aktorow na scenie ma dla nich tylko znaczenie praktyczne, technicz-
ne, poniewaz odgrywaja role, nie ma znaczenia sama w sobie. Aktor na przyktad
moze powiedzie¢ jakie$ zdanie glo$niej, by partner mégt je dobrze ustyszeé i
zareagowaé — lub podej$¢ gdzies§ szybciej lub wolniej, by utatwié¢ realizacj¢ za-
dan aktorskich swojemu koledze (albo wrecz odwrotnie, jesli go nie lubi). Tak
0 swojej postaci, siostry Klary, we wspominanym juz przedstawieniu mowi Maria
Maj: ,,Zbudowatam sobie bardzo doktadna biografie postaci. Elzbieta zawsze miata
ogromne poczucie wlasnej godno$ci. Uczyta biologii, miala wyzsze wyksztalcenie.
Jest ateistka. Nie jest osobg sentymentalng. Miala mocno nalozony gorset dyscy-
pliny — praca byta dla niej wszystkim. W niej si¢ catkowicie spetniala, catkowicie
zapomniala o swoim zyciu prywatnym. (...) Dlatego nie ma nic ciekawego do opo-
wiedzenia Irenie o swojej przesztosci”>*.

W ten sposéb dochodzimy do ostatniej sytuacji komunikacyjnej, zachodzacej
w teatrze w tancuchu powstawania przedstawienia — to jest aktor — widz. Ogniwo
to konczy caty proces. Oczywiscie moze by¢ tak, ze dyskurs (rozumiany tu tak, jak
jarozumieja go Awdiejew i Habrajska, czyli jako proces interpretacji tekstu na pod-
stawie kompetencji komunikacyjnej odbiorcy i jego rozumienie <uswiadomienie
sobie przez interpretatora wynikow interpretacji®>>) zostat nie tylko zamkniety ale

52 Marzycielki. Z Aleksandrg Konieczng, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia Bar-
tosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

33 A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 111.

5% Marzycielki. Z Aleksandra Konieczna, Mariag Maj i Maja Ostaszewska rozmawia Bar-
tosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

3 Aleksy Awdiejew, Grazyna Habrajska, Komponowanie sensu w procesie odbioru ko-
munikatow, £.6dz, 2010.
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tez i tekst sceniczny (rozumiany szeroko) sprowokowat widza do jakiej$ dyskusji,
wtedy tworzy si¢ kolejna sytuacja komunikacyjna. Poniewaz jednak mowimy tu juz
o reakcji na przedstawienie, moim zdaniem rozpoczyna si¢ w tym miejscu tancuch
komunikacyjny, tancuch zdarzen, cho¢ mogt on by¢ zaplanowany przez rezysera,
ktéry postawit sobie za cel sprowokowanie widza do jakiego$ dzialania. Chocby
przebudowania wewnetrznego pewnych warto$ci.

Komunikat ,,aktor — widz” jak wspomniatem — wynika bezposrednio z sytu-
acji komunikacyjnej ,,aktor — drugi aktor” (gdy jest na scenie jeden aktor tym part-
nerem jest on sam) oraz jego relacji z przestrzenig sceniczna, ktora jest takze bardzo
istotna. Przestrzen jest niemal rownie istotnym partnerem dla aktora jak drugi aktor,
gra si¢ z nig niemal tak samo jak z zywym partnerem (aktor zamknigty w niewiel-
kiej przestrzeni na scenie moze mowi¢ szeptem, a moze krzyczeé, moze si¢ kuli¢
a moze prostowa¢ — kazdemu z tych zachowan widz przypisze znaczenie, dlate-
go w przedstawieniu zawsze sg one precyzyjnie okreslone. Tak — jak wspo-
mniatem — pozawerbalnie aktor moze komunikowa¢ emocje (strach), wartosci
(wolnos¢), informacje wazne dla poziomu ideacyjnego komunikatu scenicznego
(rozmiar pomieszczenia, sytuacja zagrozenia).

Jesli chodzi o poziom ideacyjny komunikat aktorski to tekst zaakceptowany
przez rezysera uzupetiony przez gesty, mimike, ruch, tembr glosu, sposéb podania
tekstu. Moze to by¢ réwniez jakie§ zachowanie sceniczne, reakcja ruchowa, emo-
cjonalna. W warstwie stownej bedzie to ten sam komunikat, ktory aktor wysyta do
drugiego aktora. Poniewaz jednak komunikat ,,aktor — widz” zawiera si¢ komu-
nikacie ,,aktor — aktor”, w wersji pozawerbalnej jest on okrojonym komunikatem
»aktor — aktor”, choéby z tego powodu, ze widz nie wchodzi zwykle w tak bezpo-
$redni kontakt jak aktor z drugim aktorem, nie czuje jego dotyku, zapachu. Jest tez
réznica w interakcji. Aktor wysylajac swoj komunikat ma podwdjna swiadomos¢,
7e inaczej on zostanie odebrany przez partnera na scenie a inaczej przez widza —
bo dla pierwszego jest on elementem przygotowanej wspolnie z rezyserem sytuacji
komunikacyjnej a dla drugiego bedzie fragmentem catej scenicznej sytuacji komu-
nikacyjnej oraz fragmentem historii opowiadanej przez aktoréw wspoélnie na sce-
nie, wraz z efektami wizualnymi (scenografia, $wiatta) i dzwigkowymi (muzyka,
dzwigk). Podwojna §wiadomos¢ aktora w czasie produkcji tekstu (komunikatu) po-
lega wigc wobec partnera na tym, by realizowac zaplanowane dzialania sceniczne a
wobec widza na budowaniu wiarygodnej postaci, sceny i calej teatralnej opowiesci.
To daje si¢ chyba najlepiej obserwowaé w teatrze improwizacji albo w momencie
gdy na skutek pomytki aktora scene trzeba szybko naprawi¢. Wtedy zadaniem akto-
ra wobec partnera jest danie sygnatu, ze on na przyktad zakonczyt swoja kwesti¢ czy
dziatanie a wobec widza nalezy zachowac si¢ tak naturalnie, spojnie z postacia wy-
kreowang w spektaklu, by ten nie zauwazyl, ze co$ poszto nie tak, jak zaplanowano.
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Zblizenie teatru i zycia codziennego ma wzmocni¢ site¢ komunikatu i mozliwie
najmocniej zatrze¢ barierg, za ktorg moze ukry¢ si¢ widz, jesli komunikat moze
by¢ dla niego niewygodny, poniewaz to ,tylko teatr”. Tak pracuje migedzy inny-
mi wspominany Krystian Lupa. Maja Ostaszewska mowi: “Interesujace jest to, ze
oczekiwania Krystiana wobec nas w duzej mierze zawieraja to wszystko, od czego
starano si¢ nas odcia¢ w szkotach teatralnych, czyli to, co niekontrolowane, nie-
wykalkulowane, co mozna nazwa¢ brudem, przyruchem, zachowaniami, gestami
dyktowanymi przez zachowaniami, gestami dyktowanymi przez pod§wiadomos¢,
a nie wyczyszczonymi przez tak zwany warsztat aktorski. (...) W monologu we-
wnetrznym skupiamy si¢ nie tylko na psychologicznych problemach postaci, na
tym, co w danym momencie ma ona do zatatwienia, ale tez na tym, co si¢ dzieje w
ciele. Na traumach, kodzie, fizjologii ciata”¢. Mimo wszystko nawet przy najgieb-
szym utozsamieniu si¢ aktorow z postaciami (pomijam tutaj teatr rytuatu) zawsze
pozostanie rozdzwick migdzy komunikatem aktora w obrebie sceny a komunika-
tem aktorskim ptynacym ze sceny. Ostatecznie, jak mowit Zbigniew Zapasiewicz:
,,Gdybym chciat si¢ utozsamia¢ z kazdym moim bohaterem, to prawdopodobnie
wyladowatbym w szpitalu dla obtgkanych. Jednak prawda jest, ze maksymalnie
zblizam si¢ do mojej postaci. Juz Stanistawski, zagorzaty wielbiciel i wyznawca
teatru psychologicznego, moéwit: <<Nie mozesz bez opami¢tania by¢ zaangazo-
wanym w rolg, bo wejdziesz na drzewo przykrecone z drugiej strony srubkami i
spadniesz>>. Tak wigc w aktorstwie nie mozna si¢ zatraci¢, konieczny jest element
kontroli”¥". I ta $wiadomos¢ stanowi wtasnie opisang roéznice migdzy komunikatem
aktor — aktor a aktor — widz.

Warto zwrdci¢ tez uwage, ze czasami warstwa werbalna komunikatu mo-
ze sama w sobie by¢ zaprzeczeniem komunikatu wysylanego do widza. Alek-
sandra Konieczna wspomina o jednej ze scen w ,,Stosunkach Klary”: ,,Tylko
moéwi, ze si¢ do niej przeprowadza. Ale tak naprawde si¢ wycofuje. Po ataku
Klary powinna wystapi¢ w obronie Elzbiety. W obronie tego zwigzku, ale tego
nie robi. Kleska i katastrofa Klary nie dotycza tylko niej samej. Irena tez idzie
w catkowita samotno$¢. Dzigki spotkaniu z Elzbieta zaczyna poznawaé wresz-
cie sama siebie, ale nie ma tu szansy na mito$¢”. Jednak nawet przy zacieraniu
rozziewu mi¢dzy komunikatem aktorskim a ludzkim, prywatnym, na scenie, za-
wodowym, warsztatowym te dwa teksty zawsze musza pozosta¢ rézne. Inaczej

% Marzycielki. Z Aleksandra Konieczna, Marig Maj i Maja Ostaszewska rozmawia Bar-
tosz Frackowiak, Didaskalia, nr 54/55/56, kwiecien-czerwice-sierpien 2003.

57 J. Ciosek, Zbigniew Zapasiewicz, ukryty za maska, Dziennik Polski, 01.10.2005.
Zrodto cytatu: A. Siedlecki, By¢ aktorem. Podstawy techniki aktorskiej, Rzeszow 2010, s. 42.
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nie ma widowiska a jest rytual. Zmienia si¢ zatem forma teatru, sposoby uczest-
nictwa w nim.

Tak przechodzimy do warstwy interakcyjnej. Jak pisze Grazyna Habrajska —
tworzymy ja poprzez postawienie pytania ,,po co?”, ,,Dlaczego to zostalo zrobio-
ne/powiedziane?”%. Dla omowienia tej kwestii pozwolg sobie przytoczy¢ diuzszy
fragment wypowiedzi aktorki Haliny Skoczynskiej, dotyczacy przywotywanego juz
spektaklu ,,Wisniowy sad”: ,,Pomyslatam, ze moze wilasnie powinnam te kwesti¢
wykrzycze¢ z ogromna wsciekloscig do tego uroczego, mtodego, wpatrzonego we
mnie Trofimowa, ktéry wykazuje zupehy brak zrozumienia, wygltasza komunaty, bo
wydaje mu sig, ze ma do tego prawo, a przeciez tak naprawde niczego nie rozumie,
nie ma pojecia, jaki bol, jakie uczucia nosi w sobie ta kobieta. Na takie szczegolnie
emocjonalne czytanie tej sceny wpltyw maja rowniez okolicznosci. Trwa bal, Ra-
niewska otoczona jest adoracja mezczyzn, ktorzy wreez lepia si¢ do niej. Z jednej
strony ja to cieszy, z drugiej brzydzi, irytuje, ale juz nie wie, czy potrafitaby zy¢ bez
tej adoracji. Wszystko miesza si¢ w glowie, a tak naprawde mysli kraza tylko wokot
tego mezezyzny, ktory ja poranil. Jej peten gniewu krzyk w tej scenie nie jest tak
naprawde skierowany przeciwko Trofimowowi, ale przeciw jej calemu nieudanemu
zyciu — a on go tylko sprowokowat. Ta kobieta jest tak do bolu zywa, ze wystar-
czylo ja drasnaé, zeby wybuchta tym wielkim zalem, by cala swa gorycz przelata na
tego chtopca. Potraktowata go najokrutniej, zeby za chwile, widzac jego lek, krzyk-
naé: ,,Pietia, dzieciaku, ja zartowatam” i rozptaka¢ si¢ jak mala dziewczynka, bo
znowu zostala niezrozumiana. Wydawato jej si¢, ze powinien zrozumiec jej bol, a on
si¢ go tylko wystraszyl”>*. W ten sposob wiasnie, na bazie takich przemyslen in spe
i dziatan, formutowany jest komunikat, ktoéry adresowany jest do widza.

Na trzecim poziomie, organizacji dyskursu, w komunikacie ,,aktor — widz”
méwimy o ksztalcie danej sceny. Jednak nie moze by¢ on jednak interpretowany w
oderwaniu od catosci inscenizacji. Cho¢ juz sam aktor taczy w sobie — jak pisze
Leokadia Kaczynska rozne rodzaje znakow, pokazujac jednoczesnie obie strony
czlowieka — psychiczng i fizyczng. Zachodzaca podczas trwania przedstawienia
»konfrontacj¢ miedzy tekstem a obrazem, mi¢dzy stowem a cialem mozna okre-
sli¢ jako sytuacje dialogiczna, realizujacg si¢ poprzez akt zgodnosci lub przeciw-
stawienia. Ze wzgledu na spoteczny charakter odbioru teatru dyskurs sceniczny
przeobraza si¢ w dialog aktoréw i widzow czy tez szerzej — inscenizatora

8 G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajace do nauki o komunikowaniu,
Lodz, 2012.

% Do bélu zywa. Z Haling Skoczynska rozmawia Karolina Maciejaszek, ,,Didaskalia”
nr 43/44, czerwiec-sierpien 2001.



O6pii gpykapcrBa, N2 1 (4) /2015 291

(i autora) z publiczno$cig”®. Jest wigc komunikat aktora na poziomie organizacji
dyskursu ztozony. Po pierwsze jego forma koresponduje z forma komunikowania
poprzez muzyke w spektaklu, scenografie, tez bezposrednio powiagzang z komuni-
katami wysylanymi przez partnera — do siebie i do widzéw. Po drugie — poziom
ten, rozumiany szeroko, stanowi tez istote dobrej gry aktorskiej. Ostatecznie wie-
lu aktoréw moze podawac ten sam tekst, z taka samg intencja, jednak ostateczna
forma, jaka temu nadaje moze wyréznia¢ danego odtworce sposréd innych w
sposoéb negatywny lub pozytywny. J. P. Gawlik tak pisal o jednej z wybitnych
interpretacji Jana Swiderskiego: ,,aktor przyswoiwszy sobie pi¢édziesigcioletnig
legend¢ — potrafit ja przetamad. Potrafit pokaza¢ swojego Poete nie w mecha-
nicznej opozycji do przesztosci, ale poprzez rozwinigcie tradycji. [...] nikt juz nie
mogt doszukaé si¢ analogii miedzy Poeta Swiderskiego a pierwowzorem boha-
tera”®'. Podobnie autor ten pisze o kreowaniu postaci przez Gustawa Holoubka:
,[...] nie opiera si¢ na obyczajowych, historycznych, a nawet jak u Swiderskiego,
psychicznych uwarunkowaniach bohatera. Ani nawet na technicznych walorach,
w tradycyjnym rozumieniu techniki aktorskiej. Jest to kreacyjnos¢ idei, postawy,
samego stosunku do postaci”®.

Komunikat wysytany od aktora do widza ma jeszcze t¢ wlasno$¢, ze — mimo
uzaleznienia od innych komunikatéw scenicznych — moze by¢ udany, podobac,
by¢ skuteczny, nawet gdy pozostate sg nietrafione, nieperswazyjne. Stowem —
aktor moze si¢ ,,podobac” w swojej roli nawet gdy cale przedstawienie jest nud-
ne, albo gdy partnerowi nie udato si¢ stworzy¢ réwnie przekonujacej postaci.
Co wiecej — moze by¢ tak, ze calo$¢ roli moze by¢ odebrana przez widza dobrze,
catosciowy komunikat aktora jako danej postaci moze zosta¢ odebrany wlasciwie
i komunikowac tak, jak chce aktor, nawet gdy pojedyncze komunikaty, pojedyncze
sceny, sa nieudane. Czyli komunikaty stane do odbiorcy w ich trakcie sg interpre-
towane niewtasciwie albo wrecz nie docieraja do odbiorcy.

Podsumowujac — na poziomie organizacji dyskursu $rodki pozawerbalne
(tembr glosu, jego glosnosé, tempo mdéwienia, akcenty, gesty, ruchy, mimika) tacza
si¢ ze soba w charakterystyczny i niepowtarzalny splot, bedacy nie tylko forma
komunikacji tekstu — rozumianego szeroko jako przekaz emocji i warto$ci — ale
tez bedacy, jak si¢ zdaje, wyrdéznikiem aktora, wyznacznikiem jego zdolnosci do
kreowania postaci, nawet miarg jego talentu, zaangazowania, rozumianego jako
»otwarcie” na postat. W koncu, jak méwita Mieczystawa Cwiklinska: LKiedy

0 L. Kaczynska, Winkelried ozy1?, Gdansk, 2006, s. 10.
oL J .P. Gawlik, Twarze teatru, Ossolineum, Wroctaw 1963, s. 270-271.
92 J. P. Gawlik, Twarze teatru, Ossolineum, Wroctaw 1963, s. 324.
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gram, przeinaczam si¢, jestem osoba, ktorg przedstawiam. Na przyktad w zyciu
jestem zywa, predka, na scenie gram osobe¢ flegmatyczng i wcale nie mysle przy
kazdym ruchu i stowie, jak to zrobi¢. Doznaj¢ uczué”®.

W niniejszym oméwieniu swiadomie pomingtem wazne role scenografa czy
kompozytora w tworzeniu przedstawienia. Zdaje sobie sprawe, ze zazwyczaj wy-
mienieni tworcy (a takze inni — kostiumolog, choreograf czy nawet fryzjer) wply-
waja na teatralny znak, komunikat, ktory jest wysytany ostatecznie ze sceny do
widza. Bywaja oni zapraszani przez rezyserdw juz na pierwsze proby czytane, by
moc od poczatku wspdlnie, jako czgs¢ zespotu, formutowaé 6w finalny sceniczny
przekaz. Wtedy tez swoimi pomystami i spostrzezeniami wptywaja oni ab ovo na
tok myslenia aktorow, ich sposéb ujmowania roli. Jednak ten najwazniejszy glos
ma rezyser oraz, jak stusznie pisze Leokadia Kaczynska: ”Realna obecnos¢ aktora
na scenie powoduje, ze dominuje on nad pozostatymi srodkami wyrazu, takze nad
znaczeniami tekstu”®.

Po Wielkiej Reformie Teatru, wskutek rosnacej roli rezysera w przedstawie-
niu, zasadniczo zmienilo si¢ znaczenie tekstu w teatrze. Literatura dramatyczna nie
jest traktowana jako niezmienialna, nienaruszalna catos¢, nie jest zarowno jedynym
no$nikiem sensu jak i wyznacznikiem wartosci teatru. Ponadto utwor moze ulegac
wielu réznorakim interpretacjom. Teatr jest sztukg na tyle niezalezna, ze wizualna
strona spektaklu moze nawet zdominowa¢ komunikat wysytany do widza. Rezyser
za$, ktory posiada obecnie wladze prawie nieograniczong, traktuje dowolny tekst
jako punkt wyjscia do snucia swojej autonomicznej historii, czgsto bardzo odlegtej
od problematyki poruszanej przez autora lub autoréw wykorzystanego w spekta-
klu pismiennictwa. Tekst jest wigc tylko jednym z wielu sktadnikow inscenizacji.
A — jak pisze Kaczynska — rzeczywistos¢, ktora komunikuje ze sceny, cechu-
je si¢ podwojnym sposobem istnienia: ,,jej ontologiczna dwuznacznos$¢ polega na
przenikaniu si¢ $wiata przedstawionego i przedstawiajacego”®. Natomiast percep-
cja spektaklu ,,polega na bezustannej oscylacji miedzy odczytywaniem tych dwoch
$wiatow, na konfrontacji rzeczywistosci i fikcji — konstytuowanej w wyniku okre-
$lania funkcji réznych tworzyw i znakéw w budowaniu scenicznej rzeczywistosci.
Przenikanie si¢ i swoista dialektyka odbioru tych dwoch rodzajéw komunikatow
decyduje o niepowtarzalnosci estetycznego przezycia i jego odmienno$ci w pordw-
naniu z innymi sztukami”®. Natomiast ,,konieczny dla zaistnienia przedstawienia

 A. Hausbrandt, Aktorzy, Warszawa 1976, s. 139.

. Kaczynska, Winkelried ozy1?, Gdansk, 2006.

8 L. Kaczynska, Winkelried ozyt?, Gdansk, 2006, s. 9.
¢ [. Kaczynska, Winkelried ozy1?, Gdansk, 2006, s. 9.
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akt odbioru widza wymaga uchwycenia kontekstu semiologicznego, w ktorym eg-
zystuje cialo aktora, a takze czynno$ci syntetyzowania i hierarchizowania odmien-
nych znakéw dyskurséw: werbalnego i wizualnego, ktore podczas rozgrywania si¢
spektaklu nicustannie wchodza we wzajemne zwigzki i nawzajem si¢ objasniaja”®’.
By jednak do tego spotkania doszto, by komunikat ,,aktor — widz” mogt zostaé
zrealizowany, by mogto w ogole dojs¢ do zaistnienia fenomenu teatru — konieczne
sa poprzedzajace sytuacje komunikacyjne, w wyniku ktérych ten koncowy komu-
nikat jest przygotowywany. W najpopularniejszej formie teatru, teatrze siegajacym
swoimi korzeniami do nauczania Konstantego Stanistawskiego, teatru czerpigcego
z osiagnig¢ Wielkiej Reformy, ciag tych sytuacji komunikacyjnych wyglada wta-
$nie tak: ,,autor — rezyser”, ,rezyser — rezyser’, ,rezyser — aktor”, ,aktor —
aktor”, ,,aktor — drugi aktor”, ,,aktor — widz”. Oczywiscie inaczej ksztaltuje si¢
to w teatrze alternatywnym, plastycznym, postmodernistycznym, w teatrze tafica,
pantomimy. W teatrze opartym na improwizacji. Zdajac sobie sprawe z istnienia
ciggow odrebnych sytuacji komunikacyjnych w tych teatrach a takze innych spo-
sobach komunikowania tego, co mozemy nazwac ,.tekstem”, Swiadomie je w tym
miejscu jednak opuszczam, poniewaz teatry komunikuja si¢ z widzem w tak od-
mienny sposob, wychodzac przy tym z tak roznych tradycji i zatozen, ze dla kazde-
go z nich nalezatoby stworzy¢ osobny artykut, omawiajacy sytuacje komunikacyjne
tak, jak zostalo to zrobione w niniejszym artykule dla teatru dramatycznego, z kto-
rym spotykamy si¢ najczescie;.

CrarTsi CTaHOBUTH COOOO MPE3CHTAII0 JOCIiHKEHb PUHKY MOJBCHKOI MPEecH, XHBOT
METOJOJOTI, a TAKOX MEXaHi3MiB, II0 JONOMAraroTh BiAMOBIJHUM MiANPUEMILIM OTPHMY-
BAaTH KOHKYPEHTHI nepeBaru. MapKeTHHIOBI JIOCITI/PKEHHS MalOTh BEJIMYE3HE 3HAYCHHS IPH
BUPOOJIEHH] CTpaTeTiii pO3BUTKY IPyKOBAHOTO BUIAaHHS. HanexHo crmaHoBaHa cTpareris He
Juie 3a0e3neyye CHIbHY MO3HUIIII0 BUAAHHS, aJie i BiIKpHBa€ Mepe/] BUAABLEM HePCIICKTHBY
MaTH ycmix i B MailOyTHpOMY. [IpeacTaBineHo AOCHiKeHHS, pe3yJIbTaTh IKUX BUKOPUCTOBY-
I0ThCA BUJIABILIMHU JUTA TITOTOBKH 1 peasi3amii cTpareriyHuX Ta onepaTuBHUX Iiil. Takox
Pe3yNbTaTH IOCIiKEHHS I0TIOMaraloTh IPH BUPOOJICHH] HANPsIMiB PO3BUTKY BHIAHHS 1 BKa-
3yIOTh Ha BIATIOBiIHY MapKETHHIOBY IIPOTpaMmy.

Knrouosi cnosa: nonbcokuii punok npecu, OpyKo8ana npecd, 00CHiONCeHHs NOIbCbKO2O
PUHKY npecu, Memooono2isl, MapKemuHe.

The article presents researches of Polish press market, their methodologies and mech-
anisms which helps company’s to obtain competitive position in the market. Marketing

7 L Kaczynska, Winkelried ozyt?, Gdansk, 2006, s. 10.
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research have a great importance because they are used to construct marketing strategies.
Properly planned strategy not only builds strong position of the magazine’s title, but also
opens the publisher’s chance to gain success in the future. The text presents research which
publishers use to prepare and implement strategic and operational activities. They help to
identify trends and suggest suitable marketing program.

Key words: polish press market, printed press, reaserches of Polish Press Market, meth-
odologi, marketing.
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THE IDEOLOGY OF THE POLISH POLITICAL DISCOURSE
IN TERMS OF COMMUNICATIVE GRAMMAR

The subject of the elaboration are problems associated with investigations of ideology.
Research concentrates on ideologies functioning in polish political discourse. Methodology
of research, assumptive in elaboration, is based on conception of communicative gram-
mar, which authors are Aleksy Awdiejew and Grazyna Habrajska (the theory was given
in two books titled “The introduction to communicative grammar”, Polish only). In that
conception the ideology is understood as relatively constant collection of evaluative views
referring to the cultural objects. The difficulty for ideology researchers is that views, as-
sembled in ideology, most frequently are not verbalized in utterance, they are not shown
directly. Generally, discussion concentrates on exact objects of reality, ideology is hidden.
The elaboration aims to show the method, how to unveil that hidden content and present
partial results of big research, conducted in debates having place in Polish Parliament dur-
ing period 2005-2007. The main aim of the research is to investigate if politics belonging
to one party represent the one ideology and if there truly is ideological diversity on Polish
political scene.

Characteristic for debate is that, during that form of contact, problems are presented
from different, often concurrent, points of view of interlocutors, who also aim to convince
others to their attitude, in most cases using axiological argumentation. Standardisation of
axiological arguments, that are used in argumentative utterance, allows to identify not ver-
balized evaluative views.

According to typology of speech acts in the communicative grammar, ability to express
axiological attitude to object have emotively-evaluated speech acts. They are the results of
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