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Streszczenie

Celem artykutu jest poréwnanie
weczesnopsychoanalitycznych koncepcji
sztuki z metoda aktorska Konstantego
Stanistawskiego oraz wykazanie analogii
pomiedzy nimi. Na poczatku przedsta-
wiono zarys gléwnych zatozen metody
aktorskiej rosyjskiego rezysera, nastepnie
wskazano na podobienstwa zachodzace
miedzy nig a poszczegdlnymi elementami
Freudowskiej 1 Jungowskiej koncepcji
sztuki.
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Abstract

The aim of the article is to compare
the early psychoanalytic concepts of art
with Konstantin Stanislavsky’s acting
method and to demonstrate the analo-
gy between them. In the beginning, an
outline of the main assumptions of the
acting method of the Russian director is
presented, subsequently the similarities
between it and the individual elements of
Freudian and Jungian theories of art are
indicated.

* Niniejszy artykul zostal napisany na podstawie drugiego i trzeciego rozdziatu

mojej pracy licencjackiej pt. Psychoanalityczna koncepcja sztuki Sigmunda Freuda
i Carla Gustava Junga, (UWM, Olsztyn 2017) napisanej pod kierunkiem dr hab. Doro-
ty Sepczynskiej.
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Wprowadzenie

Sigmund Freud oraz Carl Gustav Jung zrewolucjonizowali dwu-
dziestowieczne myS$lenie o czlowieku 1 jego psychice. Wywarli ogromny
wplyw na wszelkie obszary dzialalnosci czlowieka, w tym filozofie.
Moim zdaniem w bardzo ciekawym $wietle ukazali cztowieka w kaz-
dym aspekcie jego zycia — codziennos$ci, dazen naukowych, artystycz-
nych, zawodowych 1 innych. Wiele uwagi poswiecili sztuce — uwa-
zali, ze to przestrzen realizacji sttumionych pragnien czlowieka.
Freud charakteryzowatl ja przez pryzmat odmiennej od osob nieprzeja-
wiajacych zdolnoéci twérczych mechanizméw obronnych! oraz wska-
zal podobienstwa 1 réznice miedzy osoba uzdolniong artystycznie
a cierpigca na nerwice. Koncepcje psychoanalityczne) wykladni odbio-
ru dziela sztuki przez widza rozwijali m.in. Alfred Adler, Wilhelm
Stekel czy Ernst Kris. Jung natomiast twierdzil, ze w tworczosci czto-
wieka moga objawiaé sie treSci zawarte w nieSwiadomosci zbiorowe;j.
Dokonal takze rozréznienia dziel sztuki na symptomatyczne 1 wizjo-
nerskie?:

Uwazam, ze mozna dostrzec zwiazek miedzy powyzszymi koncepcja-
mi a wyktadana w kazdej szkole teatralnej metoda aktorska Konstan-
tego Stanislawskiego, ktérej centralnym punktem jest pamieé emo-
cjonalna? i natchnienie jako kluczowe narzedzia w pracy aktora nad
rola. Myéle, ze refleksje Stanistawskiego stanowia bardzo interesujacy
przedmiot pracy badawczej, zwlaszcza w zestawieniu z Freudowska
1 Jungowska koncepcja cztowieka, dlatego podejme tu probe poréwna-
nia wczesnopsychoanalitycznych koncepcji sztuki z metoda rosyjskiego
rezysera, z uwzglednieniem wplywu nieSwiadomosci i przed$wiadomo-
éci na budowanie roli%. Przyjrze sie tez cechom osobowoéci twérczej,
takim jak biseksualno$é, sklonno$§é do regresji tworczej, silne ego
chroniace przed nerwica oraz elastycznoéé represji®>. W kontekécie ak-
torskiej kreacji w teatrze rozwaze wplyw kompleksu autonomicznego®,

1 Zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, PWN, Warszawa 1985,
s. 106-108.

2 Zob. C.G. Jung, Psychologia i literatura, (w:) idem, Archetypy i symbole. Pisma
wybrane, Czytelnik, Warszawa 1976, s. 404—405.

3 Zob. K. Stanistawski, Pamieé¢ emocjonalna, (w:) idem, Praca aktora nad sobq, t. I,
Wydawnictwo PWST, Krakéw 2014, s. 319-370.

4 Zob. Z. Freud, Poza zasadaq przyjemnosci, PWN, Warszawa, 1975, s. 162.

5 Zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, s. 106—138.

6 Zob. C.G. Jung, Psychological Factors in Human Behaviour, (w:) A. Warminski,
Filozofia sztuki C.G. Junga, Universitas, Krakow 1999, s. 28.
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niebezpieczenstwo inflacji’ oraz role fantazji opartej na obrazach wspo-
mnieniowych8. Wezuwanie sie aktora w grana, postaé¢ odniose do psycho-
analitycznego postulatu emocjonalnego umiarkowania w estetyce?.
Uwzglednie takze psychoanalityczna wykladnie odbioru spektaklu te-
atralnego przez widza, skupiajac sie na istocie iluzji estetycznejl® oraz
dzialaniu mechanizmu identyfikacjill. Uwazam bowiem, ze aktorstwo
jako dziedzina sztuki jest obszarem, w ktéorym Freudowskie 1 Jungow-
skie refleksje znajduja wyrazne odbicie nie tylko w teorii, lecz réwniez
w praktyce.

Wydaje mi sie, ze w przypadku podjetego celu badawczego niemoz-
liwe jest obranie metody, ktéra zrealizowalby go w sposéb bardziej
obiektywny 1 uporzadkowany pod wzgledem metodologicznym niz me-
toda poréwnawcza. Aktorstwo jest obszarem sztuki, w ktérym prézno
dostrzec jeden uniwersalny sposéb opisu czy jednoznaczna klasyfikacje
okre§lonego zjawiska wydarzajacego sie na scenie, dlatego proba analizy
metody aktorskiej zawsze wymknie sie spod $cistej narracji naukowe;.
Moje spostrzezenia dotyczace podobienstw miedzy Freudowska 1 Jun-
gowska koncepcja sztuki a zbiorem regut opracowanych przez Stanistaw-
skiego sa skazane w duzym stopniu na dowolnoé¢ 1 narracje balansujaca,
na granicy pomiedzy nauka a wlasnymi subiektywnymi refleksjami.

Do najwazniejszych autoréw publikacji na temat estetycznych kon-
cepcji Freuda nalezy zaliczyé Zofie Rosinska, Pawlta Dybla, Danute
Danek oraz Edwarda Fiatel?, za$ interpretatorami antropologicznych
1 estetycznych mysli Junga sa: Zenon Waldemar Dudek, Kazimierz Pa-
jor, Jerzy Prokopiuk i Andrzej Warminskil?. Poréwnania rozwazan
Freuda 1 Junga dokonali m.in. Ilona Blocian, Leszek Dabkowski, Mar-
ta Habal4. Ogélnie o psychoanalitycznej teorii sztuki pisali: Danek,

7 Zob. Z. W. Dudek, Dwanascie zasad psychologii Junga, (w:) idem, Jungowska psy-
chologia marzen sennych, Warszawa 2010, Eneteia, s. 377.

8 Zob. C.G. Jung, Typy psychologiczne, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 503—504.

9 Zob. ibidem, s. 144.

10 Zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, s. 139.

11 Zob. ibidem, s. 144—145.

12 Zob. Z. Rosinska, Freud, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002; P. Dybel, Freud
i Segal: o literaturze i sztuce, Akademia Sztuk Pieknych, Gdansk 2011; D. Danek,
Freud — odkrycia, pojecia, twierdzenia, ,Arkusz” 2002, nr 5-10; E. Fiata, Modele
Freudowskiej metody badania dzieta literackiego, Wydawnictwo KUL, Lublin 2012.

13 Zob. Z.W. Dudek, Jungowska psychologia marzeri sennych, Eneteia, Warszawa
2010; K. Pajor, Psychologia archetypow Junga, Eneteia, Warszawa 2004; J. Prokopiuk,
Moj Jung, KOS, Katowice 2008; A. Warminski, op. cit.

14 Zob. 1. Blocian, Psychoanalityczne wyktadnie mitu: Freud, Jung, Fromm, Ene-
teia, Warszawa 2010; L. Dabkowski, Freud a Jung, ,Filozofia” 2006, nr 22, s. 75-83;
M. Haba, O twérczosci — Freud a Jung, ,Topos” 2007, nr 6, s. 27-33.
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Rosinska, Fiala oraz Bohdan Dziemidok!®. Po przeanalizowaniu aktu-
alnego stanu wiedzy wydaje mi sie, ze w Polsce nie po$wiecono uwagi
problemom psychoanalitycznej interpretacji sztuki aktorskiej czy kre-
acji aktorskiej w teatrze. Nie odnalaztem réwniez pozycji, w ktérej
znalaztaby sie analiza poréwnawcza pogladéw estetycznych Freuda
1 Junga oraz metody aktorskiej Stanistawskiego. Wérdod obcojezycz-
nych nielicznych prac, jakie ukazaly sie na ten temat, nalezy przede
wszystkim zwroci¢ uwage na ksiazke Jeana Benedettiego Stanislavski:
His Life and Art'6. Pragne zaznaczyé, ze w niniejszym artykule nie
podjalem sie explicite polemiki z tezami w niej sformutowanymi, be-
dzie to przedmiotem mojej dalszej pracy badawczej.

Niniejszy artykut sktada sie z dwoch czesci. W pierwszej pokrotce
scharakteryzuje metode aktorska Stanistawskiego. W drugiej posta-
ram sie wykazaé podobienstwa wystepujace pomiedzy zasadniczymi
cze$ciami sktadowymi koncepcji sztuki wylozonych przez Freuda
1 Junga a systemem Stanistawskiego.

Konstanty Stanistawski wraz z Wladmirem Niemirowiczem-Dan-
czenka w 1898 r. utworzyl Moskiewski Akademicki Teatr Artystyczny
(MchAT). Jego metoda, zawarta w dwutomowym podreczniku sztuki
aktorskiej pt. Praca aktora nad sobgl’, stala sie tam podstawa, warsz-
tatu kazdego aktoral8. Ksiazka ta zostala napisana w formie dzienni-

15 Zob. D. Danek, Sztuka rozumienia: literatura i psychoanaliza, IBL, Warszawa
1997; idem, Smieré wewnetrzna: literatura w $wietle doS§wiadczenia psychoanali-
tycznego, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2012; Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie
o sztuce...; A. Warminski, op. cit.; E. Fiata, Psychoanalityczne interpretacje literatury:
Freud, Jung, Fromm, Lacan, Wydawnictwo KUL, Lublin 2012; B. Dziemidok, Kathar-
sis jako kategoria estetyczna (I), ,Studia Estetyczne” 1971, t. VIII, s. 29-52; idem,
Katharsis jako kategoria estetyczna (II), ,Studia Estetyczne” 1972, t. IX, s. 55-84;
idem, Katharsis jako kategoria estetyczna, (w:) idem, Gléwne kontrowersje estetyki
wspotczesnej, PWN, Warszawa 2002 s. 180—235.

16 Zob. J. Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, Bloomsbury Publishing, Lon-
don 1999.

17 Zob. K. Stanistawski, Praca aktora nad soba, t. I, Wydawnictwo PWST, Krakéw
2014.

18 Koncepcja Stanistawskiego powoli zaczyna byé¢ uznawana za archaiczna. Trak-
tuje sie ja tak, jak freudyzm w psychoanalizie — stanowi z jednej strony podstawe
warsztatu aktora, za$ z drugiej jest przedmiotem wielu polemik i krytyk kierowanych
pod jej adresem. Wspdlezednie istnieje wiele innych, bardziej innowacyjnych metod
sztuki aktorskiej, niemniej zbior regut wskazany przez Stanistawskiego stanowi swego
rodzaju podstawe, ktora kazdy adept sztuki aktorskiej powinien opanowac.
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ka fikcyjnego studenta szkoly teatralnej uczeszczajacego na zajecia
prowadzone przez prof. Arkadija Nikotajewicza Torcowa — alter ego
Stanistawskiego.

Gléwnym wyznacznikiem zbioru regul sztuki aktorskiej opracowa-
nych przez Stanistawskiego jest realizm psychologiczny postaci tworzo-
nej przez aktora. Jak pisze Grzegorz Pankowski, Stanistawski ,walczyt
o realizm, liczyto sie dla niego zespolenie ducha z cialem, ktore ma do-
prowadzié¢ do takiego samopoczucia, w ktérym »sama natura ludzka
wywoluje podéwiadomy!? proces twoérczy«’29. By 6w realizm osiagnaé,
wymagal od aktora nadzwyczajnego po§wiecenia, catkowitego zaanga-
zowania psychicznego i fizycznego, ktére wedle rosyjskiego rezysera
mozna osigagnaé przez zmudng 1 systematyczna prace nad swoim
warsztatem.

Pierwsza, zasada postepowania jest zadanie gtéwne?!, czyli wskaza-
nie celu postaci granej przez aktora, najczesciej ustalonego na pierw-
szych probach w konsultacji z rezyserem. Wspdlgraja z nim zadania
poboczne, majace zwiazek z okreslonym epizodem zycia bohatera sztu-
ki. Moga one stanowié niejako etapy zadania gléwnego lub realizowaé
drobniejsze cele postaci — odpowiadajace poszczegdlnym watkom po-
bocznym sztuki, niemajacym bezpoSredniego wpltywu na o$ akeji dra-
matu. Przyktadowo zadaniem gléwnym Hamleta z dramatu Williama
Szekspira bedzie pomszczenie $mierci ojca, zaé zadaniem pobocznym
moze by¢ prowokacja w postaci zorganizowania przedstawienia te-
atralnego na dworze krélewskim, wyraznie nawiazujacego do zabdj-

2

19 Pahnkowski postuguje sie pojeciem ,podéwiadomoéci”, uzywanym takze bardzo
czesto przez samego Stanistawskiego. Pragne zaznaczyd¢, ze to, co Stanistawski nazywa
podéwiadomoscia, bede w dalszej czeéci artykutu utozsamial z Freudowskim pojeciem
,nieswiadomosci” (niem. Bewusstlosigkeit) lub ,,przed$éwiadomosci” (niem. Vorbewu/fSte).
Sam Freud dla okreslenia obszaru psychiki, w ktérym kumuluja sie nieéwiadomeprze-
zycia 1 my$li, uzywat pojecia ,nieSwiadomosci” lub ,,przeswiadomoséci”, a nie ,podéwia-
domosci”. Freud o przedéwiadomoéci pisze: ,,wszelkie procesy nieSwiadome, ktére prze-
biegaja w ten sposob — tak, ze stan nieSwiadomy moze sie latwo przeksztalci¢ w stan
$wiadomy — wolimy nazywac procesami, ktore moga zosta¢ uéwiadomione lub procesa-
mi przed$éwiadomymi” (Poza zasadq przyjemnosci, s. 162). Freud pisze tu o ,,procesach
przed$wiadomych”, ktore oczywiscie nalezy traktowaé jako procesy zawarte w przed-
Swiadomosci, natomiast o nieSwiadomosci: ,Inne procesy 1 treéci psychiczne [odmienne
od tych, ktére samoistnie przedostaja sie do §wiadomosei — przyp. R.S.] nielatwo zosta-
ja uswiadomione i trzeba je [...] rozszyfrowacé i wyrazi¢ w jezyku $wiadomosci. Dla
nich rezerwujemy nazwe nieéwiadomosci wlasciwej” (ibidem).

20 G. Pankowski, Konstanty Siergiejewicz Stanistawski i metoda gry aktora jurodi-
wego, (w:) A. Radomski, R. Bomba (red.), Granice w kulturze, Lublin 2010, s. 175-181.

21 Zob. K. Stanistawski, Zadanie naczelne. Gtéwny nurt dziatas, (w:) idem, Praca
aktora nad sobq, t. 1, s. 487-508.
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stwa kroéla. Zadanie gléwne 1 poboczne aktor realizuje w tzw. okolicz-
noéciach zalozonych, czyli z uwzglednieniem ,,gdyby”22, wszelkich
warunkéw zewnetrznych, w jakich funkcjonuje postaé. Chodzi tu
o kontekst historyczny, filozoficzny, czas 1 miejsce akcji, wizje arty-
styczna sformulowana przez rezysera, a nawet warunki atmosferycz-
ne przestrzeni, w ktorej znajduje sie postaé. Owo ,,gdyby” warunkuje
zatem sposob poruszania sie po scenie, méwienia, siadania 1 wykony-
wania wszelkich czynnoS$ci granej postaci. Inaczej bowiem poruszamy
sie 1 rozmawiamy w koSciele, inaczej na plazy, a jeszcze inaczej na
targu.

Aby realizowaé okreslone zadanie w zatozonych okoliczno$ciach, nie
wystarczy sama intelektualna analiza tekstu. Kimze bylaby postac
tworzona przez aktora postugujacego sie wylacznie wlasnym intelek-
tem 1 czysto rozumowa, analizg dramatu? Efektem takiego podejécia
byloby prawdopodobnie martwe, beznamietne odtwarzanie linii akcji
dramatu, ktére w konsekwencji nudzitoby widza, a teatr wiele by stra-
cil. By postaé¢ grana przez aktora byla zywa, ciekawa i angazowata
uwage publicznoSci, aktor, zdaniem Stanistawskiego, musi postugiwaé
sie swoja, pamiecia, emocjonalng23, czyli obszarem przezyé¢ zmagazyno-
wanych w jego psychice. Umiejetno$¢ postugiwania sie nig jest kluczo-
wa dla wiarygodno$ci postaci scenicznej, a jej wplyw na prace twoércza
aktora, zdaniem Stanistawskiego, jest nieoceniony. To z jej pokladéw
bowiem pochodza wszelkie inspiracje twércze w budowaniu roli, to ona
uruchamia intuicje, wynoszac aktora poza sztywne granice intelektu-
alnej analizy postaci.

Korzystanie z pamieci emocjonalnej polega na odwotywaniu sie do
swoich wspomnien odpowiadajacych najlepiej temu, co w danej chwili
przezywa grany przez aktora bohater sztuki. Mozna powiedzieé, ze im
wiekszy jest bagaz przezy¢ aktora, tym szersze jest jego emploi oraz
tym glebsze zrozumienie wielu postaci?4. Nie oznacza to oczywiscie, ze
aby zagra¢ np. Rodiona Raskolnikowa ze Zbrodni i kary Fiodora Do-
stojewskiego, trzeba wpilerw zamordowaé czlowieka. Czesto aktor ko-
rzysta z wielu prostszych przezy¢, aczkolwiek natadowanych emocjo-

22 7ob. K. Stanistawski, Dziatanie ,,gdyby”. ,,Dane (zatozone) okolicznosci”, (w:) ibi-
dem, s. 81-114.

23 Zob. K. Stanistawski, Pamieé emocjonalna, (w:) ibidem, s. 319-370.

24 Wielu wspblczesnych rezyseréw nie przywiazuje juz tak duzej wagi do tego zato-
zenia, bowiem czesto inspiracje aktora moga stanowi¢ nie tylko jego prywatne prze-
zycia, lecz takze, a czesto przede wszystkim filmy, ksiazki, wiersze czy obrazy. One
takze dostarczaja wiarygodnych tresci dotyczacych np. konstrukeji psychiki przygoto-
wywanej postaci.
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nalnie w podobny sposéb jak przezycia mordercy. Mozna przypomnieé
sobie sytuacje, gdy pokldciliémy sie z kim$ bliskim. Przedmiotem ktét-
ni mogta by¢ btaha rzecz, np. brudny zlew w kuchni. Sprzeczka przy-
biera na sile, by w koncu przerodzié¢ sie w awanture, w ktérej przywo-
lywane sa najtrudniejsze problemy rodzinne. Jakie uczucia wowczas
nas przepelniaja? Zloéé osiaga apogeum, po czym przemienia sie
w frustracje, co moze doprowadzi¢ do stanu, ze nasze emocje wymkna
sie spod kontroli i przejda w czyny, ktérych potem bedziemy zalowac.
Przytoczona sytuacja to prosty incydent, znany chyba kazdemu czlo-
wiekowi, mogacy postuzyé jako inspiracja do tworzonej przez nas na
scenie postaci mordercy. Jak jednak wzbudzi¢ pamie¢ zwiazang z prze-
zytymi emocjami? Czysto intelektualne przypomnienie sobie okreslonej
sytuacji to za malo. Musimy sie postuzyé¢ pamiecia zmystowa2>. W przy-
toczonym przykladzie bedzie to polegalo na przywolaniu z pamieci za-
pachu osoby, z ktora sie poklociliémy, barwy jej glosu, tego, jak byla
wowcezas ubrana, jaki miala wyraz twarzy. Mozemy tez sobie przypo-
mnieé, jaka to byla pora roku, ktéra godzina, czy klétni towarzyszyly
jakie$§ dzwieki, np. odglosy z podwoérka czy melodia grana w radiu,
szum telewizora z pokoju obok i wiele innych szczegdotow.

Korzystanie z pamieci emocjonalnej moze byé szkodliwe dla psychi-
ki aktora. Na przyktad jesli aktor przypomina sobie okoliczno§ci zwia-
zane z bardzo przykrymi przezyciami z jego prywatnego zycia, moze
mieé potem problemy ze zdrowiem psychicznym, spowodowane nad-
miernym, zbyt emocjonalnym zaangazowaniem w grang postac.

Przytoczylem wybrane, najwazniejsze elementy metody aktorskiej
Stanistawskiego, w ktérych mozna odnalezé wyrazne podobienstwa do
Freudowskiej 1 Jungowskiej koncepcji sztuki. Pragne takze podkreslié,
ze ujecie jej w Scisle, filozoficzne ramy jest zadaniem nietatwym, gdyz
jej gruntowne poznanie moze odby¢ sie jedynie poprzez praktyke — na-
uke w szkole teatralnej lub prace z rezyserem nad okre§long rola. Tyl-
ko wtedy aktor ma mozliwo$¢ zetkniecia sie z wszelkimi niuansami,
problemami wynikajacymi z teoretycznych zalozen, a w konsekwencji
naby¢ umiejetno$¢ przezwyciezania ich 1 zyskacé szersza $wiadomos§cé
wlasnej psychiki wraz z jej] mocnymi 1 slabymi stronami. Metoda ak-
torska bazuje bowiem na wiedzy teoretycznej 1 praktyczne;.

25 K. Stanistawski, Pamieé¢ emocjonalna, (w:) idem, Praca aktora nad sobg, t. 1,
s. 331.
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Stanistawski, Freud 1 Jung zyli mniej wiecej w tych samych cza-
sach (Stanistawski byl o siedem lat mtodszy od Freuda i o dwanascie
lat starszy od Junga). Tym, co ich réznito, byly oczywiscie odmienne
rzeczywistosci kulturowe 1 spoteczne — Stanistawski zyt w komuni-
stycznej Rosji, a Freud 1 Jung w Europie Zachodniej. Ciekawa jest tak-
ze zbieznoéé lat ich dziatalno$ci zawodowej. Stanistawski powotal do
zycia MchAT w 1898 r., rok pézniej Freud wydal swoja pierwsza ksigz-
ke — Objasnianie marzern sennych, dwa lata pdzniej ukazata sie pierw-
sza pozycja Junga — O psychologii i patologii tzw. zjawisk tajemnych.
Gdy zaglebimy sie w Prace aktora nad sobq zauwazymy réwniez, ze
Stanistawski bardzo czesto uzywat pojecia podéwiadomosci, zas ha-
slem przewodnim jego metody bylo: ,,Poprzez swiadoma psychotechni-
ke aktora — do podéwiadomej twérczosci jego natury!”26. Czy mozna
zatem przypuszczac, ze Stanistawski zapoznat sie z pracami Freuda
1 Junga? Jest to mato prawdopodobne, gdyz brak jest w jego pracach
odniesien do Freuda lub Junga, dlatego uczeni twierdza, ze rozumienie
przez Stanislawskiego pojecia podéwiadomosci jest przedfreudowskie.
Na przyktad Jean Benedetti uwaza, ze wedlug Stanistawskiego termin
ten , po prostu oznaczal te obszary umyshu, ktére nie sa dostepne §wia-
domemu przywolaniu czy woli. Nie miat on nic wspdlnego z pojeciami
odnoszacymi sie do ukrytych tresci rozwinietych przez Freuda, ktorego
dziela nie znal”2?. Wyrazne odniesienia do freudyzmu i jungizmu poja-
wily sie dopiero u kontynuatoréow Stanistawskiego (m.in. Lee Strasber-
ga28 czy Jerzego Grotowskiego?9).

W mojej opinii pomimo to mozna podjaé sie proby odnalezienia po-
dobienstw miedzy jego metoda a elementami psychoanalitycznych kon-
cepcji sztuki wyltozonych przez Freuda i Junga. Dowiodlaby ona, ze
w tym samym czasie w réznych rzeczywistosSciach kulturowych
w roznych dziedzinach ludzkiej dziatalnosci poznawczej (naukowej na
Zachodzie 1 artystycznej na Wschodzie) dokonano podobnych odkry¢
dotyczacych psychiki cztowieka.

26 K. Stanistawski, Pod$wiadomos$é w samopoczuciu scenicznym aktora, (w:) ibi-
dem, s. 547.

27 J. Benedetti, op. cit., s. 169.

28 Zob. L. Strasberg, Trening teatralny, rozm. przepr. G. Steiner, ,Dialog” 2002,
nr 11, s. 140-149; D. Krasner, Strasberg, Adler i Meisner: metoda, ,Dialog” 2002,
nr 11, s. 122-139.

29 Zob. Z. Ositski, Grotowski i jego Laboratorium, PIW, Warszawa 1980, s. 114.
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Pierwsza taka analogie mozemy dostrzec miedzy koncepcja pamieci
emocjonalnej Stanistawskiego a idea biseksualno$ci pobrzmiewajacej
we freudyzmie30, a dokladnie zdefiniowanej przez Ernsta Krisa. Jak
pisze Rosinska: , Biseksualno$é artysty polegataby na tym, iz jest on
w stanie biernie sluchaé¢ impulséw plynacych z id, poddawaé sie im,
zmniejszajac tym samym zakres tresci represjonowanych, a zarazem
kontrolowaé je, przetwarzaé i ujawniaé §wiadomoséci, czyli byé aktyw-
nym”3l. Zatem mozna powiedzieé, ze wspomniana cecha artysty to nic
innego jak jego natchnienie. Wérdod artystow natchnienie jest utozsa-
miane z sytuacja bycia kierowanym przez co$ z zewnatrz, to coS, czego
sie nie zaplanowato, pod wplywem czego zaczyna sie pisaé wiersz, ma-
lowa¢ obraz lub w wypadku aktora odnajdowaé¢ pomyst na tworzona
przez siebie posta¢. Owo natchnienie moze by¢ utozsamiane z inspira-
cja, czyli przypadkowsa sytuacja bedaca punktem zapalnym procesu
twoérczego. Moze byé nia okreS§lony dzwiek, obraz, incydent wywotujacy
lawine skojarzen. Stanislawski pisze:

Czy przedstawienie [...] zyska jesli aktor ulegnie [...] pierwotnemu uczuciu i postu-
cha [...] ,natchnienia”?

— To znaczy, ze pierwotne uczucia sa niepozadane? — chciatem sie dowiedziec.

— Przeciwnie, bardzo pozadane — uspokajal mnie Arkadij Nikotajewicz. Sa bezpo-
$rednie, mocne, barwne, ale nie przewijaja sie na scenie tak, jak pan sobie wyobra-
za, to znaczy nie trwaja dlugo, z pewnos$cia nie przez caty akt. Wybuchaja na chwile
[...] Wowczas sa nader pozadane [...]. Oby zjawialy sie u nas najczesciej i wzmac-
nialy prawde namietnoéci [...]. Zaskoczenie, jakie niosa ze sobag pierwotne uczucia,
niezawodnie stymuluje aktora. Jest jeden mankament: to nie my wtadamy chwila-
mi pierwotnych przezy¢, ale one nami dlatego nie pozostaje nam nic innego, jak
pozostawié je samej naturze 1 powiedzie¢ sobie: skoro juz pierwotne uczucia cza-
sem sie zdarzaja, to niechaj rodza sie same, kiedy chca, byle tylko nie zaktécaty
sztuki 1 roli. [...] niespodziewane, pod$§wiadome ,natchnienie” jest kuszace! Jest

naszym marzeniem i ulubiong postacig twoérczoscis2.

30 Sam Freud nie opisal biseksualnosci jako cechy charakterystycznej oséb uzdol-
nionych twoérczo.

31 Rosiniska powoluje sie na rozwazania Krisa (Psychoanalityczne my$lenie o sztu-
ce, s. 109) i abstrahuje od rozumienia biseksualnosci jako orientacji seksualnej polega-
jacej na pociagu seksualnym do oséb obojga ptci. W kontekécie Freudowskiej koncepcji
sztuki nalezy ja rozumieé¢ jako wzajemne przeplatanie sie kobiecych 1 meskich cech
artysty. W tym wypadku stuchanie impulséw z id bedzie odpowiadaé zenskiej stronie
jego charakteru, za$ éwiadoma ich kontrola — meskiej. Jest to zgodne z pogladem
obecnym wérdd ludzi teatru, ze w osobowosci aktora lub rezysera, ze wzgledu na jego
tworcza wrazliwo$é, mozna odnalezé wiecej pierwiastkéw zenskich niz u ogétu spote-
czenstwa.

32 Zob. K. Stanistawski, Pamieé emocjonalna, (w:) idem, Praca aktora nad sobq,
t. I, s. 339-340.
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Czy owe ,podéwiadome natchnienie” i ,pierwotne przezycie” nie sa
tym samym, co impulsy z id w rozumieniu Freuda? Na §wiadoma ich
kontrole zwracal uwage takze Stanistawski, piszac, by ,nie zaklocaly
sztuki 1 roli”:

Z podéwiadomoscia zyjemy w wielkiej przyjazni. W realnym zyciu trafia sie ona na
kazdym kroku. Kazde rodzace sie w nas wyobrazenie, kazda wizja wewnetrzna,
w takiej czy innej mierze wymaga pod$wiadomosci. One z niej powstaja. Kazdy prze-
jaw zycia wewnetrznego [...] bez podéwiadomej twérczosci naszej natury duchowej
i fizycznej, gra aktora bedzie wyrozumowana, falszywa, konwencjonalna, formalna,
bez zycia. Niechze twoércza pod$swiadomo$é ma wolny wstep na scene! Wszystko, co
jej przeszkadza, winno by¢ usuniete, a to, co pomaga — wzmocnione. Stad wynika
podstawowe zadanie psychotechniki: doprowadzi¢ aktora do takiego samopoczucia,
ktére wywola w aktorze podéwiadomy proces twérczy samej naturyss.

Stanistawowska pod$éwiadomosé to nic innego, jak Freudowskie id,
za$ krytykant” u Stanistawskiego znajdzie swodj odpowiednik we
Freudowskim pojeciu superego3?. ,Przepedzenie krytykanta”, o ktérym
pisze rosyjski rezyser, mozna traktowaé jako umiejetnosé kontaktu
z tre$ciami id przy jednoczesnym czeSciowym powstrzymaniu kontroli
superego. W powyzszych fragmentach mozna dostrzec takze podobien-
stwa do zalozen Jungowskiej koncepcji sztuki, a konkretnie pojecia
kompleksu autonomicznego®®. Nietrudno zauwazyé, ze istota jego dzia-

33 K. Stanistawski, Podswiadomosé w samopoczuciu scenicznym aktora, (w:) ibi-
dem, s. 518-519.

34 Freud opisuje superego w nastepujacy sposéb: ,W rezultacie dlugiego okresu
dziecinstwa, podczas ktdérego zycie rozwijajacego sie czlowieka zalezne jest od rodzi-
codw, w jego »ja« wyksztalca sie specjalna instancja, w ktorej wpltyw rodzicow trwa na-
dal. Instancja ta otrzymata nazwe »nad-ja, superego (Uberich). [...] superego oddziela
sie od ego lub sie mu przeciwstawia, stanowi ono [...] sile, do ktorej ego musi sie dosto-
sowad. [...] Wplyw rodzicéw to naturalnie nie tylko ich oddziatywanie osobiste, lecz
takze przekazywany wplyw tradycji rodzinnej, rasowej i narodowej, jak réwniez repre-
zentowane przez nich wymogi danego érodowiska spotecznego. [...] wklad w rozbudo-
we superego wnosza, takze p6zniejsi kontynuatorzy i osoby zastepujace rodzicow, jak
wychowawcy — publiczne wzory idealéw kultywowanych w spoteczenstwie” (Z. Freud,
Poza zasadq przyjemnosci, s. 147-148).

35 Kompleksy autonomiczne to wedtug Junga: ,psychiczne fragmenty, ktére od-
szczepiaja sie w wyniku traumatycznych oddzialywan czy tez pewnych sprzecznych
tendencji [...], staja one na przeszkodzie zamiarom woli 1 przeszkadzaja §wiadomemu
spelnieniu; powoduja zaburzenia pamieci i1 blokuja przepltyw skojarzen; pojawiaja sie
i znikaja zgodnie ze swymi wlasnymi prawami; moga czasowo opanowaé §wiadomo$é
i w nieu$§wiadomiony sposéb wptynaé na mowe i dziatanie” (C.G. Jung, Psychological
Factors in Human Behaviour, (w:) A. Warminski, op. cit., s. 28). Innymi stowy, kom-
pleks autonomiczny to blizej nierozpoznana sita drzemigca w nie§wiadomoéci czltowieka,
ktéora w pewnym momencie owlada nim, wprowadzajac go w swego rodzaju trans,
ktory w wypadku artysty moze staé sie impulsem do powstania dzieta sztuki.
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tania pokrywa sie w znacznej mierze ze znaczeniem Stanislawowskie-
go pojecia natchnienia.

Kolejne podobienstwo mozemy zauwazy¢ pomiedzy pojeciem regre-
sji twérczej36 a rozwazaniami dotyczacymi zachowan matych dzieci,
z ktérych, zdaniem rosyjskiego rezysera, aktor powinien czerpaé inspi-
racje do swojego dziatania na scenie.

Mamy teraz préby starej sztuki francuskiej, ktéra zaczyna sie tak: dziewczynka
wbiega do pokoju 1 zali sie, ze lalke rozbolat brzuszek. [...] W magazynie nie byto
zadnej lalki. Zamiast niej rekwizytor wzial kawat drewna, owinat ja w lekki mate-
rial 1 dal wystepujace u nas dziewczynce. Ta od razu uznala w drewienku swoja
corke 1 pokochata ja calym sercem. [...] Po prébie dziecko za nic w $wiecie nie chciato
rozstaé sie ze swoja coreczka. Rekwizytor z checia podarowal dziewczynce rzekoma
lalke — deseczke, ale nie mégt oddaé materialu, ktéry potrzebny byt do wieczornego
spektaklu. Dziecko przezyto dramat, ptakalo. [...] To jest wlaénie prawda i wiara
w te prawde3”! Prosze, od kogo powinni$my sie uczyé gry — zachwycat sie Torcow38.

W powyzszym fragmencie Torcow ilustruje przyktadem dziewczyn-
ki grajacej we francuskiej sztuce godny nasladowania wzér do wiary
w fikcyjna rzeczywisto§¢ sceny, w ktora aktor wchodzi w trakcie gry.
Warto zauwazy¢, ze wiara w prawde, do ktérej naktania Torcow, to nic
innego jak naklanianie swoich studentéw do Swiadomego korzystania
z tego mechanizmu. Warto takze zwréci¢é uwage na analogie pomie-

36 Zgodnie z zalozeniami Freudowskiej koncepcji sztuki, regresja twoércza to mecha-
nizm obronny, ktéry polega na ,powrocie, zwykle pod wplywem stresu, do zachowania
charakterystycznego dla weze$niejszego okresu rozwojowego” (K. Drat-Ruszczak, Teorie
osobowosci — podejscie psychodynamiczne i humanistyczne. Psychologia. Podrecznik aka-
demicki, t. II, GWP, Gdansk 2000, s. 616). By zrozumie¢ istote tego mechanizmu w od-
niesieniu procesu tworczego, nalezy odnie$¢ sie do charakterystyki zachowan dziecka we
wczesnym etapie rozwoju. Najistotniejsza cechq jest niczym nieskrepowane wyrazanie
emocji. Mate dziecko ptacze bez zadnych zahamowan i1 zwracania uwagi na otoczenie,
w ktérym sie znajduje — moze to by¢ ulica, koéciét czy jakiekolwiek inne miejsce wymaga-
jace dyskretnego 1 cichego zachowania. To, co charakteryzuje dzieci, to ich ciagla cieka-
wo$¢ $wiata, ktérego jeszcze nie poznaly, objawiajaca sie w dotykaniu, obgryzaniu, bawie-
niu sie wszystkim, co przykuje ich uwage bez wzgledu na konsekwencje, ktére najczesciej,
jesli sa im znane, to tylko z przekazu stownego rodzicéw uprzedzajacych ich przed niebez-
pieczenstwami wynikajacymi np. z wkladania reki do ogniska. Sklonno$é do regresji ro-
zumianej jako powrét do wezesniejszego etapu rozwoju w osobowosci artystycznej jest
bardzo waznym czynnikiem, ktéry otwiera droge do kontaktu z popedowoécia tworcy.

37 Prawda i wiara w te prawde” to znane hasto metody Stanistawskiego oznacza-
jace zaangazowanie 1 intuicyjna wiare w fikcyjna rzeczywisto$é, w ktora aktor wchodzi
podczas przedstawienia. To swego rodzaju autentyczne wciggniecie sie w zycie 1 losy
granego przez siebie bohatera na tyle silne, ze aktor przez chwile zapomina o tym, ze
jest na scenie 1 gra okre§lona postaé. Zob. K. Stanistawski, Poczucie prawdy i wiara
w te prawde, (w:) idem, Praca aktora nad sobq, t. 1,s. 254—318.

38 Ibidem, s. 258-259.
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dzy poczuciem prawdy a iluzja, estetycznas? oraz identyfikacja0. We
Freudowskiej koncepcji sztuki pojecie to opisuje mechanizm zachodza-
cy w psychice odbiorcy sztuki, pozwalajacy mu na chwile zapomniec,
ze to, z czym obcuje, jest fikcja 1 na przyktad w wypadku sztuki aktor-
skiej wezué sie w losy bohateréw granych przez aktoréw. Stanistawski
dokonat rzeczy podobnej — z jedna mata réznica, bo natozyt ja na dyspo-
zycje psychiczna aktora. Mechanizm dzialania pozostal jednak ten sam
jak w wypadku funkcjonowania psychiki odbiorcy opisywanej przez
Freuda. Spos6b dziatania identyfikacji Stanistawski zreszta opisywat
w innym miejscu, co prawda implicite, lecz w bezpoérednim odniesieniu do
widza, uzywajac zwrotu ,,wymiana promieni miedzy sceng a widownia’:

Gdyby udato sie zaobserwowaé z pomoca jakiego$ przyrzadu ten proces wymiany
promieni miedzy scena a widownia, zdziwilibyémy sie, jak nasze nerwy wytrzymuja,
napér fluidéw, ktére wysytane przez nas, aktoréw, na widownie odsyta nam tysiac
zywych istot siedzacych na parterze! Ze tez nas wystarcza, by wypelnié¢ swoim
promieniowaniem olbrzymie pomieszczenie, takie jak nasz Teatr Bolszoj! Niesamo-
wite! Biedy aktor! Zeby zawladnaé sala, musi wypenié ja niewidzialnymi fluidami
swojego wlasnego uczucia czy tez woli... Dlaczego tak trudno gra sie w obszernym
pomieszczeniu? Wecale nie dlatego, ze trzeba wytezyé¢ glos, wysilaé sie. Nie! To
glupstwo. Kto wlada mowa sceniczna, temu niestraszne sa takie rzeczy. Trudno§é

sprawia dopiero wysylanie promieni4l,

39 Tluzja estetyczna, jaki pisze Ernst Kris, to zaproszenie przez artyste do wspélne-
go do$wiadczania przez tworce 1 odbiorcéw jego dziela swego rodzaju fikcyjnej rzeczy-
wistosci (zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, s. 137). Zrédel jej dzia-
lania nalezy szukaé¢ w mechanizmie regresji tworczej. Male dziecko w toku socjalizacji
doznaje ustawicznie swego rodzaju zawodow. Z biegiem czasu okazuje sie, ze kolejne
jego potrzeby wyplywajace instynktownie z id nie moga by¢ zaspokojone ze wzgledu na
potrzeby innych ludzi, normy obyczajowe, spoteczne i etyczne. By jednak znalezé droge
zaspokojenia, dziecko zaczyna sie bawié¢, wezuwaé sie w fikcyjne sytuacje, animowac
zabawki, malowaé, rysowaé, modelowac tak, by spelni¢ swoje sttumione pragnienia.
Przeto sztuka jest réwniez swego rodzaju zabawa, tworzeniem fikcji, kontynuacja dzie-
ciecej zabawy (ibidem, s. 139). I tak np. malarstwo bedzie przedtuzeniem dzieciecych
rysunkéw, teatr za$ dzieciecego tworzenia fikcyjnych sytuacji, z czego najbardziej wy-
mownym przyktadem jest, moim zdaniem, teatr lalkowy, ktéry wprost stanowi odbicie
tego typu dzieciecych zachowan.

40 Jdentyfikacja to ,,proces §wiadomy lub nieswiadomy, w ktérym podmiot ma wra-
zenie, ze mys$li, czuje 1 dziata tak, jak przedmiot, z ktorym sie utozsamia” (ibidem,
s. 125). Mozna wiec powiedzieé, ze z tym mechanizmem mamy do czynienia, kiedy
wzruszamy sie podczas dobrego spektaklu teatralnego albo pieknego filmu, wezuwamy
sie w losy bohateréw, ptaczemy nad ich nieszczeSciem, niespetnionymi mito§ciami Iub
gdy przeraza nas apokaliptyczna wizja przedstawiona na obrazie albo zachwyca piek-
no namalowanego aktu. Ulegamy, zdaniem Krisa, subiektywnemu wrazeniu, ze to my
przezywamy losy obserwowanych przez nas bohateréow (ibidem, s. 144—-145).

41 K. Stanistawski, Kontakt, (w:) idem, Praca aktora nad sobg, t. I, s. 406—407.
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Pojecie 1luzji estetycznej przejawia sie roOwniez w Stanistawowskim
pojeciu ,,gdyby”, charakteryzowanym na poczatku niniejszego artyku-
hu. W ,,gdyby” zawieraja sie wszelkie fikcyjne okoliczno$ci, w ktorych
znajduje sie postaé grana przez aktora. Gdy aktor w nie uwierzy, ulega
Freudowskiej iluzji estetycznej — zapomina o tym, ze jest aktorem po-
ruszajacym sie po scenie. Stanislawski tak to uymuje:

[...] w stowie ,,gdyby” ukryta jest jaka$ wlasciwosé, jakas sita [...]. Te wlasciwosci
i sila ,,gdyby” wywotaly w panstwa wnetrzu blyskawiczne przestawienie — przesu-
niecie [...], dzieki niemu oczy zaczynaja inaczej patrzeé, uszy — inaczej stuchad,
umyst — w nowy sposéb ocenia¢ to, co nas otacza. W rezultacie fikcja wywotuje re-
alne dzialanie, niezbedne do osiagniecia postawionego celu??.

Jeszcze bardziej istote ,,gdyby” jako iluzji estetyczne] przyblizaja
nam przemyslenia studenta prowadzonego przez profesora Torcowa:

Kiedy poznatem to wspaniale stowo, od razu uwierzylem, ale w tej wierze dlugo
nie wytrwatem. Po pewnym czasie naszly mnie watpliwosci, méwilem sobie: o co ci
chodzi? Wiesz dobrze, ze kazde ,,gdyby” jest wymystem, zabawa, a nie prawdziwym
zyciem. Ale drugi gltos méwit co innego: Zgoda, ,,gdyby” to zabawa, fikcja, ale cal-
kiem do pomys§lenia, co$ takiego moze sie zdarzyé. W dodatku nikt cie do niczego
nie zmusza?3.

Kolejng dos¢ istotna, analogie mozna dostrzec miedzy istota dziala-
nia pamieci emocjonalnej a Freudowskim rozréznieniem miedzy osoba

znerwicowana, a osobg utalentowang twoérczo** oraz postulatem emo-

cjonalnego umiarkowania®:

42 K. Stanistawski, Dziatanie ,gdyby”. ,,Dane (zatozone) okolicznosci”, (w:) idem,
Praca aktora nad sobq, t. I, s. 100-101.

43 Thidem, s. 103.

44 Zoodnie z zalozeniami psychoanalitycznego mysélenia o czlowieku, nerwica to cho-
roba ego, ,,wynik konfliktu intrapsychicznego pomiedzy ego a innymi sferami psychiki
czlowieka” (Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, s. 96), ,,stan kompromiso-
wy pomiedzy silnymi popedami id, ktére domagaja, sie zaspokojenia, a ego, ktorego sity
obronne [...] nie sa wystarczajace do pelnego stltumienia nieSwiadomych pragnien”
(ibidem). Istota niezgodno$ci miedzy osoba znerwicowana a osobg utalentowang arty-
stycznie jest zdolnoéé tej drugiej do kontroli fantazji wynikajacych z niezaspokojenia
popedéw wynikajacych z potrzeb id. Obydwie osobowo$ci im ulegaja, natomiast czto-
wiek chory nerwowo nie potrafi nad nimi zapanowaé, ulega im, staje sie ich ofiara be-
dac neurotykiem, artysta przeciwnie — potrafi je kontrolowaé dzieki sile swojego ego,
ktore pozwala mu na wejscie w $wiat jego popedowoéci, ale jednocze$nie daje sposob-
nosé do powrotu.

45 Postulat emocjonalnego umiarkowania w estetyce przestrzega artyste przed
zbyt odwaznym poddawaniem sie sile id i zaleca §wiadoma kontrole oraz uporzadko-
wanie tego typu tre$ci. W przeciwnym wypadku iluzja estetyczna upadnie. Zaburzenie
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Kiedy aktor przywyknie do mechanicznego kreowania postaci, powtarza swoja
prace nie tracac nerwOw 1 nie zuzywajac sit duchowych. Zaangazowanie takie
przy publicznym wystepie uwazane jest za niepotrzebne, a nawet szkodliwe,
bo wszelkie wzruszenie ostabia panowanie aktora nad soba, zmieniajac ustalona
raz na zawsze forme. Niepewno§¢ co do formy 1 jej przekazu szkodzi¢ maja wra-
zeniu6,

Owe niepotrzebne 1 szkodliwe zaangazowanie mozna traktowac
jako nadmierne poddanie sie swojemu id, z kolei szkodliwg dla wraze-
nia niepewno$¢ co do formy — jako zaburzenie iluzji estetycznej. W po-
wyzszym fragmencie mozemy takze doszukaé sie podobienstwa do
istoty Jungowskiej inflacji, ktora oznacza pograzenie $wiadomosci jed-
nostki w tresciach zawartych w nieéwiadomoéci indywidualnej4”’.
W $rodowisku aktorskim problematyka ta jest do§é¢ znana, choé wielu
aktorow 1 rezyserow nie zdaje sobie sprawy, ze w swojej pracy dotykaja,
problemu, ktéry opisywali Freud czy Jung. Niektérzy aktorzy zreszta
ignoruja, tego rodzaju zagrozenia, zbyt czesto korzystajac z zasobdéw
swojej pamieci emocjonalnej 1 nadmiernie angazujac sie w fikcyjna rze-
czywisto§¢ sceny, co moze prowadzi¢ do zaburzen psychicznych. Nie
bez powodu wielu ludzi teatru zaleca nabycie swego rodzaju umiejet-
no$ci mechanicznego kreowania postaci. Nie negowal emocjonalnego
zaangazowania w losy tworzonego przez siebie bohatera podczas poje-
dynczego spektaklu. Najczesciej jednak jest tak, ze dana sztuka w te-
atrze grana jest wiele dni, dlatego autentyczne przezywanie swojej
roli, zwlaszcza gdy wiaze sie z ciezkimi przezyciami (np. Makbet czy
Raskolnikow) podczas kazdego spektaklu moze by¢ dla aktora zbyt wy-
czerpujaca psychicznie.

iluzji estetycznej moze mie¢ miejsce, gdy aktor zbyt personalnie traktuje grana przez
siebie role, traci rozréznienie miedzy fikcja a rzeczywistoscia poddajac sie w niekontrolo-
wany sposéb fantazjom majacym zrédto w jego id. Inna, hipotetyczna sytuacja moga
by¢ osobiste zwierzenia aktora na scenie. Przestaje on byé wtedy postacia, staje sie
dokladnie soba, uprawiajac swego rodzaju emocjonalny ekshibicjonizm, ktéry bardzo
czesto moze budzi¢ w widzu poczucie zazenowania. Jeszcze innym przykladem moze
by¢ powstaty w XX wieku performance, ktéry ze wzgledu na niekonwencjonalna prze-
strzen, w ktorej sie odbywa, oraz $rodki wyrazu — czesto do§¢é brutalne w swoim cha-
rakterze, sprawia, ze jego $wiadkowie moga mieé¢ problem z jego interpretacja, na ile
jest dzietem sztuki, a na ile czysta prowokacja. Szerzej zob. T. Kubikowski, Czym jest
z natury performans? (w:) E. Bal, W. Swiajckowska (red.), Performans, performatyw-
nosé, performer. Proby definicji it analizy krytyczne, Wyd. Ud, Krakéw 2013.

46 K. Stanistawski, Sztuka sceniczna i wyrobnictwo sceniczne, (w:) idem, Praca ak-
tora nad sobgq, t. 1, s. 62.

47 Zob. Z. W. Dudek, op. cit., s. 377.
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Problematyka pamieci emocjonalnej w metodzie Stanistawskiego
pokrywa sie réwniez z Freudowsks, elastycznoécia represji48, charakte-
ryzujaca osobe uzdolniona twoérczo. Freud pisal, ze jedna z cech oséb
twoérczych jest niwelowanie mechanizmu obronnego nazywanego sttu-
mieniem49. Stanistawski, wykluczajac skrajne przypadki, naklaniat
w sposob kontrolowany do ¢wiczenia umiejetno$ci kontrolowanego ttu-
mienia tego mechanizmu. Dobrze ilustruje to fragment, w ktérym stu-
dent Torcowa dociera w swojej tworczej pracy do przykrych wspo-
mnien:

— [...] co pan czuje, duchowo czy fizycznie, kiedy wspomina pan tragiczna
$mier¢ przyjaciela, o ktérym tez mi pan opowiadal woéwczas we foyer?

— Tych wspomnien unikam, bo nadal sa dla mnie udreka.

— Te wtasnie pamieé, dzieki ktérej powtarzaja sie wszystkie pana uczucia [...]
po $mierci przyjaciela, nazywamy pamiecia emocjonalng. Podobnie jak w pamieci
wzrokowej, przed panskim wewnetrznym wzrokiem ozywa dawno zapomniany
przedmiot, krajobraz albo postaé¢ ludzka, tak w pamieci emocjonalnej ozywaja,
przezyte kiedy$ uczucia. Wydaje sie nam, ze catkiem o nich zapomnieliémy, gdy
nagle jaka$ aluzja, mys$l, znajomy obraz sprawiaja, ze znowu do$wiadczamy prze-
zy¢, niekiedy réwnie silnych, jak za pierwszym razem [...]. Skoro potrafi pan bled-
naé lub czerwieni¢ sie na samo wspomnienie o tym, co pan przezyl, skoro boi sie
pan mysle¢ o dawno przezytym nieszczesSciu, to znaczy, ze dysponuje pan pamiecia,
o0 uczuciach, to znaczy emocjonalng?°.

Freudowska elastyczno$c¢ represji Stanistawski ilustruje wypowie-
dzig Torcowa, ze choé¢ wydaje nam sie, iz zapomnieliémy o okreélonych
uczuciach, to przypadkowe sytuacje niespodziewanie odsylaja nas do
nich, wywolujac lawine wspomnien. Aktor, by osltabi¢ dzialanie repre-
sjii, korzysta z wielu tzw. wabikéw®l, bedacych elementami opisywanej

48 Elastycznoéé represji, nazywana takze przez Freuda represja twércza, polega na
cze$ciowym zahamowaniu jej dzialania na potrzeby tworzenia dzieta sztuki. Konse-
kwencja, tego jest kontrolowany dostep twércy do treséci sttumionych, bedacych bardzo
warto$ciowa, je§li nie jedyng inspiracjg tworzenia. Zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne
my$lenie o sztuce, s. 106—107.

49 Stlumienie jest mechanizmem obronnym zblizonym w swej istocie do wyparcia,
ale nie nalezy ich utozsamiaé. Wyparcie to ,,usuniecie ze $wiadomoéci lub utrzymywa-
nie poza $wiadomos$cia mysli, wyobrazen i wspomnien, ktére sa bolesne lub budza lek
(konflikt pomiedzy id i ego)” (K. Drat-Ruszczak, Teorie osobowosci — podejscie psycho-
dynamiczne i humanistyczne, (w:) J. Strelau (red.), Psychologia. Podrecznik akademic-
ki, t. II, s. 615), natomiast stlumienie to §wiadome unikanie myS$lenia o rzeczach
budzacych przykre uczucia oraz kontaktu z traumatycznymi przezyciami. Sttumienie
jest wiec w stosunku do wyparcia duzo blizszym $éwiadomo$ci mechanizmem obronnym
(zob. Z. Freud, Poza zasadq przyjemnosci, s. 186).

50 K. Stanistawski, Pamieé emocjonalna, s. 325.

51 Zob. ibidem, s. 365.



336 Robert Sanetra

przez Stanistawskiego psychotechniki®?, czyli warsztatu pozwalajacego
na stworzenie wiarygodnej postaci scenicznej. Owa psychotechnika to
narzedzie, ktore we Freudowskim rozumieniu stuzy aktorowi do wyra-
zenia w jezyku Swiadomoédci tresci ukrytych w jego nie§wiadomoséci lub
uéwiadomienia tresci przedéwiadomych®3: to, co nie§wiadome, moze
dzieki naszym wysitkom zostaé u§wiadomione, przy czym odnosimy
wrazenie, ze czestokro¢ pokonujemy wtedy nader silny opér”4.
W owych wysiltkach, o ktérych Freud wspomnial, mozemy dostrzec wy-
razne podobienstwo do aktora korzystajacego z psychotechniki, ktora
pozwala mu pokonaé¢ wspominany przez Freuda opér przed zetknie-
ciem sie z nieuSwiadomionymi treéciami jego umystu.

Inny przyktad, jaki podawat Stanistawski, dobrze ilustruje sytu-
acje, ktéra do§¢ mocno koresponduje z oslabieniem opisanego przez
Freuda stlumienia:

— [...] dwaj mtodzi ludzie po nocnej pijatyce wspominali melodie jakiej§ banal-
nej polki, ktéra gdzies slyszeli, ale nie pamietali gdzie.

»To byto... Gdzie to byto?... Siedzieliémy przy stupie albo przy kolumnie... — jed-
nego z nich meczylo wspomnienie.

— Co ma do tego kolumna? — ztoscit sie drugi.

— Ty siedziate$ po lewej, a po prawej... Kto siedzial po prawej? — pierwszy hula-
ka wyciskatl to ze swojej pamieci wzrokowej.

— Nikt nie siedziat i nie byto zadnej kolumny. Ale jedliémy szczupaka po zydow-
sku, co do tego, to jestem pewny, i...

— I pachniato okropnymi perfumami, woda kwiatowa — podpowiadatl pierwszy.

— Tak, tak — przytaknat drugi. — Zapach perfum i szczupak po zydowsku...
Razem to byl okropny i niezapomniany nastrdj”.

Te wrazenia pomogly im przypomnieé¢ sobie jaka$ pania, ktéra siedziala obok
nich i jadla raki. Nastepnie zobaczyli stél, jego nakrycie, kolumne, przy ktérej, jak
sie okazato, rzeczywiscie siedzieli. Wtedy jeden z nich niespodziewanie zanucil mo-
tyw grany przez flet 1 pokazatl, jak muzyk go wykonat. Przypomniat sie nawet dy-
rygent orkiestry. Tak stopniowo odzywaly w pamieci wspomnienia odczu¢ smako-
wych, wechowych, dotykowych, a poprzez nie takze wrazenia sluchowe 1 wzrokowe
tamtego wieczoru. W koncu jeden z nich przypomniat sobie kilka taktéw owej po-
1ki. Drugi dodat jeszcze kilka taktéw, a nastepnie obaj, wymachujac rekami jak

52 7Zob. K. Stanistawski, Sztuka sceniczna i wyrobnictwo sceniczne, s. 51.

53 Mozna przypuszczaé, ze to, co za pomocs, psychotechniki przedostanie sie do
$wiadomosci, pochodzi z przedéwiadomosci lub nieéwiadomosci, zalezne jest od profilu
psychologicznego granej przez aktora postaci. Im bardziej przezycia postaci odnosza
sie do trudniejszych lub traumatycznych przezy¢ aktora z jego zycia prywatnego, tym
wieksze prawdopodobienstwo, ze aktor pracujac nad nia dotrze do nieSwiadomych
warstw swojej psychiki. Jesli postaé nie dotyka najciezszych zakamarkéw duszy akto-
ra, mozna stwierdzi¢, ze w pracy nad nig aktor zetknie sie jedynie z treSciami swojej
przed$wiadomosci.

54 7. Freud, Poza zasadaq przyjemnosci, s. 162.



Psychoanalityczne koncepcje sztuki a metoda aktorska... 337

dyrygent, za$piewali melodie, ktéra zdotali jednak odtworzyé. Na tym sie nie skon-
czylo: jeden przypomnial sobie, ze drugi po pijanemu go wtedy obrazil. Od stowa
do stowa zaczeli sie kl6cié¢ i w rezultacie znowu sie na siebie obrazili®®.

W powyzszym przykltadzie widzimy proces stopniowego ,,odkopywa-
nia” sttumionych wspomnien przez bohateréw przytoczonej przez Tor-
cowa historii. Korzystaja oni z wabikow, ktérymi postuguja sie czesto
aktorzy, by ostabi¢ dzialanie mechanizmu stlumienia. To korzystanie
z pamieci zmystowej?® — odtwarzania wrazen stuchowych, wechowych,
wzrokowych, a przede wszystkim korzystanie z pamieci ciala (tancze-
nie polki, wymachiwanie rekami, $piewanie melodii). Owe czynno$ci
sprawily, ze sttumione wspomnienia bohateréw historii ozyly na nowo,
na tyle, ze ponownie, nie zdajac sobie pewnie z tego sprawy, zaczeli
odczuwaé wzgledem siebie te same, zapomniane emocje.

Warto zwréci¢ takze uwage, ze owo docieranie do wspomnien za-
wartych w pamieci emocjonalnej koresponduje z Jungowskim rozumie-
niem fantazji opartej na obrazach wspomnieniowych. By lepiej uchwy-
ci¢ te analogie, zacytuje fragment Typow psychologicznych Junga:

Mimo ze fantazja pierwotnie moze opierac¢ sie na obrazach wspomnieniowych doty-
czacych przezyc¢, ktére mialy miejsce w rzeczywistosci, to jednak nie odpowiada jej
tresc¢ jakiej$ realnoSci zewnetrznej, stanowi ona bowiem zasadniczo wynik tworczej
aktywnos$ci psychicznej, uaktywnienie lub wytwo6r kombinacji ztozonych z elemen-
téw psychicznych obdarzonych energia. Imaginacja [aktywno§é imaginacyjna] jest
reproduktywna lub tworcza aktywnos$cia ducha w ogdle; nie jest to jakas szczeg6l-
na zdolno$¢, poniewaz moze ona zachodzi¢ we wszystkich podstawowych formach
akcji psychicznej: w myéleniu, czuciu, doznaniu i intuicji®?.

Powyzszy cytat odnosi sie oczywiscie do tworczosci czlowieka w 0goé-
le. Wydaje mi sie, ze bardzo dobrze ilustruje proces korzystania aktora
z wlasnych wspomnien. Aktor, docierajac do swoich sttumionych prze-
zy¢, nie korzysta z nich wprost. Uzycza ich jedynie granej przez siebie
postaci, przeksztalcajac je w fantazje — daje element siebie, ale nie jest
na scenie doktadnie soba. Przeksztalca swoje wspomnienia, transfor-
muje je tak, by stworzy¢ kogo§, kim nie jest. Inaczej: wyobraznia akto-
ra, podobnie jak kazdego innego artysty, tworzy sie na podstawie jego
zyclorysu 1 zawartych w jego psychice wspomnien. Kazdy z nas w kon-
cu ma swoéj indywidualny bagaz wspomnien (u jednych bedzie on bo-

55 K. Stanistawski, Pamie¢ emocjonalna, (w:) idem, Praca aktora nad rola, t. 1,
s. 330.

56 Zob. ibidem, s. 331.

57 C.G. Jung, Typy psychologiczne, s. 503—504.



338 Robert Sanetra

gatszy, u innych skromniejszy), ktory tworzy na podstawie doznan,
przezyé, obserwacji, a potem na potrzeby sztuki, w szczegdlnosci gra-
nej postaci, potrafi syntetyzowaé 1 przeksztaltcaé. Dzieki temu grana
postaé jest autentyczna, a jednocze$nie nie posiada znamion aktorskie-
go egocentryzmu, czyli zle pojetego korzystania z pamieci emocjonalne]
(odgrywania wprost swoich prywatnych przezy¢ na scenie).

Skad sie wzielty podobienstwa pomiedzy teorig aktorstwa Stani-
stawskiego a psychoanalitycznymi koncepcjami sztuki Freuda 1 Junga?
Warto przypomnied, iz na lata 1890-1940 przypadta Wielka Reforma
Teatru. W wielkim skrécie mozna powiedzieé, ze w tym czasie doszlo
do proceséw, zjawisk 1 postulatéw teoretycznych zwiazanych z odrzuce-
niem teatru mieszczanskiego 1 probami wprowadzenia nowego teatru
jako sztuki autonomicznej. Pierwsze oznaki Wielkiej Reformy wigzaty
sie z wkroczeniem do teatru naturalizmu i realizmu, p6zniej pojawily
sie symbolizm i ekspresjonizm, odezwaly sie hasla reteatralizacji te-
atru, teatru jako syntezy sztuk®8. Co bylo jej efektem? Jak slusznie za-
uwaza Marta Kacwin: ,,Wielka Reforma odrzucila malowane dekoracje
na rzecz nowoczesnej scenografii, przetwarzala dawne konwencje te-
atralne, zwrécila sie ku teatrom pozaeuropejskim, miata swe dokona-
nia praktyczne, wytworzyla nowe style w aktorstwie [...]”®9. W przy-
padku aktorstwa przyniosta ona nowe spojrzenie na aktora scenicznego.
Pojawily sie dwa odmienne nurty w sztuce aktorskiej: naturalizm 1 re-
alizm contra antynaturalizm. Prekursorem pierwszego byl André An-
toine, inicjatorem drugiego — Edward Gordon Craig.

Stanistawski byl gléwnym reprezentantem realizmu 1 naturalizmu:
,2wystepowal przeciw patosowi, rutyniarstwu, szablonowi czarnych
charakteréw, falszywemu liryzmowi. Propagowal »codzienno§c«, gre
plecami do widza, »naturalna« konwencje teatralna [...] najwiekszy
nacisk ktadl na wnetrze, psychiczne przygotowanie aktora do roli. Ak-
tor mial zapomnie¢ o obecno$ci widzéw, mial w petni identyfikowaé sie
z bohaterem scenicznym. Stanistawski zadat od swoich aktoréw, by
doprowadzili sie do stanu autentycznego przezycia emocjonalnego, sy-
tuacji granych bohateréw 1 nastepnie odtwarzali podczas spektakli te
stany z maksymalnym prawdopodobienstwem”80. Wprowadzil zatem
do teatru psychologizm. Jego metoda przygotowania aktora to psycho-

58 Zob. D. Kosinski, Wielka reforma teatru, (w:) idem, Stownik teatru, Zielona
Sowa, Krakéow 2006, s. 220.

59 M. Kacwin, Biomechanika ciata i rozumny arlekin. Cielesnosé ,,nowego” aktora
w Swietle teorii Wsiewotoda Meyerholda i Lesia Kurbasa, ,Slavica Wratislaviensia”
2011, nr 153, s. 573.

60 Thidem, s. 574.
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technika. Naturalna konsekwencja dzialan na rzecz tworzenia wiary-
godnej psychologicznie roli bylo zmuszenie aktora do korzystania z po-
ktadéw wlasnych wspomnien.

Pamieé¢ emocjonalna, zdaniem Stanistawskiego, jest poteznym na-
rzedziem w stuzbie prawdy scenicznej. Mam nadzieje, ze udalo mi sie
wykazac, ze miedzy nigq a Freudowska 1 Jungowska koncepcja sztuki
istnieje tozsamo$¢ czeéciowa. Podobienstwa te mozna, moim zdaniem,
dostrzec miedzy koncepcja pamieci emocjonalnej i biseksualnoécia®l,
pojeciem natchnienia i impulsami z id, krytykantem i superego, poczu-
ciem prawdy, pojeciem ,gdyby” 1 postulatem emocjonalnego umiarko-
wania, iluzjq estetyczng wraz identyfikacja, istotq rozréznienia miedzy
nerwicg a predyspozycjami tworczymi 1 niepotrzebnym zaangazowa-
niem w grze aktorskiej, regresja tworcza 1 rozwazaniami nad specyfika
zachowan dzieci. W wypadku podobienstw metody aktorskiej Stani-
stawskiego do Jungowskiej koncepcji sztuki mozna je, moim zdaniem,
zauwazy¢ miedzy pamiecig emocjonalna i fantazja oparta na obrazach
wspomnieniowych, a takze niebezpieczenstwem inflacji ego oraz mie-
dzy natchnieniem a istotg dzialania kompleksu autonomicznego.

Gdy aktor dociera do gleboko zakorzenionych w jego psychice wspo-
mnien to de facto penetruje opisane przez Freuda i Junga obszary nie-
swiadomosci. Mozna uznaé, ze Stanistawski pisal o psychologicznie ro-
zumianej praktyce pracy nad rola. Jego mys$l moze nie wyrasta
z psychoanalizy, ale w wielu miejscach sie z nig pokrywa. Przelom XIX
1 XX wieku to czas odkry¢ nieznanych dotad zautkow ludzkiej duszy.
Na przykladzie doS§wiadczen Stanistawskiego mozna dostrzec, jak te-
atr docieral tam niemal w tym samym czasie co filozofia 1 nauka.
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