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Stanislavski and his acting system - an attempt at psychological verification

The creator and reformer of the turn-of-the-century theatre, Konstantin Stanislavsky,
created one of the most famous acting systems still in use today. In An Actor’s Work: A
Student’s Diary, Stanislavski presented a comprehensive set of recommended practices for
stage creation, which he developed based on years of observations. The artist also showed
that in order to better understand how one should act on stage, it would be good to make
use of psychological knowledge, which was not widely available to him at the time, also due
to the fact that psychology as a scientific discipline was only just being formed at the time.
This paper is an effort to integrate selected aspects of Stanislavski’s system with
contemporary psychological research. The paper focuses primarily on introducing the issues
of memory together with the most important classifications thereof. It also develops the
issue of ‘emotional memory’, which Stanislavski wrote about, in an attempt to interpret the
category of memory created by the artist in the light of available terminology and
psychological research.
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Wstep

Przedmiotem niniejszego artykutu jest system Konstantego Stanistawskiego,
uwazany obecnie za jeden z wazniejszych zbiorow metod i technik
aktorskich, ktory powstawat na przetomie XIX i XX wieku (Piskorska, 2018).
Rosyjski rezyser, zatozyciel i tworca Moskiewskiego Teatru Artystycznego
(MChAT-u), spisal swoje wskazowki dla aktorek i aktorow w serii publikacji,
wsrod ktorych wymienic nalezy przede wszystkim Prace aktora nad sobg
oraz Prace aktora nad rolq - ksiazki, w ktorych zawiera sie wyktadnia
systemu. System Stanistawskiego zyskat na znaczeniu zwtaszcza w drugiej
potowie XX wieku, stajac sie podstawa dla stworzenia przez tworcéw takich
jak Stella Adler, Lee Strasberg czy Sanford Meisner amerykanskiego
sposobu budowania postaci filmowych, czyli tzw. Method Acting (Kotacz,
2017). W Polsce dorobek tworcy MChAT-u stanowit wazne Zrodto inspiracji
dla teatralnych tworcéw takich jak Jerzy Grotowski, Jerzy Jarocki czy
Krystian Lupa (Guczalska, 2011). Réwniez dzisiaj system Stanistawskiego
pozostaje tematem prowadzacym do dyskusji i poruszajacym praktyki
sceniczne - o czym swiadczy¢ moze chociazby zatozona w Warszawie szkota
aktorstwa Stanistawski Studio'. Beata Guczalska (2011) sugeruje, ze w
kontekscie systemu Stanistawskiego mozemy mowié o trzech wymiarach jego
przekazu: estetyce, technice (dwie kategorie wskazywane przez
Grotowskiego) i swiatopogladzie. Zaczynajac wiec od kwestii swiatopogladu
- rozumianego jako sens i cel teatru oraz sztuki aktorskiej - warto przytoczy¢
stowa Stanistawskiego, ktéry pisal, ze w pracy scenicznej kluczowe jest:
»Stworzenie «zycia ludzkiego ducha» postaci scenicznej i przedstawienie
tego zycia na scenie w formie artystycznej” (1953, s. 27). Tym dazeniom
twdérca MChAT-u podporzadkowat swdj system. Wobec tak postawionego

przed aktorem zadania, wyrazng potrzeba wydaje sie szeroko rozumiane



poznanie cztowieka-aktora, zrozumienie jego procesow psychicznych,
okreslanych przez Stanistawskiego mianem , motoréw zycia psychicznego”.
Podazajac za ta mysla, mozna dojs¢ do wniosku, ze adekwatnym punktem
odniesienia do pewnej weryfikacji, sprawdzenia potencjalnej skutecznosci,
metod i technik sugerowanych przez Stanistawskiego powinna stac sie
wiedza psychologiczna. Sam Stanistawski zreszta na psychologie (0wczesnie
dostepna) sie powotywat. Wspominat, ze w Pracy aktora nad sobg bedzie
uzywat terminéw naukowych, takich jak np. ,podswiadomosé”. Jednoczesnie
jednak podkreslat, ze jego rozumienie kategorii przynaleznych do innej niz
aktorstwo dziedziny bedzie, niestety, potoczne, codzienne. Jak wskazywat
Stanistawski: ,Nie nasza to wina, ze nauka lekcewazy tworczos¢ sceniczna,
ze tworczosc ta pozostaje niezbadana i ze nie dano nam stéw potrzebnych w

codziennej praktyce” (1953, s. 8).

Takie wezwanie Stanistawskiego, nawet jesli jest wyrazem zalu, kieruje
jednoczesnie uwage ku temu, ze tworca byt Swiadomy znaczenia pracy
naukowej (w tym badan empirycznych) dla rozwoju sztuki aktorskiej. Nalezy
wiec podkresli¢, ze Stanistawski, budujac swdj system, starat sie korzystac z
dostepnej mu wiedzy z dziedziny 6wczesnej biologii i psychologii. W Pracy
aktora nad sobg tworca MChAT-u powolywat sie na prace wspdtczesnego mu
badacza, Théodule’a Armanda Ribota - nauczyciela filozofii i profesora
psychologii eksperymentalnej na Sorbonie. Ribot uwazal, ze pamiec jest
zjawiskiem biologicznym (Nalbantian, 2013). Widziat w niej przede
wszystkim mechaniczne powtarzanie i szukat potaczen nerwowych, ktore
moga by¢ odpowiedzialne za ten proces. W zwigzku z tym Ribota ciekawity
przede wszystkim mozliwe niesprawnosci biologicznych mechanizméw
odpowiedzialnych za pamietanie, ktére badat i opisywat w swojej pracy z
1881 roku Les Maladies de la mémoire, czyli Choroby pamieci. To on

sformutowat zasade zwigzang ze zjawiskiem amnezji wstecznej, znang dzis



jako prawo Ribota. Stanistawski inspirowat sie rowniez Iwanem Pawlowem,
badaczem bardzo znaczacym z punktu widzenia rozwoju psychologii - takze
wspotczesnej (Zaorska, 2010). Pawtow, autor teorii o procesie ksztattowania
sie odruchéw bezwarunkowych, pisat rowniez o typach osrodkowego uktadu
nerwowego, wyrdzniajac m.in. typ artystyczny. Z tej koncepcji korzystat
Stanistawski, uznajac, ze dla artystow scenicznych szczegolnie wazne jest
korzystanie z pamieci wzrokowej i rozwijanie jej, rozumianej jako
umiejetnosc¢ tworzenia lub wydobywania z pamieci wyobrazen wzrokowych w
odpowiedzi na material werbalny (np. tekst sztuki, dialog sceniczny)®.
Patrzac szerzej na rozwoj psychologii w Rosji na przetomie XIX i XX wieku,
mozna zauwazy¢, ze w pracy Stanistawskiego pobrzmiewaja echa
dwczesnego rozumienia tej dyscypliny wiedzy. Pod koniec XIX wieku
psychologia w Rosji (podanie jak w innych krajach Europy) byta bliska
filozofii, a naukowcy zajmowali sie problemami takimi jak np. wolna wola czy
natura czlowieka (Sirotkina, Smith, 2012). Watek zgtebiania i préby
okreslenia tej ostatniej widoczny jest takze u Stanistawskiego, ktéry
kilkukrotnie odwotywat sie do kwestii dotykajacych tej problematyki, np. w
obszarze kontroli, jaka mozemy sprawowac nad soba i naszymi procesami
wewnetrznymi (Stanistawski twierdzit, ze czescia proceséw psychicznych
wtada wytacznie natura, nie zas my sami; 2010). W tym okresie w Rosji
zaczynala sie rowniez rozwijac¢ psychologia i fizjologia eksperymentalna,
ktére mialy wpltyw na rozpoznanie znaczenia mézgu dla proceséw
mentalnych. Dla przyktadu Iwan Sieczenow napisat wazna prace, taczaca
obie wspomniane dyscypliny, w ktorej pokazywal, ze mysl jest niejako
dziataniem, ktore jednak nie konczy sie faza ruchu motorycznego. Warto tez
dodac, ze Sieczenow inspirowat Pawlowa, do ktorego odwotywat sie
Stanistawski. By¢ moze skupienie na dziataniu (fizycznym, ale i tzw.

wewnetrznym), ktore tworca MChAT-u prezentowal w swoim systemie, byto



tez wsparte znajomoscia prac Sieczenowa.

Niniejsza praca jest wiec proba odpowiedzi na wezwanie Stanistawskiego do
wlaczenia tworczosci scenicznej do kregu rozwazan naukowych i
sprowokowania systematycznej refleksji nad aktywnoscia aktorska z
wykorzystaniem jezyka wtasciwego dla psychologii. Adekwatne rozpoznanie i
przedstawienie badan z zakresu psychologii, w tym zwtlaszcza psychologii
poznawczej, pozwoli na praktyczng weryfikacje systemu Stanistawskiego,
czyli sprawdzenie czy i/lub w jakich warunkach moze on skutecznie wspierac

proces twdrczy aktorek i aktoréw.

Nie jest nam znana polska praca, ktora bacznie przyglada sie systemowi
Stanistawskiego z takiej wtasnie aplikacyjno-weryfikacyjnej perspektywy.
System jest wiec stosowany - mniej lub bardziej Swiadomie, mniej lub
bardziej wybidrczo. Jak pokazywata Agnieszka Marszatek (2011), system
Stanistawskiego jest w polskich realiach czesto poznawany w oparciu o
zasade , gluchego telefonu”, to znaczy dociera do wielu oséb, ale z
posrednich, i przez to potencjalnie znieksztatconych, zrodet. W srodowisku
teatralnym i filmowym dzieto Stanistawskiego jest obecne i bywa
powszechnie kojarzone, mimo ze mato kto zapoznat sie z pracami takimi jak
Praca aktora nad sobq. Jednoczesnie w powszechnym dostepie nie
funkcjonuje analiza mechanizmdéw psychologicznych, ktére Stanistawski (w
znacznej mierze) trafnie zaobserwowal, ocenit i wykorzystat w systemie. Taki
status quo, naszym zdaniem, moze wiaza¢ sie z brakiem ujednoliconej
metody aktorskiej, opartej na zweryfikowanych i potencjalnie efektywnych
zatozeniach systemu Stanistawskiego. Nie jest naszym celem wartosciowanie
takiego stanu rzeczy, chcemy jedynie pokazac, ze mozna by stworzy¢ taki
materiat, ktéry bytby psychologiczng weryfikacja systemu Stanistawskiego.

Naszym zdaniem tego rodzaju prace mozna poréwnac do tworzenia zapisu



nutowego melodii - sporzadzenie zapisu nutowego zastyszanej piosenki (o ile
zrobi sie to wiernie), nie zmienia jej brzmienia, ale utatwia tej lub kolejnej

osobie odtworzenie melodii, jest wiec przydatnym i uzytecznym narzedziem.

Mozliwos$é spojrzenia na system Stanistawskiego z perspektywy
wspolczesnej psychologii poznawczej ma tez znaczenie dla etyki pracy
aktorskiej. W tym watku nie sposéb pomina¢ praktyk promowanych i
uprawianych przez jednego z amerykanskich oredownikow systemu
Stanistawskiego, Lee Strasberga (Kotacz, 2017). Strasberg poznat mysl
Stanistawskiego posrednio, ksztatcac sie w American Laboratory Theatre.
Nie mial okazji do bezposredniej wspotpracy z tworca systemu. Strasberga
szczegOlnie zainteresowata u Stanistawskiego kwestia pamieci emocjonalne;j.
W prowadzonej przez niego Group Theatre to wiasnie pamieé afektywna
stata sie fundamentem w procesie budowania roli. Strasberg interpretujac te
czes¢ systemu uznat, ze aby wiarygodnie i autentycznie oddawac emocje na
scenie, nalezy siegna¢ do wtasnych wspomnie¢ i wiaczy¢ osobista historie do
procesu kreowania roli. Polegato to na substytucji, czyli mentalnym
podstawieniu wlasnych doswiadczen w miejsce analogicznych przezy¢
postaci. Jesli wiec np. posta¢ grana przez aktora X doswiadczata smutku i
zalu w wyniku burzliwego rozstania z partnerem/partnerka, to grajac te
postac¢, nalezato odwotac sie do swojego trudnego rozstania z kims bliskim.
Strasberg rozumial, ze takie korzystanie ze wspomnien moze by¢
obciazajace, dlatego swoim uczniom, ktérych wprowadzat w swiat aktorstwa
w Actors Studio, polecat korzystac¢ z sesji psychoanalizy, pomagajacej w
przepracowaniu tych trudnych emocji. Jak wspominaliSmy, Strasberg nigdy
nie mial okazji wspétpracowac ze Stanistawskim, dlatego jego interpretacja i
sposob wykorzystania systemu mogt znaczaco odbiegac¢ od tego, jak
przebiegaly préby w MChAT-cie. Swiadczy¢ o tym moze konflikt Strasberga

ze Stella Adler, ktéra razem z nim poznata system Stanistawskiego w



American Laboratory Theatre. Jednakze Adler miata okazje spotkac sie ze
Stanistawskim i rozmawia¢ z nimi o jego technikach i metodach. To
spotkanie zaowocowalo odmienng interpretacja systemu, stajac sie
jednoczesnie przyczyna sporu miedzy Adler i Strasbergiem. W swietle tej
historii w pelni uzasadnione wydaje sie podkreslenie waznosci etycznych
aspektow pracy aktorskiej. Dlatego tez pokazanie psychologicznych
mechanizmow stojacych u podstaw funkcjonowania pamieci i emocji jawi sie
jako wartosciowy element poznania dynamik rzadzacych ludzka psychika.
Proba popatrzenia na system Stanistawskiego z wykorzystaniem psychologii
poznawczej moze pomdc w zrozumieniu, z jakich osobistych zasobéw
potencjalnie czerpia poszczegdlne techniki, co z kolei powinno przektadac sie

na bardziej Swiadome decyzje w zakresie ich stosowania.

Watek wykorzystania systemu Stanistawskiego ma szczegdlne znaczenie dla
0sOb, ktore dopiero zaczynaja zajmowac sie aktorstwem profesjonalnie. Jak
przyznata prof. Barbara Osterloff (byta prorektor Akademii Teatralnej w
Warszawie) w rozmowie z prof. Barbarg Mroz, twérczos¢ Stanistawskiego
nie jest obca pedagogom uczacym w Akademii Teatralnej (Mréz, 2014). Co
wiecej, jego system, w réznym zakresie oraz poddany indywidualnej
interpretacji prowadzacych, jest przekazywany studentkom i studentom. By¢
moze rozszerzenie wyktadni systemu Stanistawskiego o elementy wiedzy na
temat procesOw poznawczych mogtoby by¢ korzystne z perspektywy osob
uczacych sie, prowadzac do gltebszego zrozumienia mechanizmow

psychologicznych majacych znaczenie dla pracy scenicznej.

System Stanistawskiego jest obecnie teoria, stosowang w réznym stopniu
wiernosci wobec oryginatu. Jest to jednak teoria nieweryfikowana dotychczas
empirycznie z perspektywy psychologicznej. Wprawdzie o zwigzkach

psychologii ze sztuka aktorska pisano juz w XX wieku, jednak tamte prace



stawialy przed soba zadanie wyjasnienia oddziatywania sztuki na cztowieka
mocno akcentujac kwestie katharsis (Chojnacki, 2019)°. Nieznane nam sg
natomiast polskie prace, w ktorych autorzy probuja odpowiedzie¢ na pytanie,
w jaki sposéb wykorzysta¢ wiedze z zakresu psychologii poznawczej, aby
sformutowacé zbiér praktycznych porad, wspierajacych tworczosé aktorska.
W niniejszej pracy chcemy w szczegdlnosci podkresli¢c odwotanie do
zagadnien psychologii poznawczej - nie bedziemy sie tu zajmowac ani
freudowska psychoanalizg, ani tez bliska Lwu Wygotskiemu psychologia
spoteczna czy rozwojowa. Nie konstruujemy naszych rozwazan wokét pojecia
katharsis, ktore wydaje sie znaczacym konceptem z perspektywy tworczosci
Freuda czy Wygotskiego. Naszym celem jest podjac¢ refleksje na tym, jak
badania, ktorymi dysponujemy w dziedzinie psychologii poznawczej, moga
pomdc osobom aktorskim w procesie budowania roli, szczegdlnie wowczas
gdy wykorzystuja one system Stanistawskiego i techniki odnoszace sie do

proceséw pamieciowych.

Wydaje nam sie, ze takie psychologiczne opracowanie materialu zwartego w
wyktadni systemu jest bliskie dazeniom Stanistawskiego. Wnioski takie
formulujemy na podstawie jego wezwania: ,Do pod$swiadomej tworczosci
cztowieka poprzez swiadoma technike psychiczng artysty” (1953, s. 25).
Stanistawski wielokrotnie uzywat terminu ,podswiadomos¢” w Pracy aktora
nad sobq. Jak jednak wspominat w tejze pracy, byto to potoczne rozumienie
tego terminu. Czasy tworzenia systemu byty czesciowo zbiezne z
powstawaniem psychoanalizy Freuda, uwazanego (niestusznie zreszta) za
odkrywce nieswiadomosci, trudno jednak jednoznacznie stwierdzic, czy
Stanistawski mogt mie¢ dostep do jego prac - wsrod badaczy nie ma zgody
co do tej kwestii. Alexander M. Etkind (1994) wskazuje, ze na poczatku XX
wieku psychoanaliza byta w Rosji bardzo popularna. Autor przytacza nawet

fragment listu Freuda do Junga, w ktorym pisze on o , epidemii”



psychoanalizy w Rosji (przede wszystkim w Odessie). W 1909 roku ukazaty
sie pierwsze ttumaczenia ksigzek Freuda na jezyk rosyjski, a dwa lata pézniej
powstato Rosyjskie Stowarzyszenie Psychoanalityczne. Freudem
interesowano sie nie tylko w kregach psychoanalitycznych - odwotywali sie
do niego takze artysci‘. Z kolei John J. Sullivan (1964) wskazuje, ze podejscie
Stanistawskiego do charakterystyki i tozsamosci postaci, eksplorujace zycie
wewnetrzne bohateréw byto naturalnym zwrotem widocznym najpierw
gtéwnie w literaturze i zgodnym z powszechnym w Europie duchem czasu.
Sullivan wskazuje tez, ze termin ,podswiadomy” wywodzi sie z francuskiej
tradycji psychiatrycznej. Badacz zwraca tez uwage na uzywanie przez
Stanistawskiego stowa ,nadswiadomy” (superconscious), ktére jest terminem
obcym dla teorii Freuda, jak i w ogodle dla tradycji psychologicznej. Jean
Benedetti (1999) z kolei uznaje, ze twérca MChAT-u, piszac o
podswiadomosci, méwit o tych procesach psychicznych, ktore, wedle jego
wiedzy, nie podlegaty wolicjonalnej kontroli jednostki. Trudno jednoznacznie
stwierdzi¢, jakie doktadnie procesy, zdaniem Stanistawskiego, nalezaty do tej
kategorii. Warto natomiast zauwazy¢ w tych stowach dazenie do tego, aby w
twérczosé aktorska wlaczyC procesy psychiczne oraz - na ile to mozliwe -
zyskac nad niektorymi z nich cho¢by czesciowa, bezposrednia kontrole. W
takim ujecie tym bardziej zasadne wydaje sie podjecie przez nas pracy, ktora
zestawi mysl Stanistawskiego z dokonaniami wspoétczesnej psychologii

poznawczej.

Nalezy tutaj jednak zaznaczy¢, ze tworczos¢ Stanistawskiego dotyczaca
problematyki scenicznego wykonania jest dos¢ obszerna i na temat
wskazéwek, jakich udziela on aktorkom i aktorom, mozna by napisac
niejedna ksigzke. Dlatego tez w tym artykule podejmujemy jedynie jedno z
wielu zagadnien, ktorym tworca MChAT-u poswieca Prace aktora nad sobq.

Wybranym przez nas obszarem jest pamiec, a w szczegolnosci pamieé



autobiograficzna. Rozpatrzymy idee i narzedzia wypracowane przez
Stanistawskiego w Swietle wspotczesnych badan psychologicznych.
Zastanowimy sie tez nad implikacjami takich zestawien dla tworczosci

aktorskiej.
Stanistawski a psychologia pamieci

Gdy szukamy zwigzkow miedzy aktorstwem a pamiecig, pierwsze skojarzenia
moga dotyczy¢ nauki tekstu czy przyswajania sekwencji ruchu scenicznego
(Stanistawski, 1953). Liczni badacze i badaczki zajmujacy sie psychologia
pamieci najczesciej prowadza eksperymenty dotyczace ogdlnej populacji i
rzadko zajmuja sie konkretna grupa zawodowa. Konstanty Stanistawski jawi
sie jako postac¢ przodujaca w probach zastosowania swoich empirycznych
obserwacji (ktore mozna by okresli¢ mianem psychologii potocznej) oraz
zdobytej w tym zakresie wiedzy do dziatan teatralnych. Zaskakuje tez fakt, ze
twdrca swoje prace organizuje wokot pamieci autobiograficznej, ktéra do
dzi$ pozostaje w ramach badan nad pamiecia obszarem relatywnie mniej
znanym (Jagodzinska, 2008). Aby lepiej zrozumie¢ znaczenie i sposob
funkcjonowania pamieci autobiograficznej, warto najpierw przyjrzec sie
definicjom i kategoryzacjom proponowanym przez badaczy zajmujacych sie
psychologia poznawcza. Jest to rowniez bezposrednia realizacja wezwania
Stanistawskiego do tego, aby dostarczy¢ codziennej praktyce wtasciwych i

precyzyjnych stow opisu.

Pamie¢ ujmuje sie w psychologii na kilka réznych sposobow w zaleznosci od
kontekstu i celu jej analizy. Mozna bowiem przywigzywac szczegolna uwage
do réznych jej aspektow. Stad definiowanie pamieci pozwala na
wyodrebnienie kilku grup pojeciowych. Daniel Schacter i Elden Tulving

(1982) zwracaja uwage przede wszystkim na funkcjonalne i dynamiczne



aspekty pamieci, podkreslajac jej wage dla istnienia jednostki w Swiecie.
Tulving (2000) uwazal pamiec¢ za neuropoznawcza zdolnos¢ do kodowania,
przechowywania i wydobywania informacji. Taka szeroka i ogdlna definicja
pamieci rozumianej jako indywidualna zdolnos¢ pokazuje waznos¢ procesoéw
zachodzacych w uktadzie nerwowym, ktére umozliwiaja nam uczenie sie.
Drugim istotnym sposobem rozumienia pamieci jest uymowanie jej jako
systemu (a wiec statycznie), ktory przechowuje informacje (Atkinson,
Shiffrin, 1968). W tym kontekscie kodowanie, przechowywanie i
wydobywanie tresci odnosi sie do pamieci metaforycznie przedstawianej jako
magazyn. Systemowe ujecie pamieci pozwala na wprowadzenie dalszego jej
podzialu na mniejsze podsystemy takie jak: magazyn sensoryczny, magazyn
pamieci krétkotrwatej, magazyn pamieci dlugotrwatej. Opisane powyzej
kryterium podzialu uwzglednia aspekt czasowy przechowywania informacji,
wyodrebniajac poszczegdlne formy pamieci w zaleznosci od tego, jak dlugo

informacja moze by¢ w nich przechowywana.

Zgodnie z podziatem zaproponowanym przez Richarda Atkinsona i Richarda
Shiffrina (1968) magazyn sensoryczny (nazywany tez pamiecia sensoryczna)
jest Scisle powigzany z odbieraniem bodzcéw zmystowych np. wzrokowych,
stuchowych. Rola magazynu sensorycznego jest przechowywanie w pamieci
bodzcow przez bardzo krotki okres (od kilku milisekund do kilku sekund), tak
aby umozliwi¢ dalsze jego przetwarzanie na wyzszych poziomach. Jego

dziatanie jest niezalezne od naszej woli.

Zgodnie z kolejnym podziatem, uwzgledniajacym czas przechowywania
informacji w pamieci, wyrézni¢ mozna magazyn pamieci krétkotrwatej oraz
magazyn pamieci dlugotrwatej. Magazyn pamieci krétkotrwatej ma niewielka
pojemnos¢, przez co tatwo ulega obcigzeniu. Przechowuje on zaréwno

informacje docierajace do niego z magazynu sensorycznego, jak i te



przywotane z poziomu pamieci dlugotrwatej. Jego gtowna funkcja jest jednak
biezace przetwarzanie informacji i podtrzymywanie ich tak dtugo, zeby
mogty zosta¢ wykorzystane do zrealizowania wyzszego celu, np. zapisania
numeru telefonu nowego znajomego na kartce papieru. Czas utrzymywania
sie nowo dostarczonych danych w magazynie pamieci krotkotrwatej wynosi
Srednio od kilku do kilkudziesieciu sekund (Necka i in., 2006).

Magazyn pamieci dtugotrwatej charakteryzuje sie najdtuzszym czasem
przechowywania informacji. Dane moga by¢ w nim przechowywane przez
lata. Pojemnos¢ tego magazynu moze by¢ nieograniczona. Gléwnym
zadaniem pamieci dtugotrwatej jest gromadzenie wiedzy o otoczeniu, tak aby
mogta ona stuzyé adaptacji jednostki do sSrodowiska. W obrebie pamieci
dlugotrwatej Larry Squire (1994) dokonat kolejnego podziatu na pamieé
deklaratywna i niedeklaratywna, nazywana tez proceduralna (Ryle, 1970).
Pamie¢ deklaratywna obejmuje rodzaj informacji, ktére mozemy
zwerbalizowac, np. ,odwiedzitem kuzyna z Holandii w 2009 roku”, natomiast
informacje przechowywane w pamieci niedeklaratywnej sa trudne do
precyzyjnego ich ujecia w stowach, jak np. doktadne opisanie wszystkich

czynnosci, ktére wykonuje sie, prowadzac samochod.

Podziat dokonany przez Squire’a stuzy gtéwnie porzadkowaniu wiedzy o
pamieci i warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze wyodrebnione przez badacza
kategorie nie sa hermetyczne, przeciwnie, elementy pamieci deklaratywnej i
niedeklaratywnej wzajemnie na siebie oddziatuja. W obrebie pamieci
deklaratywnej Squire przedstawia kolejny podziat, wyrdézniajac za Tulvingiem
(1972) pamie¢ semantyczna i pamiec¢ epizodyczna. Pierwsza wprowadzona
przez Tulvinga kategoria odnosi sie do faktow ogolnych, wiedzy o swiecie,
ktora mozna zwerbalizowac, np. ,stolica Francji jest Paryz”. Kontekst

zdobycia tych informacji nie jest istotny i zwykle nie stanowi waznego



elementu, niezbednego do wydobywania. Druga kategoria to pamiec
zdarzen, ktore daja sie zakotwiczy¢ w konkretnym miejscu i czasie, np.
przyjecie urodzinowe kolezanki, ktore zorganizowata latem biezacego roku.
Zwerbalizowanie wiedzy zawartej w pamieci epizodycznej jest zalezne od
sprawnosci jezykowej jednostki oraz poziomu szczegotowosci zapisu danego
wydarzenia. Podobnie jak w przypadku pamieci deklaratywnej i
niedeklaratywnej, réwniez w przypadku pamieci semantycznej i epizodyczne;j

nalezace do tych dwdch kategorii informacje moga sie przenikac.

Specyficznym rodzajem pamieci epizodycznej jest pamieé¢ autobiograficzna,
czyli taka, ktéra dotyczy wydarzen osobistych, a wiec tych zwigzanych z Ja,
np. moja pierwsza lekcja ptywania. Ten typ pamieci Scisle powigzanej z Ja
przyporzadkowuje sie pamieci epizodycznej, poniewaz zawiera
proporcjonalnie wiecej danych o zdarzeniach niz informacji semantycznych
(Maruszewski, 2005). Maruszewski wymienia dodatkowo kolejne
wyznaczniki, ktdre pozwalajag wyodrebnié pamie¢ autobiograficzna jako
odrebna podkategorie. Materiat w pamieci zwigzanej z Ja podlega
charakterystycznej organizacji. Po pierwsze, jest chronologicznie
uporzadkowany w czasie. Ponadto informacje zawarte w pamieci
autobiograficznej sa porzadkowane i regulowane przez przebieg interakcji
spotecznych. Takie jednostki informacji zbudowane wokdt kontaktéw z
innymi ludzmi tworza wieksze epizody, ktore sa sensowne dla danego
podmiotu. Nastepna istotna cecha pamieci autobiograficznej jest wysoki
stopien powigzania z emocjami, co oznacza, Ze wspomnienia zwigzane z Ja
zawieraja wiecej materialu emocjonalnego w zestawieniu z innymi rodzajami
pamieci. Ostatnim waznym wyrdznikiem jest kwestia zwigzana z kodowaniem
i przechowywaniem wiedzy zwigzanej z Ja. Poczatkowo, czyli jeszcze przed
zapisaniem w pamieci, informacje o danej jednostce maja charakter bardzo

konkretny, a dopiero po zakodowaniu nabieraja ogdlnego znaczenia i wpisuja



sie w szerszy kontekst (np. osobistej narracji dotyczacej wtasnego zycia).

Przedstawione wyzej rodzaje pamieci sa aktywowane przez nas kazdego dnia
podczas codziennych czynnosci np. w czasie szkolenia przechowujemy w
pamieci krétkotrwatej wazny termin, zeby zaraz zapisa¢ go w notatniku lub
wraz z kolejnymi zajeciami rysunku coraz lepiej wychodza nam portrety,
cho¢ trudno bytoby wyttumaczyé, jak doktadnie przebiega caly proces
tworzenia. Mozna powiedzieé, ze okreslone typy zadan wigza sie z
konkretnymi rodzajami pamieci. W tym kontekscie, w przypadku sztuki
aktorskiej, w procesie budowania postaci scenicznej rowniez mozna by
wyroznié takie zadania, uruchamiajgce korzystanie z réznych rodzajéw
pamieci. Na wstepie warto wymieni¢ nauke tekstu roli, co tgczy sie z
dziataniem pamieci semantycznej. Kolejnym dziataniem mogtoby by¢
wycéwiczenie specyficznych umiejetnosci potrzebnych w konkretnym
spektaklu, np. aktorzy moga mie¢ do odegrania pojedynek szermierski, jesli
beda wystepowa¢ w Hamlecie - mamy tu wiec sekwencje mozliwg do
przyswojenia dzieki pamieci proceduralnej. Tego typu spojrzenie na prace
aktorek i aktorow wydaje sie wiec odlegte od zwiagzkow z pamiecig
epizodyczng. Pamie¢ o zdarzeniach pozornie nie tgczy sie w zaden sposéb z
zadaniami tych, ktérzy tworza na scenie. Jednak wymienione wyzej zadania
nie odnosza sie do tego etapu tworzenia, ktéry zaktada potrzebe ustalenia
wzorcOw zachowania postaci, czyli, jak pisat Stanistawski: , stworzenie «zycia
ludzkiego ducha»” (Stanistawski, 1953, s. 27).

Opisanie kategorii oraz podziatow znaczacych dla wspotczesnej psychologii
poznawczej byto potrzebne z perspektywy refleksji nad praca
Stanistawskiego, poniewaz, jak mozna zauwazy¢, nie pojawito sie tutaj
pojecie pamieci emocjonalnej czy tez afektywnej, ktérego chetnie uzywat

twérca MChAT-u, czerpiac zreszta z prac wspotczesnego mu badacza,



Ribota. Gdzie wiec mozemy umiejscowi¢ owa pamieé¢ emocjonalng, o ktorej
Stanistawski w formie dialogu mistrz-uczen pisat tak: ,Te wlasnie pamiec,
dzieki ktérej powtarzaja sie wszystkie pana uczucia, doznane podczas
wystepow Moskwina i po $mierci przyjaciela, nazywamy pamiecia

emocjonalng” (2010, s. 325).

Umieszczajac ten przyktad w ramach dzisiejszych kategoryzacji, mozna
zobaczyé, ze Stanistawski odwotuje sie do pamieci autobiograficznej, ktorej
cecha charakterystyczna jest emotogennosé (Maruszewski, 2005).
Przyjrzymy sie wiec szerzej rozumieniu pojecia pamieci emocjonalnej oraz
zwrocimy szczegolna uwage na jego konsekwencje w procesie budowania

roli.

PamieC¢ emocjonalna

Czym wiec jest dla Stanistawskiego owa pamie¢ emocjonalna (lub tez inaczej
pamieé uczué)? Artysta twierdzi, ze to stopniowalna zdolnos¢, wystepujaca u
poszczegdlnych oséb na réznych poziomach, ktora dotyczy mozliwosci
przypomnienia sobie uczu¢ towarzyszacych jednostce w danych
okolicznosciach. Mato kto posiada te dyspozycje w formie rozwiniete;j.
Stanistawski organizuje tez pamie¢ wedtug zmystéw - wyrdznia chociazby jej
forme wzrokowa i stuchowa. W dzisiejszej psychologii pamie¢ sensoryczna
funkcjonuje w ramach systemu pamieci krétkotrwatej i zalicza sie do niej
zaréwno pamiec ikoniczng, zwigzana ze wzrokiem (Sperling, 1960) jak i
echoiczng, powigzang ze stuchem (Neisser, 1967). Jednakze obie te kategorie
odnosza sie do niezwykle krotkotrwatych reakcji na prezentowany bodziec,

bowiem czas przechowywania percepcyjnej informacji zaréwno wizualnej,



jak i akustycznej mierzy sie w milisekundach. Mozna jednak zauwazy¢, zZe to,
co Stanistawski rozumie poprzez pamieé¢ zmystow, wspodtczesnie
rozpoznajemy jako kwestie zwigzane z organizacja trzech procesow
pamieciowych - kodowania, przechowywania i wydobywania. Pamie¢
wzrokowa w ujeciu Stanistawskiego najtrafniej bytoby dopasowac do jednego
ze sposobow kodowania, jakim jest tworzenie wyobrazen. Jesli chodzi zas o
pamie¢ emocjonalng w jego wizji, to znacznie wyrazniej zarysowuje sie tu
znaczenie proceséw wydobywania, zwlaszcza umiejetnos¢ wykorzystywania
odpowiednich wskazéwek. O wyzej wymienionych dwoch rodzajach pamieci

Stanistawski pisze tak:

Podobnie jak w pamieci wzrokowej, przed panskim wewnetrznym
wzrokiem ozywa dawno zapomniany przedmiot, krajobraz albo
postac ludzka, tak w pamieci emocjonalnej ozywaja przezyte kiedys
uczucia. Wydaje sie nam, ze catkowicie o nich zapomnieliSmy, gdy
nagle jakas aluzja, mysl, znajomy obraz sprawiaja, Ze znowu
doswiadczamy przezy¢ niekiedy réwnie silnych, jak za pierwszym

razem, niekiedy troche stabszych (2010, s. 325-326).

Piszac dalej o pamieci emocjonalnej, Stanistawski w swoim dzienniku
porusza tez kwestie indywidualnych réznic, ktére moga mie¢ wptyw na
mechanizmy pamieci. W celu zobrazowania swoich spostrzezen przytacza
historie dwdch podréznych: pierwszy z nich doskonale pamietal swoje
zachowanie, to znaczy dziatania podjete podczas zdarzenia, w ktérym brat
udzial, natomiast drugi nie przypominat sobie zadnych dziatan, za to potrafit
odtworzy¢ emocje, ktére mu wéwczas towarzyszylty. Mozliwos¢ przywotania i
opisania uczu¢ w tak doktadny oraz wyrazisty sposob, jaki potrafit

zademonstrowac¢ drugi mezczyzna z opowiesci, Stanistawski nazywa



,posiadaniem pamieci emocjonalnej”. Artysta uwaza, ze pamie¢ emocjonalna
to pewna zdolnos¢, ktora rézni sie miedzyosobowo. Oznacza to wedtug niego,
ze nie kazdy moze osiggna¢ taki sam poziom wykonania zdania powigzanego
z pamiecig emocjonalng, np. przywotac uczucia towarzyszace danej osobie

podczas konkretnego zdarzenia.

Pamie¢ emocjonalna jest dla Stanistawskiego szczegdlnie wazna, poniewaz
jego zdaniem determinuje ona mozliwos¢ uzyskania i ukazania w procesie
odgrywania roli wewnetrznych przezy¢ postaci. Bez nich, zdaniem twoércy
MChAT-u, aktor/aktorka oraz jego/jej kreacja jest oparta tylko na
zewnetrznych dziataniach, mechanicznym powtarzaniu sekwencji ruchow i
wypowiadanych zdan. W takich okolicznosciach nie zostaje wiec spetniony

cel ,,stworzenia zycia ludzkiego ducha”.

Jak juz wczesniej wspominaliSmy, Stanistawski widzi pamie¢ emocjonalna
jako stopniowalna zdolnosé, ktora rézni sie miedzyosobowo. Podaje tez
przyktady mozliwych zachowan, wskazujacych na okreslony poziom
sprawnosci pamieci emocjonalnej. Jesli aktor/aktorka w warunkach
scenicznych potrafi bardzo szybko, niemalze odruchowo przywota¢ wszystkie
uczucia, ktére towarzysza graniu danej roli na poprzedniej prébie, to znaczy,
ze posiada wyjatkowa pamieé uczuc. Jak jednak wskazuje sam Stanistawski,
zdarza sie to bardzo rzadko. Jezeli natomiast twérca sceniczny uruchamiajac
poczatkowo tylko ustalona wczesniej sekwencje dziatan fizycznych, po
pewnym czasie jest w stanie przypomnie¢ sobie uczucia, ktérych wczesniej
doswiadczat w potaczeniu z tymi fragmentami roli, to znaczy, ze ma on dobra

pamieé¢ emocjonalng. Stanistawski pisat o tym tak:

mogli panstwo zacza¢ etiude, kierujac sie wylacznie poprzednimi

ustawieniami. One winny przypomnie¢ o doswiadczonych



uczuciach, a panstwo oddaliby sie tym wspomnieniom
emocjonalnym i zagrali etiude pod ich dyktando. Powiedziatbym
wowczas, ze maja panstwo dobra pamie¢ emocjonalng, cho¢ moze

nie wyjatkowa czy ponadnaturalng (2010, s. 324).

Takie ujecie wskazuje wyraznie na korzystanie z zasobow pamieci
autobiograficznej. Stanistawski odnosi sie tutaj do fazy wydobywania z
pamieci, odpamietywania. Warto tutaj wiec przedstawi¢ krotko organizacje
czasowaq procesow pamieciowych. Ich istotna cecha jest mozliwosé
wprowadzenia podziatu na trzy etapy: kodowanie, przechowywanie,
wydobywanie. To ujecie ma charakter dynamiczny i zwraca uwage przede
wszystkim na to, ze mozemy patrze¢ na pamiec nie tylko jako na system
struktur, tak jak sugerowat to przytoczony wczesniej podziat Atkinsona i
Shiffrina (1968), ale tez jak na mechanizm funkcjonalnego przetwarzanie

informacji.

Wstepna faza proceséw pamieciowych jest kodowanie, ktore umozliwia
przechowanie informacji w pamieci dzieki operacjom takim jak:
organizowanie, werbalizacja, tworzenie wyobrazen, elaboracja. Kodowanie
moze zachodzi¢ zaréwno Swiadomie (jawnie), jak i niejawnie. Procesem,
ktory utrwala nowo powstaly slad pamieciowy, jest werbalizacja, czyli
nazwanie poszczegolnych elementéw widzianego obrazu. Ten etap
charakteryzuje sie wybidrczoscia, poniewaz nie wszystkie elementy
rzeczywistosci beda zakodowane. Znaczaca jest tutaj rola proceséw
uwagowych oraz strategii wykorzystywanych do osiagniecia celu jakim jest,
np. skuteczne zapamietanie wybranych aspektéw wiasnego doswiadczenia.
Im gtebiej, bardziej Swiadomie i aktywnie przetwarzamy docierajace do nas
informacje, tym bardziej jest prawdopodobne, ze przechowamy je w pamieci
(Zinczenko, 1961).



Co wazne, zaréwno kodowanie, jak i pdzZniejsze wydobywania sg
skuteczniejsze, gdy zestawimy je z celem i zastosujemy odpowiednia
strategie, scisle potaczona ze Swiadomym i aktywnym wykorzystaniem
uwagi. Fergus Craik i Robert Lockhart (1972) stworzyli koncepcje poziomoéw
przetwarzania, wedle ktérej trwatosé sladu pamieciowego jest zalezna od
gtebokosci przetwarzania docierajacych do nas tresci. Materiat, ktory
odbieramy jedynie sensorycznie (a wiec np. zapach, smak, wrazenia
wizualne, kolor i ksztatt czcionki), to poziom najbardziej podstawowy,
natomiast to, co poddajemy analizie semantycznej, znajduje sie na
przeciwnym krancu kontinuum. Oznacza to w skrocie, ze im glebiej
przetwarzamy dana porcje informacji, tym lepiej ja zapamietujemy, np. jesli
piszemy prace bedaca interpretacja wybranej sceny filmowej, to ten
fragment dzieta zapamietamy lepiej niz inne sekwencje, ktére jedynie

ogladaliSmy na ekranie.

Powrdo¢my teraz do koncepcji Stanistawskiego i pamieci emocjonalnej. Jak
juz powiedzieliSmy, to, co tworca nazywa pamiecia uczué, miesci sie w
obrebie systemu wspotczesnie klasyfikowanego jako pamiec
autobiograficzna. Stanistawski uwazat, ze jest to cecha stopniowalna i nie
kazdy wykazuje w jej zakresie takie same zdolnosci. Z perspektywy
wspolczesnej psychologii poznawczej rozwazania Stanistawskiego mozemy
zestawié¢ ze wspomniang juz wczesniej koncepcja poziomow przetwarzania
(Craik, Lockhart, 1972), ale rowniez z efektywnym wykorzystaniem
wskazdéwki w wydobywaniu, czyli informacji, ktéra moze by¢ pomocna w
uzyskaniu dostepu do naszych wspomnien (Jagodzinska, 2008). Wskazowki
mozemy podzieli¢ na zewnetrzne - dotyczgce kontekstu, np. przedmiot
znajdujacy sie w srodowisku - oraz wewnetrzne, czyli takie, ktére jednostka
generuje sama, np. skojarzenia, wyobrazenia. Wazna jest tez jakos¢ takiej

wskazdéwki - dobra wskazowka powinna by¢ dystynktywna, czyli



charakterystyczna wytacznie dla danego wspomnienia. Przygladajac sie roli
wskazowek, warto zastanowic sie, czy opisywane przez Stanistawskiego
zréznicowane zdolnosci w zakresie pamieci emocjonalnej moga byc¢
powigzane z umiejetnoscia ich tworzenia oraz wykorzystywania. Umiejetne
opracowywanie wskazowek moze pomdc aktorowi/aktorce w uzyskiwaniu
szybkiego dostepu do swoich wspomnien, w tym doswiadczen powigzanych z
emocjami. Przyktadowo: aktor podczas pracy nad rola w trakcie préb odkryt,
ze konkretna scena prowadzi jego posta¢ do poczucia wstretu, obrzydzenia.
Jesli chciatby wspomdc proces wewnetrznego przezywania tej emocii,
mogtby sprobowac zastanowic sie, z czym kojarzy mu sie wstret. Mégtby
wtedy uswiadomié sobie, ze wstret kojarzy mu sie z jabtkiem antonéwka i
dzieki temu przypomnie¢ sobie sytuacje, w ktorej bedac u znajomych zostat
poczestowany owocem z ich sadu. Niestety, kiedy nadgryzt jabtko okazato sie
one robaczywe i wtedy poczut wstret. Pomocne w opracowywanie
wskazdéwek powiazanych ze wspomnieniami o mniejszym lub wiekszym
ladunku emocjonalnym mogtoby by¢ prowadzenie dziennika, ktéry
zawieralby pary emocja-skojarzenie. Skojarzenie miatoby by¢ wskazowka
pozwalajaca dotrze¢ do wspomnien powigzanych z przezyciem konkretnej
emocji. Naszym zdaniem, tego typu praktyki mogtyby zosta¢ docenione przez

Stanistawskiego, ktory pisat w swojej Etyce:

w wiekszosci przypadkow na prébach analizuje sie odczucia, ktore
przechowata pamie¢ emocjonalna. Aby je poja¢, ogarnac rozumem i
zapamietac, trzeba znalez¢ odpowiednie stowo, przyktad (opisowy)
lub jakis gest, za pomoca ktorego da sie wywotaé i utrwalic to

wlasnie odczucie (2010a, s. 60-61).

Nalezy jednak w tym miejscu odnies¢ sie takze do aspektu etycznego. Takie



korzystanie z wlasnych zasobow pamieci autobiograficznej moze okazacé sie
ryzykowne - jak pokazuje praktyka Lee Strasberga i zalecenie korzystania z
sesji psychoanalizy, aby aktorzy i aktorki mogli poradzi¢ sobie z trudnymi
wspomnieniami, ktore przywotywali do celéw praktyki scenicznej. Wydaje
nam sie, ze Stanistawski nie sugeruje aktorom, iz jedyna droga do uzyskania
na scenie wewnetrznego przezywania i wyjscia poza schematyczne dziatanie
fizyczne jest kazdorazowe przywotywanie osobistych wspomnien
autobiograficznych o duzym tadunku emocjonalnym. Twérca MChAT-u
traktuje raczej materiat zawarty w pamieci autobiograficznej jako zZrédto
natchnienia i inspiracji, a stosujac terminy bardziej psychologiczne - jako
zasoby poznawcze, na ktérych bazie osadzone sa kolejne etapy pracy

aktorskiej. Stanistawski pisat o tym procesie tak:

Niech wiec sie pan stara poznac, po pierwsze, srodki i sposoby
wydobycia z wtasnej duszy materiatu emocjonalnego, a po drugie,
srodki i sposoby tworzenia z niego niekonczacych sie kombinacji
ludzkich dusz postaci, charakterow, uczué i namietnosci (2010, s.
342-343).

Wspomnienia zwierajace w sobie reakcje emocjonalne nie stuza wiec temu,
aby za kazdym razem przywolywac je na scenie i stara¢ sie przezy¢
doktadnie takie uczucia (rodzaj, natezenie) jakie odnajduje sie w wydobytych
wspomnieniach. Poza tym Stanistawski byt sSwiadomy, ze pamie¢ nie dziata
niczym aparat fotograficzny, a wspomnienia nie sg wywotaniem po raz
kolejny doktadnego obrazu cyfrowego przechowywanego na karcie pamieci.
Rezyser pokazywat bowiem, ze to, co wydobywamy z pamieci,
odpamietujemy, jest ptynne, zmienne i podatne na fluktuacje. Pisat: ,Prosze

nie czekac¢ na to, co wczorajsze, i zadowalac sie tym co dzisiejsze. Trzeba



tylko dobrze przyja¢ nawet wskrzeszone wspomnienia” (Stanistawski, 2010,
s. 337). Pamie¢ autobiograficzna ma bowiem re-konstruktywny charakter, a
to, jakie wspomnienia wydobywamy, jest zalezne od wielu czynnikow, takich
jak kontekst czy tez nasz aktualny cel (Jagodzinska,2008; Maruszewski,
2005; Bartlett, 1932/1933).

Pamiec emocjonalna a okolicznosci zalozone

W koncepcji Stanistawskiego fundamentalng role odgrywaja tzw.
okolicznosci zatozone, czyli ustanowiony przez tworce scenicznego kontekst
dziatania, dajacy sie zbudowac¢ z wykorzystaniem stowa ,,gdyby”. Jest to
sugestia, ktora stawia przed aktorem/aktorka pytanie: jak bys sie
zachowal/zachowata, gdyby zaistniaty okreslone okolicznosci? Spogladajac
na przytoczone wczesniej stowa Stanistawskiego opisujace dobra pamiec
emocjonalng, nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, w jaki sposéb opisani
aktorzy i aktorki doszli do doswiadczenia konkretnych emocji na poprzedniej
probie. Znajac jednak szerszy kontekst, jakim jest caly system, mozna
zalozy¢, ze pomocne w tym procesie byly wtasnie okolicznosci zalozone - a
nie osobiste wspomnienia. Okolicznos¢ zatozone maja doprowadzic¢ do tego,
ze dziatanie sceniczne bedzie ,wewnetrznie uzasadnione, logiczne,
konsekwentne i mozliwe w rzeczywistosci” (Stanistawski, 2010, s. 98). Z
kolei mozliwos¢ , stworzenia zycia ludzkiego ducha” na scenie Stanistawski
mocno osadza wlasnie w dziataniu scenicznym. Warto wiec zastanowic sie
nad tym, w jaki sposob, postugujac sie owym ,gdyby”, tworca sceniczny
moze dojs¢ do autentycznego wzbudzenia w sobie przezycia emocjonalnego.

Pomocna okazuje sie tutaj koncepcja Richarda Lazarusa (1991).

Teoria Lazarusa zaktada, ze emocje sa skutkiem dokonywanej przez

jednostke interpretacji zdarzen. Kazda sytuacja - przez Lazarusa okreslana



jako spotkanie lub epizod adaptacyjny - jest w pewien sposob sprzezona z
systemem dazen, celow i wartosci danej osoby. Jednostka dokonuje oceny
spotkania w odniesieniu do osobistych motywow. Skutkiem takiego procesu
oceniania jest pojawianie sie emocji, ktorych znak - pozytywny lub
negatywny - zalezy od interpretacji epizodu adaptacyjnego dokonanego

przez osobe.

Sytuacja moze wiec wywola¢ negatywny stan afektywny, poniewaz zostaje
przez jednostke ocenione jako zdarzenie niekorzystne, w jakims stopniu
zagrazajace jej aktualnemu statusowi. Cho¢ na tym etapie przedstawiona
koncepcja emocji i jej zastosowanie w odniesieniu do prac Stanistawskiego
wydawacé sie moga oczywiste, to jednak zaproponowana przez Lazarusa
koncepcja w Swietle pism tworcy MChAT-u ma duzo bardziej znaczace
implikacje. Stanistawski zauwazyt bowiem, Ze nalezy koncentrowac sie nie
na samej emocji, a na okolicznosciach, ktore ja wywotaty. Przykladem moga
by¢ nastepujace okolicznosci zalozone: bohaterka dostaje list od bogatej
ciotki, ktéra postanawia, ze moze ofiarowac jej pieniadze na edukacje, jezeli
uzna, ze dziewczyna ma odpowiedni potencjat. Ciotka pisze, ze przyjedzie z
wizytg. Obserwujemy protagonistke tuz przed ta wizyta. Przyjecie pewnych
zalozen dotyczacych sytuacji, w ktorej znajduje sie sceniczna bohaterka czy
bohater sprawia, ze przed artystami scenicznymi pojawiaja sie mozliwosci
dziatan zewnetrznych (czynnosci, w ktére posta¢ moze by¢ zaangazowana)
oraz wewnetrznych (mysli, ktére towarzysza postaci, stany afektywne). Taka
wizja Stanistawskiego, ktory podkreslat potrzebe nakreslenia postaci
mozliwosci dziatania ukierunkowanego na cel jest zbiezna z koncepcja
Lazarusa, poniewaz pokazuje, ze stany afektywne nie powstaja w prézni i sg
niejako skutkiem ubocznym doswiadczenia roznych sytuacji i odnoszenia ich

do osobistych dazen.



Ponadto Stanistawski podkreslat, ze niemozliwe jest przezycie dwa razy
identycznego stanu afektywnego. Wobec tego, dazenie do odtworzenia
samych tylko emocji wydaje sie nieskuteczne i niepeine. Zgodnie z koncepcja
poznawcza Lazarusa emocje nie powstaja w prézni, dlatego aby ich
doswiadczy¢, potrzebujemy procesu rozgrywajacego sie od spotkania
(epizodu adaptacyjnego) do dokonania oceny. Takie spotkanie moze sie
rozegra¢ wlasnie w ramach opisywanych przez Stanistawskiego okolicznosci
zatozonych, kiedy to twdrca sceniczny formuje kontekst, w ktérym rozgrywac
sie beda sceniczne zdarzenia. Aktor/aktorka, wcielajac sie w role, dokonuja
oceny tej sytuacji z perspektywy ich postaci. W ten sposéb mozliwe jest
powstanie stanu afektywnego i doSwiadczenie emocji, zgodnych z emocjami
postaci. Jak pisat Stanistawski: ,Mozna zrozumie¢ postac, wczuc sie w jej
sytuacje i zaczac dziala¢ tak jak ona. To tworcze dzialanie wywota w samym

aktorze przezycia analogiczne do przezy¢ postaci” (2010, s. 341).

Koncepcja Lazarusa przytoczona w odniesieniu do systemu Stanistawskiego
bardzo dobrze pokazuje mozliwosci podjecia sie proby wyjasnienia

mechanizméw dziatania kolejnych elementéw zawartych w dzietach twoércy
MChAT-u. Taka perspektywa ukazuje potencjat weryfikacji zalozen rezysera

dzieki wykorzystaniu zasobéw wiedzy z zakresu psychologii.

Podsumowanie

Zmierzajac ku podsumowaniu naszych rozwazan na temat systemu
Stanistawskiego w kontekscie wspotczesnej psychologii, chcielibySmy jeszcze
przytoczyé zestaw uwag, ktére tworca MChAT-u wyrazit w swojej pracy
zatytutowanej Etyka: ,,Wielu aktoréw, zwlaszcza pracujacych goscinnie,
zwykle na prébach tylko markuje, a to jest niedopuszczalne. Co za pozytek z

tego, ze sie ledwo dostyszalnie wymamrocze role, nie przezywajac jej



wewnetrznie, a nawet nie rozumiejac” (2010a, s. 23).

Rzeczywiscie, bez zrozumienia oraz przezywania roli zapewne trudno
osiagna¢ zatozony przez Stanistawskiego cel sztuki, jakim jest stworzenie
zycia ludzkiego ducha na scenie. Jednakze jesli odwotamy sie do psychologii
poznawczej oraz procesOw pamieciowych, mozemy dostrzec sens proby,
podczas ktérej aktorzy i aktorki jedynie ,technicznie”, czy tez, jak
powiedziatby Stanistawski, ,rzemieslniczo”, odgrywaja swoje role. Wartos¢
takiej proby tkwi w funkcjonowaniu przytaczanej przez nas wczesniej
pamieci proceduralnej, ktora pozwala nam opanowac powtarzalne czynnosci
i umiejetnosci. Dzieki tego typu ¢wiczeniom scenicznym aktor/aktorka uczy
sie (zapamietuje) sekwencje dialogdéw i ruchu scenicznego (np. jesli w
spektaklu pojawia sie uktad choreograficzny), co wydaje sie uzyteczne, pod

warunkiem, ze twércy sa Swiadomi, jaki jest cel takiej proby.

w wiekszosci przypadkow na prébach analizuje sie odczucia, ktore
przechowata pamie¢ emocjonalna. Aby je poja¢, ogarna¢ rozumem i
zapamietac, trzeba znalez¢ odpowiednie stowo, przyktad (opisowy)
lub jakis gest za pomoca ktorego da sie wywotac i utrwalic to

wlasnie odczucie (Stanistawski, 2010, s. 60-61).

W niniejszej pracy zaproponowaliSmy spojrzenie na prace Stanistawskiego
jako na przestrzen do eksploracji, interpretacji i weryfikacji przy uzyciu
narzedzi, jakimi sq badania wspétczesnej psychologii. Twérca MChAT-u
dziatal ze swoim zespotem, z ktérym starat sie dosiegnac¢ wizji teatru, jaka
rysowata sie w jego fantazjach. Jednoczesnie byt pilnym i skrupulatnym
obserwatorem zycia i ludzi, dzieki czemu wiele kwestii poruszonych w jego

pracach jest nie tylko aktualna i mozliwa do wdrozenia, ale tez efektywna w



kontekscie pracy nad rola. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze Stanistawski, nawet
chcac podpierac sie wiedza, dysponowat skromnymi zasobami, gdyz
psychologia to stosunkowo mtoda dyscyplina naukowa. Twérca MChAT-u
sugerowat, ze aktorstwo to profesja ukierunkowana na korzystanie z
osobistych zasobow, a on te zasoby rozpoznawal, opisywat i wskazywat, w
jaki sposéb robi¢ z nich sceniczny uzytek. To wtasnie ten potencjat
implementacji jego systemu do pracy scenicznej jest powodem, aby przyjrzeé
sie jego metodom pracy i osadziC je w kontekscie aparatu pojeciowego, ktory
dzisiaj jest szeroko dostepny dla zainteresowanych danym obszarem wiedzy.
Rozpoznanie i interpretacja uprawianej przez Stanistawskiego psychologii
potocznej moze stuzy¢ temu, by twdrcy sceniczni zobaczyli, w jaki sposob
moga wykorzystywac swoje zasoby i stworzy¢ z nich narzedzie dopasowane
do indywidualnych charakterystyk. Patrzac chociazby na przytoczong w tym
artykule koncepcje Stanistawskiego dotyczaca pamieci emocjonalnej oraz
zaproponowane przez nas blizsze i dalsze konotacje zwigzane z ta kategoria,
mozna zauwazy¢, ze chociaz nasze procesy pamieciowe rzadza sie wzglednie
uniwersalnymi (czyli przynaleznymi wszystkim) zasadami, to jednak nie

prowadza u wszystkich do jednakowych rezultatéw.

Ukazujac pamie¢ w sposob dynamiczny i skupiajac sie na zachodzacych po
sobie fazach kodowania, przechowywania i wydobywania,
zasygnalizowalismy, ze to ,co dzieje sie w kazdej z nich, wptywa na to, jakie
informacje mozemy odpamietac, a wiec takze wykorzysta¢ w praktyce
scenicznej. Przygladajac sie systemowi Stanistawskiego szerzej, mozna
zauwazy¢, ze jako autor starat sie pokazaé, iz droga do tworczosci scenicznej
- realistycznej i bliskiej prawdziwemu zyciu - jest poznanie przez aktora
swoich uwarunkowan oraz, w kolejnym kroku, dobieranie do tych dyspozycji
takich narzedzi, aby w okolicznosciach scenicznych moc dojs¢ do

zamierzonego wykonania.



Ugruntowana w badaniach psychologicznych wiedza na temat pamieci moze
okazaC sie pomocna w konstruowaniu mapy przestrzeni, jaka tworza
indywidualne zasoby kazdej osoby dzialajacej na scenie - jej osobowos¢,
temperament, schematy kulturowe, doswiadczenia zyciowe etc. W tej pracy
udato nami sie spojrzeé¢ jedynie na niewielki fragment tych zasobow skupiony
przede wszystkim na wspotczesnych koncepcjach pamieci oraz zakreslony
wokot opisywanego przez Stanistawskiego watku pamieci emocjonalne;j.
Mamy jednak swiadomos¢, ze publikacje tworcy MChAT-u sa bogate w
tresci, ktore, mamy nadzieje, w najblizszych latach doczekaja sie stosownej,
systematycznej analizy i interpretacji w kontekscie wiedzy psychologicznej,
zgodnie z przytoczonym we wstepie tego artykutu zyczeniem
Stanistawskiego. Niniejszy artykut jest krokiem w tym kierunku i
odpowiedzia na wezwanie Stanistawskiego do systematycznej analizy tego

typu tworczosci sceniczne;j.
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Przypisy

1. Witryna internetowa Stanistawski Studio: https://www.stanislawskistudio.pl/

2. Koncepcja Pawtowa o typach osrodkowego uktadu nerwowego jest obecnie w psychologii
uznawana za jedna z wczesnych koncepcji typow temperamentu. Wspoétczesne, ugruntowane
w badaniach teorie z tego zakresu w pewnym stopniu rozwijaja mysl Pawlowa - zob. Strelau,
2015. Nie odnosza sie jednak do kategorii takich jak np. ,pamie¢ wzrokowa”.

3. Lew Wygotski, przygladajac sie systemowi Stanistawskiego, sformutowat w Psychologii
sztuki teorie dramatu. Pokazat tez, w jaki sposob dochodzi do uwolnienia energii i przezycia
stanu katharsis.

4. Etkind wspomina o sytuacji z 1912 roku, kiedy troje aktoréow z Petersburga zorganizowato
performans, w ktérym wcielili sie oni w trzy jakosci Ja - racjonalne, emocjonalne i
nieswiadome - co mogto stanowi¢ nawigzanie do Freudowskiego id, ego i superego.
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