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Scena jazni

Migdzy teatrem a terapig — zastosowanie psychodramy
W pracy z aktorami

Wypracowana przez Jacoba Levy’ego Moreno na poczgtku XX wieku metoda
teatru psychodramatycznego (psychodramy) w terapii grupowej powinna, zda-
niem niektdrych niemieckich pedagogdéw i teoretykow teatru, znalezé wyraz-
niejsze zastosowanie w ksztalceniu aktoréw teatralnych i filmowych, a takze
w profesjonalnej pracy z aktorami. Fakt, ze do tej pory tak sie nie stafo, uwa-
runkowany jest przede wszystkim niekorzystnymi warunkami zawodowej pracy
aktorskiej. Zbyt mato uwagi poswieca sie osobowosci i psychice aktordéw, ich
emocjonalnemu przezywaniu roli — s w tej dziedzinie przewaznie pozostawieni
samym sobie. Ma to negatywne skutki zaréwno dla psychiki aktorow, jak i dla
produkeji teatralnych, filmowych i telewizyjnych. Gdyby$my wprowadzili me-
tody psychodramy do przemystu rozrywkowego i teatralnego, grane przez akto-
réw role bylyby bardziej autentyczne, a wyniki ich pracy bardziej przekonujace.
Przede wszystkim jednak poprawilaby sie atmosfera na scenie/planie i kondycja
psychiczna aktoréw. Tak brzmig postulaty jednego ze wspdiczesnych niemiec-
kich dramaturgéw i pedagogow teatru, specjalisty od psychodramy Matthiasa
Schluttiga. Praktyka psychodramatyczna (m.in. praca z bezrobotnymi) cafko-
wicie zmienita jego podejscie do pracy z aktorami. Duzo wigkszy nacisk kiadzie
teraz na indywidualng interpretacj¢ roli, na zbudowanie odpowiedniej relacji
aktora z partnerem na scenie i przygotowanie go do ekspresji publicznej. W pracy
zespotowej aktorzy wracaja do waznych motywow wlasnej biografii i przepraco-
Wwujg zwigzane z nimi emocje, opierajac si¢ na zalozeniach i strategiach psycho-
dramy. Dynamike grupowg Schluttig bada i koryguje metodami socjometrii
wypracowanymi przez Moreno.

Jakob Levy Moreno, cziowiek charyzmatyczny i niezwykty przede wszystkim ze
wzgledu na swoja wielostronno$¢, urodzit sie w roku 1889 w Bukareszcie. Dzie-
cinstwo 1 mtodos¢ spedzit w Wiedniu, a w roku 1925 wyemigrowat do USA, gdzie
zmart w roku 1974. Byt lekarzem, psychiatra, pedagogiem, dzialaczem spotecz-
nym, rezyserem, kaznodziejg, naukowcem, pisarzem, nauczycielem prywatnym,
wydawcg i redaktorem ekspresjonistycznego pisma ,Der Daimon” oraz »,Der
Neue Daimon” (1918-1919), a takze wynalazcg psychodramy jako metody tera-
peutycznej. Dziatal w czasach przetomu kulturowego i eksplozji nowych pradow
artystycznych po pierwszej wojnie Swiatowej, w okresie wielkich awangard i eks-
perymentéw. Miat poczucie, Ze jest uzdrowicielem i prorokiem. W kwietniu 1921
roku otworzyt w Wiedniu wlasny teatr improwizacji, ktéry dal poczatek teatrowi
terapeutycznemu. Moreno jest wynalazcg psychoterapii grupowej, ktora stoso-
wal w pracy z wiezZniami oraz pacjentami klinik psychiatrycznych i zakladéw
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wychowawczych, jednym z pierwszych, ktorzy zajmowali si¢ socjodynamiks jako
teorig relacji spotecznych. Dzigki niemu psychoterapia grupowa weszta do lite-
ratury fachowej. Moreno wprowadzit tez do badan socjologicznych (analizy
struktur grupowych) wspomniang juz metode socjometrii. W 1936 roku w Nowym
Jorku otworzyl pierwszy teatr psychodramatyczny.

Na czym polega psychodrama jako metoda terapeutyczna? To przede wszystkim
odgrywanie procesow psychicznych na scenie. Nawigzuje ona do antycznego ro-
zumienia teatru jako instancji »uzdrowicielskiej”, uwalniajacej widzéw od za-
blokowanych emocji, wyzwalajacej lek i wspolczucie, prowadzacych do katharsis.
Psychodrama zmierza do oczyszczenia poprzez przedstawienie na scenie zycia
WEWngeIrznego tzw. protagonisty przez niego samego i grupe wspoétaktorow
(wéréd nich antagoniste) pod kierunkiem prowadzacego. Psychodrama wycho-
dzi z zalozenia, ze dziatanie, akcja ma wigksza realnos¢ i sife sprawczg niz sama
werbalizacja problemu. Przez odgrywanie skryptu naszego zycia na scenie
uswiadamiamy sobie, po pierwsze, zablokowane emocje i problemy, z ktérymi
mamy do czynienia, a takze nasze stereotypowe sposoby reagowania na pewne
sytuacje/bodzce, szukamy wigc prawdy o nas samych; po drugie zas, uczymy sie
nowych zachowan, odmiennych od skostniatych schematéw, ktérymi przywy-
kli$my kierowac sig w zyciu. Przy czym odbywa si¢ to wszystko przy wspolpracy
calej grupy i nie jest pozbawione duzej dawki tragikomizmu. Moreno byt pierw-
szym, ktory wprowadzil humor do psychoterapii.

Najwazniejsze w koncepcji psychodramy jest $wiadome, suwerenne ,,dziatanie”
(handeln), ktérym protagonista pomatu uczy si¢ zastepowaé pod(przed)swia-
dome ,,funkcjonowanie” (agieren) wedtug utartych wzorcéw, niekoniecznie kon-
struktywnych. Tylko bowiem jesli zaczniemy dziata¢ inaczej niz do tej pory,
zmieni si¢ co§ w naszym zyciu. W psychodramie wypracowujemy, w atmosferze
zabawy, nowe sposoby interakcji po to, aby w realnym zyciu uniknaé¢ niekon-
czacych sig reinscenizacji tego samego skryptu, wylaczy¢ starg plyte, opuscié
biedne koo, zmieni¢ kurs. Na scenie piszemy wigc na nowo (lub korygujemy)
sztuke naszego zycia. Psychodrama wychodzi z zalozenia, Ze jestesmy rezyserem
swej biografii i sami decydujemy o tym, czy bedzie ona komedis, czy tragedia.
Uswiadamia nam naszg Sprawcza moc, koncentruje si¢ na naszych zasobach, nie
na deficytach. Moreno wykorzystuje uzdrawiajacy potencjat kreatywnosci i spon-
tanicznosci, zabawy i fantazji/imaginacji (dzisiaj coraz bardziej doceniany
w réznego rodzaju terapiach). Podczas zabawy koncentrujemy si¢ na »tu i teraz”,
wszystkie nasze uczucia sa prawdziwe, cho¢ to tylko gra. Dochodzi do wytado-
wania emocji, z cienia wychodzi podswiadomo$é. Nasze demony, jak méwit Mo-
reno, wypelzajg na $wiatto dzienne!. W procesie tym bardzo wazng role odgrywa
grupa, porownuje si¢ ja miedzy innymi do roli chéru w dramacie antycznym.

Spontanicznos¢ gry w zespole i feedback grupy pomaga nam uwolnic sie od rz-
norodnych fiksacji na emocjach i zachowaniach destrukeyjnych.

Psychodrama stosuje trzy podstawowe techniki — dublowania, zwierciadta i wy-
miany rél. W przypadku dublowania za protagonista staje tzw. sobowtér (kt6-
rego protagonista nie widzi, tylko styszy) i nasladuje jego ruchy i dziatania,
' J.L. Moreno, Psychodrama und Soziometrie, red. J. Fox, Koln 2001.
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jednocze$nie nazywajac odCZnywant? z cial{a.protagonisty emocjg:. Prlot/a‘goniista
moze przejaé wypowiedzi sobowtdra 1 uznac je za wl;spg (wypowe\;d(/zlec je Wd?(s-
nymi sfowami wobec antagonisty) lub tez nie zg.od.zm sig z mmll.) pll'zypa : ;
metody zwierciadta ktéry$ z czionkow grupy imituje - juz bgz 8{/ icnosa p;gk‘;
gonisty na scenie — jego sposoby poruszania sig 1/Zach0v§/amz.1. \ y:ld\gryzpmian
protagonista widzi tragikomike swych ;achowan, ato 1résp1ru;er§1 o om an:
Wymiana rél natomiast polega na tym, z¢ protggomsta 0 grslflw s ;’1 .
tagonisty i na odwrdt, co rOwniez przyczynia si¢ dg S’“'IOlSIiC ol$ jen | rozpor-
naf, a w konsekwencji do korekty Wlasnyc.h nastawien 1zac owalrll: ) If; hodrama
umozliwia glebsze rozeznanie w nasze) 'rzeczyw13t'osc1 gsyc 1Ic1213 Is §1brzy_
wszystkim w tym, jakie — powtarzajace si¢ —.syt}lacle bu 23 t\)N dzowy; ez
mione, nieadekwatne emocje {flashback). Moze si¢ to 01_<azac~ ﬁr Odésv mocne
w profesjonalnej pracy aktoréw nad rola, :.1_ktyw1%ulqc§:1 W nic Zap e
skrypty i nierzadko budzacej lawing emocji, z Ktorymi zazwyczaj
sobie radzid. B ‘ ' —
Podstawowa teza Schluttiga brzmi: im ba'rdz1e] profesjonalne 1 zhpun/ tu widze
nia rynku efektywne produkcje teatralne i ﬁlmgwg (np.w teatrac/ pans a:\[rly C}i
studiach hollywoodzkich, programacl}; t}izlgwxzy]nsyicéhzr;)aig;:;cf::n Ii)rgl\:fmcj;/mi
i bardziej »nieludzkie” jest obchodzenie » em
;tv[:,‘s)égnr?ﬁeniami ;ktor(’)w, czyliz aktorem jako osotfq _prywatnaaNa pr'Z:;z)wnr};;ri
biegunie takich produkcji Schluttig umieszcza vyiasm.e psychq ,r?mq.]e « ZEICiy
kiad pozytywnej, uzdrawiajacej inter?kcll scen1cz.ne!..0czyw1sc1.e' wi e alety
takze od osobowosci terapeuty czy rezysera. Bywa]q zh. terapeuci 1 lwg v re
zyserzy, ogolnie jednak psychodrama zakiadg intereakcje bardzxe]},l, liakich ,.ak
spektujace cztowieka w aktorze. W .seS]'ach terapeutyc_znyc peh )(',1_
psychodrama czy grupy wsparcia obowiazu)a, rzecz jasna, inne ﬁregrllleyo Stp;Cii
pracy, hierarchie, zaleznosci niz przy produkg)l filmu katastro crzl ? ig s
,»Pro 7”. Jednak, jak przekonuje Schluttig, terapia psychodraglatycz. rwsz uke
cja filmu wigcej majg ze soba wspolnego, niz wydgwaloby sie na pie Fla};n i
oka. Na planie takich filméw, jak Pieklo nad Berlinem (Das Inferno 1— Flammen
iiber Berlin) czy Zycie na podstuchu (Das ;ebqn der A?zderen) aktorzy ira 111 .
w realnym ogniu, a wigc w ekstremalnie mebpzpu;cznych warunkac pt e
wali bardzo autentyczne emocje. Byla to dla mch niemal trau{na'chzna sy Zoréw.
W gotowosci stalo pogotowie, brakowalo natomiast terapeutow i ks)gpe}x;v;f; Serz};
Aktoréw, jako ,rzemie$lnikéw uczuc”, pqzosta\ylono samym sﬁo 1e.a. : zmen_
zazwyczaj wychodza z zalozenia, ze profesjonalni aklf)rzy pot‘ra 3, ng ]?
tyczne emocje, jednoczesnie przerabia¢ wiasne przezycia zwigzane Z gra.

¢ i kich
Zastosowanie psychodramy mogtoby pomoc w_przeprgcowwa rz;:}l’ui sé(ct;);isz alcji
ji ¢ Schluttig zaleca jeszcze inne fo
emocji. Oprocz psychodramy . . . o
; h miedzy biegunami psycho :
teatralno-terapeutycznych, polozonyc 11 \ . . pro-
fesjonalnymi produkcjami teatralnymi 1 ﬁlmov;/yn};l. 24 }:0 Izngdtiy rl:c?z}:jniea[ru
i 1 ku (playback theatre teats

laybacku i dramoterapia. Teatr playbac L (plg rod .

ipmgrowizacii taczacy psychodramg z inscenizacjg artystyczng. thrys zav‘:]ildzzigv Y

przejmuje rolg protagonisty zwanego tutaj narratorem i 0powia akperm e

historie z zycia, ktére nast¢pnie odgrywane s3 na scenie, pod. }<1erL11<n i truowan;
przez profesjonalnych aktoréw. Jak pisze Wactaw Sikorski: »rekons
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historia — przy aktywnym udziale narratora i prowadzgcego — ma ostatecznie
uzmystowi¢ narratorowi, co ewentualnie z jego przesztosci negatywnie rzutuje
na jego codzienne funkcjonowanie™. Historie odgrywane s3 nieraz kilkakrotnie,
w miarg dostarczania przez narratora nowych informacji, az do momentu, kiedy
zakonczenie okaze si¢ zadowalajgce i bardziej konstruktywne od zakoficzenia
pierwowzoru. W sklad gry wchodzg takze elementy improwizacji.

Teatr playbacku powstal w roku 1974 w Nowym Jorku, jego zaltozycielami byli
Jo Salas i Jonathan Fox. Jest to raczej forma teatru niz terapii, teatru pomysla-
nego jako »archaiczny” kontrapunkt wobec przemystu rozrywkowego. Wielka
rolg odgrywa w nim publicznos¢. Dla aktoréw teatr playbacku jest wielkim wy-
zwaniem — az do rozpoczecia spektaklu nie wiedzg bowiem, co beda graé. Spon-
tanicznie musza weieli¢ si¢ w fantazje czy emocje ktorego$ z widzoéw. Emocjo-
nalne nafadowanie sceny jest bardzo duze. Przewaznie odgrywane sg konfliktowe
i trudne sytuacje zyciowe. Inaczej niz w teatrze profesjonalnym obowigzuje jed-
nak tzw. humanistyczny kanon regut, zakladajgcy, ze aktor moze odmoéwié gra-
nia danej roli, na przykiad jesli wykazuje ona zbyt duzg blisko$¢ wobec jego
wlasnych wewngtrznych tresci i istnieje niebezpieczefistwo, ze gra mogtaby wy-
tracic go z réwnowagi. Nad aktorami i ich przezyciami zwigzanymi z rola czuwa
takze prowadzacy. Zwraca uwage na to, aby aktorzy respektowali swoje granice
1 zgtaszali kazde ich przekroczenie. Inaczej niz w psychodramatycznym sharingu
feedback wobec aktoréw nie jest jednak rytualng czedcig wystapienia (moze by¢,
ale nie musi). Obowigzuje natomiast rytualne przedstawienie sig¢ aktoréw. Przed-
stawiajg si¢ publicznosci jako ludzie, ktérymi naprawde sa. Ulatwia to proces
wejscia w rolg. Gra jest naturalniejsza, jesli aktorzy przed wstapieniem w fik-
cyjna sytuacjg uswiadomia sobie i widzom, kim sa w $wiecie realnym.
Kolejna dziedzing z pogranicza teatru i terapii jest dramoterapia. ,lutaj teatr
staje si¢ czynnikiem majacym utatwi¢ czy umozliwié wyrazanie siebie, manifes-
towanie wlasnych postaw, pogladéw i przekonan, a takze gotowych interakcji —
pod katem dziatan korekcyjnych, kompensacyjnych i psychoterapeutycznych™?.
Ma wigc charakter kreatywnego medium, powodujacego dotarcie do zaburzeh
(tzw. wglad) i ich usuniecia (tzw. przepracowanie). Aktorami $3 tu sami pacjenci.
Dramoterapig roznig od psychodramy miedzy innymi odwotania do koncepcji
teatralnych Stanistawskiego, Brechta, Grotowskiego, Artauda i Brooka. Z jedne;j
strony nie nalezy ani wczuwac sig¢ w role tak bardzo, jak zaleca to Stanistawski,
bytby to bowiem niedobér dystansu. Z drugiej strony nie nalezy dystansowaé
si¢ wobec niej tak mocno, jak postuluje Brecht w teorii Entfremdung — bylby to
bowiem z kolei nadmiar dystansu. Dramoterapia zaleca jako ztoty $rodek tzw.
dystans estetyczny*. Z proby polgczenia perspektyw niedoboru i nadmiaru dys-
tansu powstaje, jak przyjmujg dramoterapeuci, napiecie psychiczne, ktére wy-
tadowuje si¢ w formie $miechu, ptaczu itp. (katharsis). W dramoterapii, inaczej
niz w psychodramie, sg stosowane takze istniejace juz dziela dramatyczne, takie
jak Krl Edyp czy inne motywy mitologii greckiej dla przepracowania archety-
powych tematéw ludzkiej egzystencii. Dramatoterapeuci mowig o swoistym

*W. Sikorski, Psychoterapia. Wybrane Jformy i techniki, Nysa 2005, s. 112.
3Tamze, s. 115.

*Zob. M. Aissen-Crewett, Grundlagen und Grundbegriffe der Dramatherapie, Potsdam 1999.
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paradoksie dziatania tej formy terapii: Dystans wytworzony przez role i pracg
na scenie umozliwia kontrolowane, bezpieczne (a wxqc/ nie nazt?yt F)olesr}e) zbli-
zenie sie do siebie, czyli samopoznanie, na przykiad 1}§w1adomlenle §obc11e nega-
tywnych wzorcéw zachowan czy ttumionych emocji. Dramoterapia daje tez
okazje pokonania leku przed publiczna ekspresja. ) ‘ ‘
Metody psychodramy, teatru playbacku czy drarr}oterapl.l Schlumi f(z'z;;llliuliz
wlaczy¢ do ksztatcenia aktorow, a takze do profesmnalpel pracy zla‘ (')nne o
scenie lub planie filmowym, gdzie, jak df) tej pory, dominujg zu%f': menlem me-
tody, nierespektujace osobowosci i zdrowia psyc.hlcznego aktorat 1eggtraﬁ bp; e
ciwnym metod teatru terapeutycznego jest metoda b‘ee1 rabherss
radykalizujaca tezy Stanistawskiego. W roku 1948 Straﬁt?erg objat pro aduene
nowojorskiego Actors Studio i rozwinat t‘am wiasng teori¢ aktorstwa n y\IN) 2
.The Method”. Pracowal migdzy innymi z M.arloncm Branc!o, {‘Imllleseng e
nem, Robertem de Niro i Marilyn Monroe, wielu producentow’ o };;(V;)Wite -
gazowalo go jako trenera. »,The Method” wymaga oq aktf)row (Z;a traktg0 :
wezucia sie w role, emocjonalnego i fizycznego zlar.ua sig z maill wje r_10;lalln o
wania jej jak rzeczywistosci. Stuzy temu aktywacja wiasnyc emocl()) ZWi:ISZ-
wspomnien aktora (affective memory, sense memory, memory gf expemen@k (,mce "
cza z dziecinstwa. Zgodnie z etosem zawoslow}ym przypisanym tej i v;si t}
aktor ma wykorzystywaé (czy wrecz wyzyskiwac) wlasng blogr'aﬁq i Z ca ostua}
samokontrola nakazywa¢ sobie emocje. Metod.a Strafiberga 1 1eg01: ctl(:erk
dio” w Nowym Jorku ma do dzisiaj decydumcy wpiy,w na sztuke 1 ﬁskicq};
zwlaszcza hollywoodzkg — na niej opiera sig esu?t,yka gl9wnych a.metj}(; am N
produkeji filmowych. Wiarygodna emocjonalnoscf aktoréw ulatwlia v;l zonCipnie
fekeyjna identyfikacj¢ z bohaterami i gwarantuje pejine kasyll. TO u‘ceTen N
widza wiec potrzeby zagwarantowania aktorc?n} oplek} psycho ;)lglcznelz n - p};y-
radygmat ksztalcenia aktorow - nieuwzgledniajacy naj DOWSZyC r'OZ]i(Z)eS[arzaiy
chologii, neurobiologii czy psychodramy - Schluttig uwaza lfa pk. . Ems{
Polemizuje z teza Gerharda Eberta (bylego docenta 'szkol‘y a tors1 iej » st
Busch” w Berlinie), ze aktor gra, co prawda3 na/r,e?ilne) scenie, w rea .nylr<n cZ wie
i przestrzeni, ale grana przez niego rzeczywmtosc jest ﬁkcy]na i v;fl 1zw1§z u ’ if i
pozbawiona wszelkich konsekwencji dla jego osoby. Z(.iamem Sc uttlgat, Op; ugn iu
ten stuzy wychowywaniu miodych aktorf’)w w .dl,l,Chll wiekszego hadrlt(u VYIZ i
do samych siebie (»to wszystko przeciez ﬁkc;a ). Drama.turg. po k.rfis s, e
nice migdzy fikcjg a realnoscig sa plynng i tI‘l}an poyvle.dzwc,_ iedy iyé i
wyobrazona nabiera dla aktora realnosci, gd_yz aktywizuje w nim pz;r;Z Qciami
graficzna, wiasne emocje zwigzane z trudgyml czy traumatycznymi pr an};a neuj
obszarami tabu itp. (Schluttig powoluje sig tuta! na,namowsz.e rozt;:o;fxce e
rologii, np. Antonia Damasio, zgodnie z ktérymi mozg reagu(ﬁ na toa CZ.i g,;'anicz-
wyobrazone podobnie jak na »realne™). Chara¥<t.erystyc_zne la sy l'la w]iskaﬂash-
nych, w ktérych gra nabiera dla aktorg rlc:allnosm E;yscqh;:f£:l; si,i(z:k DO
back czy dé ja vu. Dla kazdego aktora niektore sceny s3 1 N e dla
i rezyserzy zbyt rzadko jednak uwzglqdma!a konse wencj gry
f:li?izggvt/(fgcziy:ktofa i goéé nieludzko obchodzg si¢ z jego emocjami. Zdaniem

s A. Damasio, Descartes Irrtum. List, Berlin 2006.
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Schluttiga, w dydaktyce i pracy aktorskiej wiecej czasu i uwagi nalezatoby po-
$wigcaé aktorom jako osobom prywatnym. Z powodu ogromnego popytu na
miejsca w szkotach aktorskich rezyserzy, nauczyciele i producenci nie czuja jed-
nak potrzeby rewizji dotychczasowych metod. Przemyst filmowy i telewizyjny
stawia na identyfikacje, czyli catkowite utozsamienie sie aktora z rola, a rynek
przyznaje mu racje. Wystarczy spojrze¢ na sukcesy niemieckich filméw ostatnich
lat, takich jak wspomniane juz Zycie na podstuchy czy Lektor (Der Vorleser). Przy-
pisuje si¢ je wtasnie sukcesom stosowanych w Niemczech metod nawigzujacych
do szkoly StraBberga. Brak pieniedzy i czasu powoduje, ze nikt nie interesuje
si¢ procesami psychicznymi zachodzacymi w aktorach.,

Tymczasem praca na scenie/planie dotyka trudnych biograficznych tematow,
a w wypadkach ekstremalnych (w przypadku oséb straumatyzowanych w prze-
szfosci) moze prowadzi¢ nawet do retraumatyzacji. Inscenizacje sceniczne i fil-
mowe zostawiajg §lady w osobowosciach aktoréw, $3 one dla niech nie tylko
fikcja, lecz takze realno$cia. Poza tym aktorzy, pracujac w swoim zawodzie,
uzewngetrzniajg si¢ publicznie, co réwnies nie pozostaje bez wptywu na ich 050-
bowosé. Majg do czynienia z silnymi oczekiwaniami widzéw wobec siebie (zwig-
zanymi z granymi przez nich wezesniej rolami), sa w $posob szczegolny narazeni
na krytyke, sympatie, antypatie i réznego rodzaju projekcje. Czesto majg trud-
nosci w codziennym przechodzeniu z przestrzeni publicznej/zawodowej do pry-

watnej, poniewaz przezycia na scenie/planie i krytyka w mediach wymagaja
przepracowania. Ze wzgledu na to,

ze normy i reguly zachowar na planie (np.
sceny tortur) mogg bardzo odbiegac od tych obowigzujacych w zyciu codzien-
nym, aktorzy powinni by¢ w kompetentny sposob wprowadzani do roli i z niej
wyprowadzani. Schluttig podkresla, jak wazne jest w praktyce aktorskiej zasto-
sowanie rytualow z tym zwigzanych, typowe dla psychodramy. Rytuaty te (Ein-
iegaj yktad projekeji roli na osobg aktora przez
ajg mu bezpieczny powr6t do prywatnosci.
Jest jeszcze jeden wazny aspekt rytualéw wchodzenia w role i wychodzenia z niej.
Pomagaja one w Wypracowaniu wigkszej elastycznosci poruszania si¢ w rolach
spolecznych i psychicznych w ogéle. Koniecznym krokiem w tym Kierunku jest
nabranie umiejetnosci rozrézniania rél zaréwno tych spotecznych, polegajacych
na interakcji z innymi, jak i tych wewnetrznych, opartych na interakeji miedzy
réznymi aspektamj naszego »ja”. Zgodnie z rozpoznaniami wspétczesnej psy-
chologii psychika ludzka nie jest czyms jednolitym, lecz raczej, jak to metafo-
rycznie okresla Friedemann Schulyz von Thun, zespotem wewnetrznym (inneres
Téam)s. Skiada si¢ on z roznych aspektéw nas samych, tzw. ego states. Ich rozpoz-
nanie, czyli praca z zespolem wewnetrznym, jest waznym elementem praktyki
psychodramatycznej, a takze na przyklad terapii os6b straumatyzowanych. Teo-
ria ego states powstala w latach osiemdziesigtych XX wieku. Jej twércami sg ame-
rykanscy terapeuci traumy John i Helen Watkins’, a ostatnio zostata rozwinieta
i zaktualizowana przez psychiatréw niemieckich, miedzy innymi Jochena
Peichla® i Luise Reddemann®. Mozna ja o tyle przenieé¢ do pracy z aktorami,

¢F. Schulz von Thun, Miteinander reden 3 — Das

»innere Team”, Reinbek 1998.
7]. Watkins, H. Watkins, Ego States Theory and

Therapy, New York-London 1997.
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Scena jaZni

o ile konflikty przezywane przez grane na scenie postacie (np. przez Faust;) sa
symbolizacjg konfliktéw wewnetrznych. Praca z ego sta/tes, na przlszlad rne;o ami
dublowania, pozwala rozbi¢ danq‘ rolg na po§zcz§g(31ne aspe hty (ni. emon,
aniof), a w razie potrzeby odnies¢ je do odpowiednikéw w psychice aktora.

Niezbgdna w pracy aktorskiej jest refleksja miedzy rolg a »j a”_ prywatnym aktora.
Systematycznego przepracowania wymaga, zdaniem Schluttiga, w ogolgdpr?ple_
i j bliczng ~ gwiazde idealizo-
iany aktora z osoby prywatnej W pu : i :
$:rt1§a;k; g;zsirlilrsieypublicznym. W wyksztalcenie aktorskie nalezat/ol.)y Wlac;yc
refleksje na temat ceny, jaka aktor placi za stawg (utrata prif(watr;osm). Eifl);;g
0 Swi taltowani -
6giby poméc aktorom w §wiadomym ksz ’ .
psychodramatyczny mog : . ¢ towaniu wias
j bi i j ktow powinna by¢ praca z opora
nej biografii. Jednym z jego aspe : ’ am wo o
7 ¢ odramy metodg sharingu.
Mozna tu zastosowaé na przyktad prze]q,ta Z psyc . tods gu. Jest
to przebiegajgce wedtug doktadnie okre$lonych regut dzx.eleme TQ pfz:zy;llacgr
i jami zwi i tonkow grupy, stuzace celom integ -
i emocjami zwigzanymi z gra przez cz o B
ng j Olni zny wtedy, gdy aktorzy przezywaja
nym. Sharing jest szczegdlnie wazny _ el momenty
i i to znaczy kiedy granie jakiej
dmiernego pobudzenia emocjonalnego, : kied 1y
gzdzi w nifc;h nieadekwatny wybuch afektow. Nalezy. wowczas pr_zeprowadZ{c
tak zwang interwencje kryzysowa, czyli zastanowi¢ si¢ nad tym, _]aka sytua<1:]c;
z wlasnej przesztosci przypomina aktorowi dana scena, /cz.yh co jest lwy_zwa ;;
czem emocji (¢rigger). W tym kontekscie nalezy przy]r.zei1 si¢ tal/<z.e .r; (;:zjt(;rl?s .
i ¢ j roli oraz odczytac jej .
wspotaktorami, stworzy¢ dystans do granej ro ( podteksty.
Wgelu rozpozn’ania opordw budzonych przez role Schluttig zaleca réwniez sto
sowanie metod dublowania czy zwierciadia.

W aktorstwie profesjonalnym i show-biznesie nie uwzglczilnia. s(iiq zagwyczqa) 131;::5
. i 7 j instancjg nieomylng i decydujgca, _
6w aktora wobec roli. Rezyser jest tu ins ' -

iv rodzaju boga. Natomiast w technikach granicznych S(m:jqdzy psycllil((i);eg:gg

i j 0j trzny aktora. Stad tez wsze

a teatrem) priorytetem jest rozwoj wewnetrzny : ' ;

przeciwko roli traktuje si¢ powaznie. Anahzup sig, llzrzemzvl;o kom‘tl,/;j;;n\l;lv onpicr);

j i i lizowany jest w »ja” aktora (gdy np. .

jest skierowany i czy zloka jest w L , o i

j iedzi i ej mu ktorego$ z ro s .
agres powiedzi postaci przypominajac g0 ! ’
pirtnfr:;ym gry, w dynamice grupowej czy w sprzecznosmagh migdzy Etorlinl/aﬁr?;
warto$ciami i przekonaniami aktora a tymi przek?zywanyml Przeﬁ spe aadkaCh

(gdy np. Hitlera trzeba przedstawié ,na wesolo”). \W niektdryc plrzypirld "

pracuje si¢ nad problematyka podobnych oporéw nie z calg grupa, e;zN : yvs; y

dualnie, monodramatycznie. Jesli opory dgtycza calej grupy, mozna ro Zanizslfgzn_

je metodami socjometrii wypracowanymi przez Moreno. NICI‘OIZVYIQ ne on

flikty miedzyludzkie na scenie/planie szkodza nie tylko osobowosciom s
lecz takze pracy artystyczne;j. o .
Kolejna wazng metodg calo$ciowej, czyli uwzglqd?llza)lallce;) ICh¢ o;;)bog:s;cnga IZ

i, j 1 dzanie roli (Rollenberatung). 7

z aktorami, jest doradzanie lub Ofira . ‘ mg .

wspolne z tr,enerem zastanawianie si¢ nad tym, jaka rola najbardziej przy;czir:nyc 1}1,
sie do rozwoju danego autora, na przyklad rozszerzylaby repertuar g

d - - ie des traumatisierten Selbst, Stuttgart
8 J. Peichl, Innere Kinder, Téter, Helfer & Co. Ego-State-Therapie de:

L. Reddemann, Imagmatwn als heilsame Kiaf[A Zur Behandlung von 71aumafolgen mil Yessourceno-
3

rientierten Verfahren, Stuttgart 2001.
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przez niego w zyciu prywatnym rol. Warto, zdaniem Schluttiga, wybierad role,
ktére sg kontrapunktem wobec tych granych przez nas w zyciu. Jesli w zyciu
wybieramy najczesciej role o statusie niskim, warto zeby$my sprébowali zagrac
role o statusie wysokim, eksperymentowali z nig. Doradztwo takie ma naturalnie
sens tylko wowczas, gdy wspolpraca migdzy aktorem a prowadzacym jest diugo-
falowa i aktor takiej porady sobie zyczy.

Schluttig zaleca takze podniesienie dzialan rutynowych w filmie/teatrze do rangi
rytuatu. Po przekroczeniu tego progu aktorstwo przestaje by¢ jedynie zawodem,
staje si¢ praktyka egzystencjalng, rezyser za§ czyms w rodzaju mistrza ceremo-
nii. Rytuat laczy proces produkcji artystycznej z osobistym losem aktora. Aby
tak sie stalo, rola musi sta¢ si¢ czym$ wigcej niz tekstem do wyuczenia, musi
wej$¢ w dialog ze swym odpowiednikiem w psychice aktora, na przykiad z »,Gret-
chen” we mnie, »Mefistofelesem” we mnie itp. Nie bedzie to mozliwe, dopoki
rezyserzy beda widzie¢ w aktorach wylacznie rzemieslnikéw emociji, najgtych
pracownikéw czy gwiazdy, siebie za$ uwazac za instancjg¢ nadrzedna. Aby po-
tencjal psychodramy mégt zosta¢ wykorzystany w teatrze czy w filmie, potrze-
bujemy empatycznych, zrytualizowanych interakcji wszystkich os6b bioracych
udziat w procesie produkeyjnym. Trudno, aby tak si¢ stato, dopdki najwazniej-
szym uwarunkowaniem nowych produkeji teatralnych i filmowych bedzie ich
rynkowosé. Zmiana paradygmatu oznaczataby, w obliczu wszechobecnosci fil-
mow i obrazéw w naszej dzisiejszej rzeczywistosci, niemalze rewolucje kultu-
rowa. Postulaty Schluttiga wydaja sie utopia, warto jednak z pewnoscig
przynajmniej si¢ nimi zainspirowac.
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