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Sebastian Cortés

CHOREOGRAFIA
JAKO STRATEGIA PEDAGOGICZNA:
UCIELESNIONE PODEJSCIE
DO SZKOLENIA AKTORSKIEGO

Wprowadzenie

Na poczatku XX w. rosyjski aktor i rezyser teatralny Konstantin Stanistaw-
ski rozpoczal dlugotrwale badania sztuki i technik aktorskich. Majac na celu
stworzenie kompleksowego systemu szkolenia aktoréw, zwrécil si¢ ku wioda-
cym, wspolczesnym mu psychologom, szczegélnie Théodule'owi Ribotowi,
ktorego praca La Psychologie des Sentiments zostala przettumaczona na jezyk ro-
syjski w 1900 r., niecale cztery lata po jej publikacji w jezyku francuskim (Blair
2008, s. 30). Jego koncepcja pamigci afektywnej glosi, ze emocje, ktére przezy-
wa kazdy czlowiek, tworza §lady neurologiczne podlegajace wolnej woli i moga
by¢ w sposéb $wiadomy uzewnetrzniane. Innymi stowy: uwolnione — jeéli sie
je wlasciwie wywola. Pamie¢ afektywna stala si¢ podstawg treningu aktorskie-
go nie tylko w Rosji, lecz takze w wielu krajach Zachodu. Metoda dydaktyczna
Stanistawskiego, ktérag mozna nazwac ,psychotechnika’, miata szybki i wyrazisty
wplyw na $wiat teatru realistycznego. Nikt przed nim nie prébowat stworzy¢
w pelni rozwinigtego systemu szkolenia aktoréw, ktérzy wraz ze studentami
szkot aktorskich, zaréwno w Europie, jak i Ameryce, takneli takich wskazéwek
W swoim rozwoju artystycznym.

Wyraznie widzimy, ze tej fazie badan Stanistawski niemal nie bral pod uwage
podstawowego narzedzia, ktérym aktorzy dziela si¢ z widzami: ciala jako takie-
go. Na dalszym etapie swojej kariery Stanistawski uznal braki w swoim systemie.
Poniewaz jego zainteresowanie wszystkim, co mogloby poméc w lepszym zro-
zumieniu proceséw psychologicznych aktora, nie zmalalo przez lata, odwrécit
si¢ on od psychotechniki w celu stworzenia tego, co nazywamy Metoda Dziatari
Fizycznych - bardziej skoncentrowanego na ciele podejscia, bedacego efektem
obiektywnej psychologii i behawioryzmu (Blair 2008, s. 32).

Z wielu powodéw, kulturowych i historycznych, Metoda Dzialan Fizycznych
nigdy nie uzyskala takiego zainteresowania, co jej poprzedniczka; nawet dzisiaj
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nazwisko Stanistawskiego jest na ogét kojarzone z jego wczesnymi, zasadniczo
kartezjaniskimi pogladami na aktorstwo. Pod kazda szeroko$cia geograficzng ak-
torzy sa bowiem nauczani ,metoda Stanislawskiego”, nakazujaca im prace i kre-
acje w sztucznym rozdziale pomiedzy duchem a cialem.

W ostatnich dwéch dekadach nowe badania i teorie kognitywistyczne wypar-
ly poprzednia koncepcje relacji miedzy cialem a umystem. Podobny zwrot odby-
wa si¢ w $wiecie akademickiego szkolnictwa aktorskiego: metody pedagogiczne
oparte przede wszystkim na ruchu, zaréwno wyrezyserowanym, jak i improwi-
zowanym, staja si¢ coraz popularniejsze. Poprzez dwa podstawowe ¢wiczenia
— jedno wywodzace si¢ z Treningu Aktorskiego Metoda Suzuki, drugie: z mojej
wlasnej, rozwijanej wciaz metody opartej na relacji interpersonalnej, emocjach
i improwizacji ruchowej — chcialbym zaprezentowa¢ sposéb, w jaki mozemy na-
uczy¢ sie sztuki aktorskiej poprzez cialo, oraz pokaza¢, jak kognitywistyka moze
sluzy¢ nam teoretycznym wsparciem w pracy teatralnej.

Fizyczne ¢wiczenia w treningu aktorskim
Cwiczenie nr 2, Powolne Ten Tekka Ten

Nasz pierwszy przyklad wywodzi sie z Treningu Aktorskiego Metoda Suzuki
— jednego z najpopularniejszych i najbardziej rozpowszechnionych. Japonski re-
zyser Tadashi Suzuki zaczal rozwija¢ swoja metode wraz ze swoja trupa w latach
70. (Allain 2009, s. 57). Metoda ta ma swoje glebokie korzenie w $redniowiecz-
nych formach japonskiego teatru kabuki oraz noh, jednak ich klasyczne elementy
zostaly przeksztalcone tak, aby tworzyly system rozwoju artystycznego uzytecz-
ny dla aktoréw pracujacych we wspoélczesnym teatrze. Wigkszo$é ¢wiczen zawie-
ra z gory ustalong sekwencje ruchéw. Sg one proste, jednak niezwykle trudne do
precyzyjnego wykonania. Czgsto ruchy te staja si¢ takze kanwa dla do$¢ swobod-
nej improwizacji.

Jedno z tych ¢éwiczen to Cwiczenie nr 2, znane takze jako Powolne Ten Tekka
Ten (Allain 2009, s. 110). Aktorzy stoja w dwéch rzedach na przeciwleglych kran-
cach sceny i rozpoczynaja spacer, ktory koniczy sig, gdy rzedy zamienig si¢ miej-
scami. Spacer wymaga ogromnej uwagi, skupienia i opanowania, poniewaz po-
winien by¢ wykonany réwnomiernie, bez wzajemnych potracen, kolysania sie na
boki, a takze przyspieszenia i zatrzymania; wszystkie ruchy powinny by¢ typowe
dla codziennego chodzenia i sprawia¢, ze srodek ciezkos$ci aktora przemieszcza
sie rowno i plynnie. Podczas gdy migénie dolnej czesci ciala pracuja intensywnie
w celu odbycia spaceru, gorna czes¢ pozostaje swobodna i skupia si¢ na ekspresji
ruchowej. Oprécz wyzwania, jakim jest samo spacerowanie, ¢wiczenie wymaga
od cztonkéw grupy, by dzialali w idealnej harmonii, wzajemnie dostosowujac
dlugo$¢ kroku tak, aby rzedy pozostaly rowne podczas catego ¢wiczenia. Rytm
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zapewnia muzyka, ktéra jest kolejnym elementem ¢wiczenia wymagajacym
duzego skupienia. Spacer jest powtarzany kilkakrotnie z niewielkimi zmianami
w ruchu ramion.

Podstawowym aspektem, mozliwym do znalezienia zaréwno w tym ¢wicze-
niu, jak i w calej metodzie, ktéry upodabnia ja do wszystkich metod fizycznych
poznanych przeze mnie do tej pory, jest wykorzystanie obrazéw. Obrazem moze
by¢ kazde zdjecie, mysl, uczucie lub skojarzenie, ktére aktor moze uzna¢ za uzy-
teczne Zrodlo inspiracji, sposob laczenia wyobrazni z ruchem. W ten sposob wy-
konanie Ten Tekka Ten jest nie tylko zadaniem motorycznym, ale raczej holistycz-
nym zaangazowaniem ciala-umystu jako nierozdzielnego podmiotu. Obraz, jezeli
jest dobrany wlasciwie, oddzialuje na prace mieéni i stawdw, a jednoczesnie ruch
wplywa zwrotnie na wyobrazeniowg podréz aktora.

Wybralem Ten Tekka Ten, aby pokaza¢, jak ¢wiczenie choreograficzne moze
pomoéc w ucielesnieniu jednej z podstawowych zasad dramaturgicznych reali-
zmu aktorskiego, mianowicie dualnosci celow i przeszkéd. Zgodnie z ta kon-
cepcja, wprowadzong przez Stanistawskiego w ksigzce Praca aktora nad sobg,
wszystkie dzialania i intencje jakiejkolwiek dramatycznej postaci mozna opisa¢
jako walke o osiagniecie okreslonych celéw — od gléwnego celu calej sztuki,
poprzez pokonanie szeregu przeszkod, do jednego lub kilku drobnych celéw
w kazdej ze scen. Wedlug terminologii Stanistawskiego, ktéra oczywiscie odnosi
sie przede wszystkim do dramatu realistycznego, przeszkody odpowiadaja prze-
ciwstawnym celom drugiej postaci (Merlin 2007, s. 73). Jakkolwiek to nazwa,
napiecie (energia), ktore te przeciwstawne sily tworza, jest odpowiedzialne za
dzialania i zachowanie postaci.

W ¢wiczeniu Suzukiego przeciwstawienie antagonistycznych sit objawia sie
w kilku formach. W swojej ksiazce The Theatre Practice of Tadashi Suzuki Paul
Allain stwierdza, ze w ¢wiczeniu Ten Tekka Ten ,powstaje wrazenie, ze cialo jest
ciagniete przez line przymocowang do twojego centrum, a jednocze$nie pchane
w tyl z jaka$ mniejsza sita” (Allain 2009, s. 110). Zarazem dodanie obrazu do tego
szczegdlnego, powsciagliwego, umiejscowionego w przestrzeni ruchu ustanawia
takze poznawcza opozycje, jako ze odpowiedni obraz powinien sktania¢ aktora,
by albo dotart do korica pomieszczenia, albo opuscit punkt wyjscia (podobnie
jak np. spieszac, aby uratowac ukochang osobe przed utonieciem, lub uciekajac
przed uzbrojonym wrogiem). W konsekwencji przeciwstawienie, pierwotnie
bedace abstrakcyjna koncepcja dramaturgiczng zwiazana z analiza wewnetrznej
struktury sztuki, staje sie wrazeniem cielesnym, a nie intelektualng wiedzg o roli.
Jako takie staje sie fizycznym bodzcem, potrafiagcym wywolywac uczucia i asocja-
cje prowadzace do naturalnego, emocjonalnie uzasadnionego, a zatem wiarygod-
nego zachowania scenicznego, zamiast pozostawi¢ aktora, by wykonywal §wiado-
mie wymyslone ruchy, ktérym wedlug stléw Stanistawskiego moze brakowac tzw.
,prawdy wewnetrznej” (Merlin 2007, s. 118).
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Cwiczenia Relagji

Po kilku latach pracy ze studentami aktorstwa jako nauczyciel tarica w roz-
nych wegierskich szkolach doszedlem do wniosku, ze program nauczania sprawiat
wrazenie, iz lekcje tarica i ruchu byly catkowicie podlegle lekcjom gry aktorskiej.
Wynikiem tego hierarchicznego rozréznienia bylo zaostrzenie dychotomicznego
sposobu myslenia, ktore juz zostalo uwydatnione w szkoleniu aktoréw metoda
Stanistawskiego. Ruch byl wylacznie umiejetnoscia nabywang w celu przygo-
towania aktoréw do wykonywania potencjalnych zadan polegajacych na tancu,
akrobatyce itp. Moi studenci nie byli zdolni do wykorzystania tego, czego nauczy-
li sie na lekcjach aktorstwa, podczas zaje¢ tanecznych — i na odwrét. Chciatem
w jaki$§ sposdb wypei¢ te luke, ktéra moim zdaniem byla bezproduktywna,
sztuczna i sprzeczna z ludzka natury. Podczas zaje¢ zaczatem eksperymentowaé
z improwizacja ruchowa, wprowadzajac jako Zrédlo inspiracji i motywacji kon-
tekst dramatyczny.

Efekty byly oszalamiajace. Nie tylko radykalnie poprawita si¢ jako$¢ ruchu
moich podopiecznych, lecz takze ich moce wykonawcze. Nawet ci najmniej zdol-
ni z grupy stali si¢ sugestywni i interesujacy na tyle, Ze musialem wlozy¢ wiele
wysilku, by przesta¢ skupia¢ sie na nich zbyt dtugo i aby cala grupa otrzymata tyle
samo mojej uwagi. Wlasnie to do$wiadczenie sklonito mnie do rozleglych badan
i do pisania pracy doktorskiej na temat fizycznych metod szkolenia aktorskiego,
prawie nieznanych do tej pory w akademickim ksztatceniu aktoré6w na Wegrzech.

Te pierwsze eksperymenty stopniowo przeksztalcily si¢ w zestaw ¢wiczen,
sposrod ktorych Cwiczenia Relacji, gdy pisze te stowa, sa najbardziej wyraziste
i owocne. W ¢wiczeniu podstawowym dziele grupe studentéw na pary. Jedna
studentka (nazwijmy ja A) wyobraza sobie obraz rzeczywistej lub fikcyjnej re-
lacji, ktéra ma za cel palaca potrzebe zakomunikowania czego$ partnerce (B),
niezaleznie od tego, czy jest to rzeczywista osoba stojaca naprzeciw, czy part-
nerka zastepuje postac z tej relacji. Stoja w odlegtosci dwdch metréw od siebie.
A pozwala swojemu stanowi emocjonalnemu, skojarzeniom z dang relacja usta-
lonym przez wybrany obraz i jego zawartos¢ komunikatywna, prowadzi¢ swo-
je cialo w swobodnej improwizacji ruchowej. Zadaniem B jest obserwowanie
w bezruchu, skupiajac pelng uwage na wysylajacym komunikat ciele partnerki.
Tak jak B zdaje si¢ pelni¢ role pasywna w tym ¢wiczeniu, jej obecnosd jest w rze-
czywisto$ci bardzo aktywna. Jej glebokie, ciagle skupienie, spontaniczne reakcje
emocjonalne, cho¢ niewyrazone w zaden sposoéb bezposrednio, majg niewat-
pliwy wplyw na A i stajq sie czynnikiem, ktéry moze radykalnie zmieni¢ takze
sposob improwizacji. W kolejnej odmianie ¢wiczenia pozwalam B zareagowa¢
poprzez jej wlasna improwizacje ruchowa, réwnolegla, cho¢ nie niezalezng od
pierwotnego zrédla impulséw pochodzacych od A. W kolejnej fazie improwizu-
jace partnerki maja takze swobode kontaktu fizycznego, ktéry moze wahac sie
od delikatnego dotkniecia dloni do bardziej akrobatycznych figur i wspolnego
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tarica. Nie ma jakichkolwiek ograniczen, o ile zaden wykonywany ruch nie wy-
kracza poza kontekst wynikajacy z obrazu, a cialo nie jest uzywane do ekspresji
wewnetrznego procesu poprzez gesty.

Stopient powiazania, jaki te ¢wiczenia tworzg, znacznie wykracza poza co-
dzienno$¢. Studentki regularnie donosza o pozyskaniu wzajemnej ,glebokiej
wiedzy” o sobie, ktorej nie mozna uja¢ stowami; osiagaja rzadko spotykana
otwarto$¢ w stosunku zaréwno do pracy, jak i partnera, a takze silne poczucie
obecnoéci w danych okolicznosciach. Ten stopient niewerbalnej komunikacji
i wymiana energii jest moim zdaniem esencja aktorstwa — jako$cia, ktora czasem
nazywamy obecnosciq aktora.

Podejscie kognitywistyczne

Aby wiarygodnie wyjasni¢ to zjawisko, proponuj¢ spojrzenie na koncepcje
recesywnego ciata, jak to okregla filozof Mark Johnson, oraz definicje swiadomosci
poznawczej Evana Thompsona. Wedtug Marka Johnsona ,skuteczne funkcjono-
wanie naszych cial wymaga, aby nasze organy i funkcje ciala wycofywaly sie, a na-
wet ukrywaly w trakcie naszych aktéw doswiadczania rzeczy w $wiecie” (zob.:
Kemp 2012, s. 16). Evan Thompson stawia krok dalej, rozszerzajac role nieswia-
domosci takze do podstawowych funkeji poznawczych. Wedlug jego wlasnych
stow ,§wiadomo$¢ poznawcza obejmuje takie procesy ucielesnionej i osadzonej
$wiadomosci oraz emocji, ktore s niedostepne danej osobie na drodze ekspery-
mentu (zob. Lutterbie 2011, s. 97). Nieco zmienitbym to stwierdzenie z ,niedo-
stepne” na ,nie bezposrednio dostepne”, co oznacza, ze uciele$nione emocje moga
by¢ niedostepne dla swiadomego umystu, ale na pewno maja na niego wplyw.
Moje przypuszczenie co do $wiadomego postrzegania nieswiadomej tresci po-
znawczej popiera teoria emocji przedstawiona przez Antonio Damasio. Uwaza
on, ze emocje s3 nie§wiadomymi fizycznymi reakcjami ciala na pewne stymulacje
(Kemp 2012, s. 164). Stajemy sie $wiadomi ogélnego stanu psychicznego, ktéry
identyfikujemy jako uczucia, kiedy rejestrujemy trzewna reakcje naszego ciata na
konkretny bodziec. Zmiany w naszym tetnie, tempie oddychania, ci$nieniu krwi
i inne bodzce informujq nas, ze do§wiadczamy uczucia (Damasio 1994). W ten
sposéb nieswiadome zdarzenia poznawcze wylaniaja si¢ ponad naszym progiem
$wiadomosci, aby mozna je bylo traktowa¢ w sposéb behawioralny.

Raczej dyskusyjnym, lecz uzytecznym dodatkiem do powyzszego sa mod-
ne wyniki badan systemu neuronéw lustrzanych. Po tym, jak Giacomo Rizzolat-
ti odkryt istnienie w mézgu ludzkim oraz naczelnych systemu neuronéw, ktore
wysylaja impulsy zar6wno gdy dany osobnik wykonuje czynnos¢, jak i wtedy,
gdy obserwuje te samg czynno$¢ u innego osobnika (Blair 2008, s. 13), powstalo
wiele teorii dotyczacych celu istnienia i funkcjonowania tych neuronéw. Lustrza-
ne neurony moga by¢ odpowiedzialne za nauczanie we wczesnym dziecinstwie,
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a takze by¢ neuronowa podstawa empatii. Sandra Blakeslee twierdzi, ze ludzki
mozg moze mie¢ ,wiele systeméw neuronow lustrzanych, ktére specjalizuja sie
w wykonywaniu i rozumieniu nie tylko dzialan innych, lecz réwniez ich intencji,
spolecznego znaczenia ich zachowan oraz ich emocji” (cyt. za: Blair 2008, s. 13).
Zestawienie tych przypuszczen z koncepcja recesywnego ciala i teorii uciele$nio-
nych emocji Damasio daje nam potencjalng interpretacje efektu Cwiczen Relacji.
Komunikacja poprzez niegestykulacyjng improwizacje¢ ruchowa uwalnia umyst
od myslenia powyzej progu §wiadomosci, umozliwiajac aktorom dotarcie do nie-
$wiadomosci poznawczej, koncentrowanie si¢ na swoich cialach oraz doswiad-
czanie i prace z emocjami na glebszym, jak najbardziej ucielesnionym poziomie.

‘Whnioski

Stanistawski zwrécit si¢ ku psychologii, tworzac system, ktory stat si¢ biblia
aktorstwa. Wspolczednie zarowno nauczyciele teatru, jak i pedagodzy obawiaja
sie, ze nauka najwyrazniej niesie grozbe rozproszenia magicznej mgielki, ktora
otacza sztuke. Jestem zwolennikiem przeciwnego stanowiska. Nauka, a przede
wszystkim badania kognitywne, moze pomdéc w zrozumieniu naszej sztuki, wy-
ja$ni¢ nasze procesy artystyczne i umozliwi¢ nam porzucenie dotychczasowych
przestarzalych kartezjanskich oczekiwan odnoénie do tego, na czym powinien
polegac proces tworczy w teatrze. I caly czas, ujawniajac cudowne sposoby radze-
nia sobie organizmu ludzkiego z egzystencja, moze inspirowa¢ nasza sztuke, tak
jak potrafi to robi¢ niewiele innych dyscyplin. Mam nadzieje, ze przysztos¢ zblizy
sztuke i kognitywistyke jeszcze bardziej, jako ze coraz wiecej artystow i badaczy
angazuje si¢ w projekty interdyscyplinarne. Naszym zadaniem jest teraz popula-
ryzowanie takich wzbogacajacych i satysfakcjonujacych spotkan.

Przeklad: Grzegorz Stabeusz
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Summary

Like so many other things in so-called Western culture, actor training today lies predomi-
nantly upon the Cartesian concept of mind-body dualism. Even though actors, not unlike danc-
ers, have their bodies as a primary tool to work with, the misinterpreted heresy of Konstantin
Stanislavsky, the first theatre practitioner to develop a comprehensive pedagogical method for
acting, has created a counterproductive, detached relationship between actors and their own
bodies.

During the past two decades, due to current research and new theories in cognitive science,
a paradigmatic shift has overwritten our previous notion regarding the connection between body
and mind. A very similar process is taking place in the artistic field as physical approaches of actor
training are gaining a popularity never seen before. Holistic methods like Viewpoints Technique,
the Suzuki Method of Actor Training, and Stephen Wangh'’s Acrobatics of the Heart address key
elements of the craft of acting, such as emotions and imagination, through the systematic use of
choreography and movement improvisation.

How can “just dancing” lead to a deeper understanding of the actors’ on-stage emotional
life? While physical methods of actor training offer a pragmatic answer to the question, the work
ofleading researchers in the cognitive field may explain the way these methods actually work.



