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Summary
ON THE FREEDOM OF CREATION IN STANISLAVSKY’S PEDAGOGICAL SEARCH

The article is devoted to one of the most important dilemmas of the training of an actor, which
for Konstantin Stanislavsky was the issue of freedom of creation within the school stage.
According to the author of the “system,” precisely the very lack of freedom of creation is one of
the greatest threats lying in wait for a young artist. The author of the present article remarks
that passing on knowledge of artisanal nature, expressed in the strife for the result — examination
at all costs or the result — diploma spectacle, frequently becomes a priority of education on stage.
In the first part of the article, K. Stanislavsky’s ideas on the freedom of creation will be made
closer. Also, the opinions of the Russian and Soviet theatre pedagogues — continuators of thought
voiced by the author of the “system” will be a significant voice in the considerations presented
below. The second part will be devoted to the main arguments which contribute to the rejection
by K. Stanislavsky of the old model of work on the spectacle and role and which influenced
the elaboration of the so-called method of the analysis of play and role in action (Rus. geiicTBen-
HBIN aHAIH3 BECHI U POJIN).
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red. Paulina Marchlik
Zeby by¢ wolnym cztowiekiem, nalezy dbac o wolnos¢ innych
(Cranucnapckuii 1960: 578)'.

' Ttumaczenia cytatéw z rosyjskich publikacji naukowych, ktére dotychczas nie zostaly przeto-
zone na jezyk polski, dokonata autorka artykutu.
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Przez cate zZycie Stanistawskiego czerwong nicig przewija sie
marzenie o swiadomym aktorze, aktorze-tworcy, ktory potrafi
samodzielnie zinterpretowac sztuke i aktywnie dziafac w oko-
licznosciach zatozonych (Kuebens 1982: 7).

U schytku XIX wieku Konstantin Stanistawski (wi. Aleksiejew) (1863-1938)
— aktor i rezyser, a przede wszystkim tworca ,systemu” ksztalcenia aktora,
wraz z Wladimirem Niemirowiczem-Danczenka réwniez rezyserem, pedagogiem
teatralnym i teoretykiem sceny, zatozyli w Moskwie Teatr Artystyczny Ogolnie
Dostepny®. Wydarzenie to zapoczatkowalo reforme rosyjskiego teatru i przyczy-
nifo sie do rewolucji w obrebie pedagogiki scenicznej. Konstantin Stanistawski,
ktory w rezultacie wieloletnich artystyczno-pedagogicznych poszukiwan doszedt
do wniosku, ze: ,Jedynym kréolem i wladca sceny jest utalentowany aktor”
(Stanistawski 1954a: 432), w centrum uwagi swojego ,systemu” postawil ucz-
nia-aktora. Autor Pracy aktora nad sobg (Stanistawski 1954b) stworzyl warunki,
w ktérych miody czlowiek mogt w pelni rozwinac skrzydia swojego talentu.
W grudniu 1908 r., podczas pracy nad Rewizorem Nikolaja Gogola w rezyserii
K. Stanistawskiego, W. Niemirowicz-Danczenko pisat:

Wydaje sie, ze jeszcze ani razu do tej pory w Teatrze Artystycznym sztuka nie zostala
w takim stopniu oddana w rece aktor6éw. Stanistawski z rezysera, kim byt przede wszystkim,
na przykiad pracujac nad ,Niebieskim ptakiem” [Maeterlincka — przyp. aut.]”, w tym przypadku
przemienit sie w nauczyciela (Cranucnasckuii 1957: 13).

Jednym z dylematéw ksztatcenia stymulujacym prace K. Stanistawskiego
nad ,,systemem” byla kwestia wolno$ci tworzenia. Reformator pedagogiki tea-
tralnej, prowadzac badania dotyczace pracy aktora nad sobg i nad rola, doszedt
do wniosku, ze pozbawienie mlodego artysty mozliwosci wyrazenia wlasnego
zdania twérczego w okoliczno$ciach sceny, zamiast inspirowa¢ jego wrodzone
zrodio kreatywnosci i ksztaltowaé jego osobowos$¢ artystycznag, blokuje wyob-
raznie, intuicje tworcza i prowadzi do pasywno$ci w dziafaniach scenicznych.
Ten aspekt, kluczowy dla wychowania osobowosci obdarzonej zdolnos$ciami ak-
torskimi, nadal jest aktualny i podejmowany w rozwazaniach pedagogéw tea-
tralnych zza naszej wschodniej granicy. Tak na przykiad Aleksandr Szwederskij,
widzac btedy w ksztalceniu aktora, pisat:

2 Zob. Moskiewski Artystyczny Teatr Akademicki. Encyklopedia PWN. Dostepny na: http:/
encyklopedia.pwn.pl/haslo/Moskiewski-Artystyczny-Teatr-Akademicki;3943703.html (otwarty
17 wrzesnia 2015).
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(...) talent rozwija sie i ksztattuje tylko w warunkach, sprzyjajacych indywidualnemu roz-
wojowi osobowosci. Warunki te okreslajg, ze wszystko powinno by¢ podporzadkowane takiej
organizacji procesu ksztalcenia, jego spojnosci, w ktérej by wszystkie przedmioty stymulowa-
ly potencjat twérczy i budzilyby sily duchowe, potrzebe tworczosci; gdzie metodyka ksztatce-
nia kazdego z przedmiotéw wykluczataby pasywne przyswajanie gotowej wiedzy, wywodow
i punktéw widzenia (IlIsexepckuit 1992: 67-75).

Nalezy przypomnie¢, ze poczatki dziatalnosci rezyserskiej K. Stanistawskie-
go nosily wrecz apodyktyczny charakter i dopiero wnikliwe badania w obrebie
pedagogiki teatralnej, niepozbawione btedéw, do ktérych autor Mojego zycia
w sztuce sam sie przyznawal (Stanistawski 1954a: 261), przywiodly wielkiego
Rosjanina do wprowadzenia istotnych zmian w relacjach rezyser-aktor.

Rozmawiajac ze stuchaczami Studia przy Teatrze Wielkim, K. Stanistawski
zwrdcit uwage na brak zrozumienia, na czym powinna polegaé tworcza praca
rezysera z aktorem:

Bardzo czesto rezyser dramatyczny przychodzi do opery i wystawia spektakl; ale c6z
takiego on wystawia? On wystawia przede wszystkim ,siebie”.

On jakos tak czy siak, lepiej lub gorzej, zapoznal sie z muzyka, dogadal sie ze scenogra-
fem i rozpoczatl proby z zywymi sitami teatru, wybrawszy to, co przypadio mu gustu na pierwszy
rzut oka, albo z trudem przyjat to, co mu zaproponowano, nie zapoznawszy sie z ludZmi z in-
dywidualnoscig kazdego z nich.

Zywe klejnoty — serca ludzi — nie istnieja dla niego, harmonia kazdego z nich z osobna,
wyjatkowos¢ artystyczna kazdego z nich przechodza obok niego niezauwazone, on ich nie wi-
dzi, poniewaz nie wie, czym jest harmonia w nim samym i nigdy nie myslat o niej, przystepujac
do pracy. Jako$ tak wymamrotal swoje propozycje aktorom, jako$ tak oni podniesli te okru-
chy cudzej duszy, cudzej woli i na dobre stiumili kaskade swojej intuicji, swojej tworczosci
(CypeBuu 1939: 25-26).

Osobom, ktore scenie przygladaja sie z pozycji widza, zazwyczaj obojetne
jest, jaka metoda spektakl zostal przygotowany i w jaki sposob aktor pracowat
nad rola. Publiczno$¢ interesuje przede wszystkim rezultat, ale dla pedagogiki
teatralnej pytanie o rozwo6j osobowosci tworczej artysty w ztozonym procesie
twérczym, jakim powinna by¢ praca nad soba, nad rola i spektaklem, jest
kardynalnym znakiem zapytania. Jest pytaniem o istote ksztalcenia artysty dra-
matycznego, a wlasciwie wychowania, a nade wszystko pytaniem o jego zZycie
w sztuce. Powyzsza kwestia stala sie inspiracja do przesledzenia lejtmotywu
wolnosci tworzenia w artystyczno-pedagogicznych poszukiwaniach autora Pracy
aktora nad sobq.

Przygladajac sie edukacyjnym ideom twércy ,systemu”, a takze jego biogra-
fii, mozna zauwazy¢, ze dazenia K. Stanistawskiego — nauczyciela byly zbiezne
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z wiodacymi koncepcjami dydaktyczno-wychowawczymi, ksztattujacymi sie na
przetomie XIX i XX wieku. Wspoélny mianownik widoczny jest na przyktad
w spojrzeniu tworcow Nowego Wychowania — entuzjastow procesu, w kté-
rym dziecko powinno by¢ aktywnym podmiotem edukacji (Wolter 2014: 47).
»System” K. Stanistawskiego stwarza nie tylko grunt do ksztattowania w przy-
szlym aktorze twoérczych postaw. Szkote Stanistawskiego® jak najbardziej moz-
na nazwac ,szkota aktywna”, liczaca sie z potrzebami kazdej indywidualno$ci,
szkota cierpliwa, wyrozumiala, szkolg budujaca atmosfere nauki przychylng
procesowi twérczemu. Miejscem, w ktérym przyszly aktor bedzie mogt zreali-
zowac swoje pasje i aspiracje.

Znaczny wplyw na ksztaltowanie sie pedagogicznych pogladéw K. Stani-
stawskiego mial dom rodzinny, a takze wartosci, ktéorym hotdowali jego bliscy.
Wychowany w rodzinie prawostawnej, w domu bogatych kupcow i fabrykan-
tow — znanych moskiewskich altruistow?, K. Stanistawski dorastal otoczony mi-
toscig rodzicielska. Galina Brodska, opisujac mtodos¢ przysztego reformatora sce-
ny, zwrocita uwage, ze K. Stanistawski dojrzewat jako wolny cztowiek (Bpoackast
2000: 45). By¢ moze zatem, warto spojrze¢ — na duchowe fundamenty ,syste-
mu”, w ktérych znajdujemy miedzy innymi etyke (mitos¢ blizniego i idee wol-
nej woli) — spostrzegang przez pryzmat chrzescijanskich zasad wychowania,
ktore K. Stanistawski wyniost z domu.

Potrzeba reformy ksztatcenia zrodzita sie u K. Stanistawskiego miedzy in-
nymi z glebokiego rozczarowania szkols, jakiego doswiadczyt, bedac uczniem
jednego z moskiewskich gimnazjow. Twérca ,elementarnej gramatyki sztuki
dramatycznej” problemy owczesnej szkoly opisal w autobiografii Moje Zycie
w sztuce, ktorg Inna Sotowjowa i Wiera Szitowa (autorki biografii mistrza),
okreslity ,,mianem powiesci o wychowaniu, powiesci o samowychowaniu ar-
tysty” (ComosbeBa 1985: 22). W wymienione]j tu publikacji, w rozdziale Nauka
(Stanistawski 1954a: 97-101), krytykujac jednego ze swoich nauczycieli, Sta-
nistawski pisat: ,(...) wy jeszcze nie umiecie czyni¢ dzieciecych lat szkolnych

? Pod pojeciem ,,szkota Stanistawskiego”, jak pisal Wtadimir Prokofjew we wstepie do ksiazki
Gieorgija Kristi Bocnumanue axmépa wxonvr Cmanucaagckoeo, rozumiemy nie jaka$ konkretng
placowke edukacyjna — rosyjska czy radziecka szkole teatralna, a nurt w sztuce teatralnej, ktory
jest zwiazany z ,systemem” Stanistawskiego i najlepszymi tradycjami MChAT-u (zob. Kpuctn
1978: 12).

* Siergiej Wladimirowicz Aleksiejew, ojciec K. Stanistawskiego, stynat miedzy innymi ze swojej
dziafalnosSci charytatywnej. Budowat szpitale, przytutki dla bezdomnych, bezrobotnych i sierot.
Altruistyczna postawa S. Aleksiejewa wyrazona zostala réwniez w zorganizowanej przez niego
zbidrce na rzecz poszkodowanych i rodzin ofiar wojny rosyjsko-tureckiej, w ktorej zebrano milion
rubli (ComoBbeBa 1985: 7).
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czym$, co sie przez cale zycie wspomina jak radosny sen, a nie jak kator-
ge, o ktorej sie mysli jak o dreczacym koszmarze” (Stanistawski 1954a: 100).
W tym samym rozdziale znajdujemy i inne stowa $wiadczace o cierpieniu Kosti
i jego roéwiesnikow: ,,(...) nienawis¢ za ten sposob karania, za gnebienie dziecka,
zyje dotychczas w mojej duszy i nie zapomne o tym do $mierci”. Czytajac
powyzsze stowa rodzi sie wspolczucie, nie tylko wobec wszystkich uczniow
cierpigcych z powodu szkoly, ale réwniez wobec tej szczegélnej miodziezy
— teatralnej, jakze ufnej, wrazliwej i kruchej, ktora nauke sztuki aktorskiej
przyptacita fzami i strachem wzgledem tych, ktérzy staneli po ,przeciwnej stro-
nie sceny”.

W przypadku Stanistawskiego mlodziencze cierpienia nie obrocily sie
w nienawi$¢, czy tez w che¢ zemsty na kolejnych pokoleniach uczniéw, ale
potrzeba stworzenia takiej szkoly, w ktérej mlodziez teatralna otoczona zo-
stanie najwyzszg uwaga, szacunkiem i mito$cig. Bedac dojrzatym artysta, Stani-
stawski ujat wzorcowe relacje miedzy nauczycielem i uczniem w nastepujacych
stowach:

Nauczyciel powinien oddawa¢ swoje sity wszystkim — nie tylko podczas zaje¢ ze sztuki,
powinien tworzy¢ atmosfere czystej pracy, by uczen rost we wszystkich sferach swojego rozwoju
jak nieustajaca ewolucja, jak zycie rozwijajacych sie pakéw kwiatéw. Jesli ogrodnik nie uchroni
ich przed palacym stoncem — zostang spalone i zgina, jeSli nie okryje ich przed mrozacg rosa
— zamarzna, jesli nie schowa ich przed gradem — zostang okaleczone itd. Nie tylko mito$¢ i urok
osobisty nauczyciela powinny pomaga¢ kazdemu w samodoskonaleniu, ale atmosfera praw-
dy i prostoty powinna zburzy¢ wszystkie przeszkody umownego podziatu tak, by nikt sie nie
wstydzil podej$¢ do nauczyciela z pytaniami, czy tez z watpliwo$ciami, zeby cate zycie stucha-
cza moglo znalez¢ w sercu nauczyciela odzew i rade jako réwnemu jemu, ale madrzejszemu
od niego w swym doswiadczeniu (I'ypeBuu 1939: 72).

Niekwestionowany wplyw na ksztattowanie sie idei pedagogicznych K. Sta-
nistawskiego, w tym przekazanie inwencji tworczej miodziezy teatralnej mieli
bliscy wspotpracownicy autora Pracy aktora nad sobg. Tak na przyklad Jewgie-
nij Wachtangow — niezapomniany aktor, rezyser i pedagog teatralny, twierdzit,
ze w szkofach teatralnych powinno sie wychowywac przysztych aktoréw, a nie
ksztalcié, jak to bylo przyjete za jego czaséw. Propagujac idee autora Pracy
aktora nad sobg, Wachtangow mowit: ,Celem «systemu» K.S. Stanistawskiego
jest wychowywanie. Wychowanie poprzez ksztaltowanie w uczniach umie-
jetnosci i cech, ktore pozwola im wyzwoli¢ i rozwina¢ twoércza osobowos¢”
(Xepconckuii 1940).

Sposrod wielu tworcow teatru rosyjskiego — reformatoréw sceny szkol-
nej, ktérych wszystkich nie spos6b wymieni¢, wyr6znic¢ nalezy osobe Leopolda
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Sulerzyckiego — czlowieka, ktérego, jak wspominat . Wachtangow, kochali wszy-
scy wychowankowie Pierwszego Studia Moskiewskiego Teatru Artystycznego
— MChT (Osinska 2008: 53). Wybitny pedagog teatralny, obdarzony unikato-
wym darem nauczania, w sposob szczegélny dbatl o harmonie w pracy rezysera-
-nauczyciela z aktorem. Twierdzil, ze tam, gdzie dochodzi do unicestwienia
tworczej osobowosci, nie moze by¢ mowy o harmonii w sztuce (Cynepxuukuii
1970: 321). To credo pedagogiki teatralnej, wyrazajace sie w szacunku wzgle-
dem tworczej wypowiedzi miodego cztowieka, stawiajacego swoje pierwsze kro-
ki na szkolnej scenie, znajdujemy réwniez w pedagogice K. Stanistawskiego.
W Moim Zyciu w sztuce twoérca ,systemu” z najwyzszym szacunkiem wspomi-
nat L. Sulerzyckiego i jego lekcje pedagogiki wielkiego serca i dobrego humoru
(Stanistawski 1954a: 390).

Przygladajac sie historii rosyjskiej pedagogiki teatralnej, mozna zauwazy¢,
ze do czasu reformy teatru przefomu XIX i XX wieku w szkole sztuki drama-
tycznej mato bylo wolno$ci w tworzeniu i niewiele miejsca zajmowala w niej
inicjatywa ucznia (Toporkow 2007: 29-30). Konstantin Stanistawski, charak-
teryzujac nauke w szkole teatralnej, okre$lit ja jako przekazywanie sztamp
aktorskich i skupienie sie na uczeniu, w jaki sposéb gra¢ te czy inna role
(Stanistawski 1954a: 133). Autor ,systemu” ksztalcenia aktora, krytykujac starg
szkote, pisat:

Uczono recytowad, podrzucajac ton, gra¢ za$ przy pomocy pokazywania, w skutek czego
kazdy z nas przede wszystkim kopiowal swoich nauczycieli. Uczniowie recytowali niezwykle
doktadnie, z zachowaniem interpunkgji oraz wszystkich prawidet gramatycznych i wszyscy byli
podobni do siebie w formie zewnetrznej, ktéra niby mundur pokrywala wewnetrzng istote
czlowieka (Stanistawski 1954a: 134).

Tak podsumowat K. Stanistawski edukacje teatralng drugiej potowy XIX wie-
ku. W celu ukazania aktualnosci problemu, jakim jest deficyt wolnosci w dziata-
niach studentéw w przestrzeni szkolnej sceny, przytoczmy stowa kontynuatora
mysli K. Stanistawskiego. Lew Dodin kryzysu w pedagogice teatralnej upatru-
je w braku wolno$ci w obrebie sztuki aktorskiej. Wybitny pedagog wysuwa za-
strzezenia wobec szkoly teatralnej, ze w jej murach zajmuja sie plastyka ciata
aktora, wypracowujg wszelakie nawyki ruchowe, pracuja nad glosem oraz
w pewnym stopniu szkola nawyki emocjonalne, a w tym samym czasie, sukce-
sywnie ,kostnieje” osobowo$¢ studenta, ktory przeciez stara sie nauczyé, jak
zostac artystg. Zagrozenie jest wielkie, bowiem w przypadku takiego ksztalce-
nia dochodzi do zagipsowania ,ja” artysty, przed czym ostrzega L. Dodin. Z ta-
ka edukacja swiatowej stawy rezyser spotyka sie niestety nie tylko w Rosji, ale
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i na calym Swiecie (OunbmTunckuit i in. 2001: 4). W publikacji [Tymewecmeue
6e3 xonya. Juanoeu ¢ mupom L. Dodin, zaledwie kilka lat temu pisat:

Wsrod abiturientéw i studentéw instytutoéw teatralnych z reguly jest bardzo wielu zdolnych
ludzi. Wéréd absolwentéw — o wiele mniej. Poniewaz uczg ich czegokolwiek, zamiast tego, co
jest najwazniejsze. Ucza kuglarstwa, a nie artystycznego postrzegania $wiata. Uczg jak gra¢, a nie
jak tworzy¢ (Homuu 2009: 429).

Powyzsze stowa uswiadamiaja, ze problem wolnosci tworzenia w przestrze-
ni szkolnej sceny nadal w Rosji istnieje, jest aktualny i wykracza daleko poza
granice ksztalcenia w zakresie rzemiosta aktorskiego, a siega procesu wycho-
wania w sztuce i umiejetnos$ci zycia w niej.

Powracajac do zrodia formowania sie takiego rozumienia edukagcji artysty
dramatycznego, przypomnijmy, ze K. Stanistawski na poczatku swojej karie-
ry rezyserskiej uwazany byt przez wielu ludzi wspoélczesnego mu teatru za
despotycznego inscenizatora, ktéry z gory narzucal aktorowi mise en scéne’y
(PammmeBa 1997: 62) i kreowal za niego najdrobniejsze gesty postaci scenicz-
nej ([Tomskosa 1972: 106—107). W Moim Zyciu w sztuce czytamy:

Ja sam przyznaje sie do winy — positkowatem sie w dalszym ciagu uproszczonymi srodkami
rezyserskimi, to znaczy pisalem w gabinecie scenariusz i sam gralem wszystkie role, aby mto-
dzi aktorzy nasladowali mnie, poki to, co pozycza ode mnie, nie przeniknie ich i nie zjednoczy
sie z nimi. Co robi¢? Nie umialem uczy¢ innych, umiatem tylko gra¢, i to intuicyjnie, bez szkoty,
bez dyscypliny. Przynositem do teatru pelen worek wszelkiego rodzaju prob, pomysiéw, metod,
ktore lezaly w nieladzie, nie uporzadkowane, nie usystematyzowane i nie pozostawato mi nic
innego, jak siegna¢ reka do tego worka i wyciagnac zen co popadnie (Stanistawski 1954a: 261).

Z biegiem lat reformator pedagogiki teatralnej zmienil jednak zdanie,
przekazujac aktorom inicjatywe tworczga. Autorzy wstepu do czwartego tomu
Dziet zebranych K. Stanistawskiego (Ctanucnasckuii 1957: 5-63) — Gieorgij Kristi
i Wiadimir Prokofjew zwrocili uwage, ze K. Stanistawski, prowadzac poszuki-
wania w zakresie pracy nad rolg i nad spektaklem, poddat krytyce forme pracy,
ktorag sam wczesniej stosowal. Polegata ona na tym, ze rezyser przed rozpo-
czeciem prob, pisal partyture spektaklu. 1 to w gléwnej mierze inscenizator
proponowat aktorowi gotowa zewnetrzng forme i wewnetrzny psychologicz-
ny rysunek roli. Opisana metoda pracy nad spektaklem sprawiala, ze aktorzy
grali obrazy i uczucia, a celem jej bylo przedstawienie rezultatéw sztuki.
K. Stanistawskiego zrozumial, ze powodem utraty przez aktoréw inicjatywy
tworczej i samodzielno$ci jest opisana forma pracy, w efekcie ktorej aktorzy
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stawali sie przede wszystkim wykonawcami woli rezysera-dyktatora (Cranu-
cmaBckuii 1957: 14). W kontynuacji swoich wywodéw badacze podkreslili:

Stanistawski zrozumial, ze prawdziwa tworczo$¢ aktorska wymaga wolnos$ci w wyrazaniu
wlasnego zdania twdérczego. Dla zrealizowania nowych zatozen w praktyce potrzebny byt nie
rezyser-dyktator, narzucajacy aktorom swoje wlasne pomysly — rezultaty wlasnej tworczosci,
a rezyser-pedagog, uwazny przyjaciel i pomocnik aktora (Ctanucnasckuit 1957: 15).

Powré6¢émy jednak do poczatkow XX wieku, kiedy krystalizowaly sie zasad-
nicze tezy mysli pedagogicznej K. Stanistawskiego. Pierwsze dwudziestolecie
minionego wieku charakteryzowal w Rosji bujny rozkwit edukacji teatralne;j.
W tym czasie, gtéwnie w Moskwie, powstawaly liczne studia (Osinska: 1997), la-
boratoria, szkoty aktorskie i wszelakie kota teatralne (Stanistawski 1954a: 411).
Wiele z nich czerpalo inspiracje z idei pedagogicznych K. Stanistawskiego, ale,
niestety, w wiekszosci byly to placéwki propagujace przestarzaty model ksztat-
cenia, gdzie o wolnos$ci tworzenia nie mogto by¢ mowy. Krytykujac metody, ja-
kie stosowane byly w 6wczesnych szkotach, Stanistawski zaznaczat:

Powstata istna mania szkolenia. Kazdy aktor bezwzglednie posiada¢ musial swoje wlasne
studio i swa wiasng metode szkolenia. Prawdziwi aktorzy nie robili tego, wspolipracujac z ki-
nem i wystepujac na koncertach, ale wiasnie mniej zdolni wzieli sie do nauczania. Rezultaty
zrozumiate. Wiele mtodych, swiezych talentéw zmarnowano, wpajajac w nie oklepang rutyne
marnych rzemie$lnikéw (Stanistawski 1954a: 411).

Problemem, z jakim w tamtych czasach nalezalo sie zmierzy¢, byl dyletan-
tyzm pedagogiczny. Za czaséw Stanisfawskiego aktorstwa czesto uczyty osoby,
ktore nie posiadaly odpowiedniego przygotowania pedagogicznego. W takiej
klasie aktorskiej uczen mogt czu¢ sie niczym krolik doswiadczalny w rekach
nauczyciela eksperymentatora.

W rosyjskiej szkole teatralnej znalezliSmy jeszcze inne zagrozenie, nie
mniej niebezpieczne niz nauka u aktoréw, ktérzy staraja sie przekaza¢ swoim
podopiecznym wiedze o sztuce aktorskiej wedlug pseudopedagogicznych za-
biegow, opartych na metodzie: ,réb tak, jak ja!” (Stanistawski 1954a: 134-135).
Taka forma edukacji nie ma nic wspélnego z nauka, jaka pozostawit potomnym
K. Stanistawski. Niebezpieczenstwem jest poddanie sie woli rezysera i jego
koncepgji. W takim przypadku dochodzi do pomytki, polegajacej na mylnym
rozumowaniu, ze pedagog teatralny i rezyser to ta sama profesja. W rozumie-
niu szkoty, ksztalcacej w oparciu o idealy sztuki aktorskiej okres§lone przez
K. Stanistawskiego, celem mistrza sztuki aktorskiej jest nauczenie ucznia zycia
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na scenie — organicznego psychofizycznego dzialania w jej przestrzeni, jak
réowniez przekazanie wiedzy, dotyczacej pracy aktora nad rola i nad soba, co
niekoniecznie musi wchodzi¢ w kompetencje rezysera.

Warto réwniez zwroci¢ uwage na definicje pojecia ,rezyser”, ktérg W. Nie-
mirowicz-Danczenko wprowadzit do stownika teatru bez mata sto lat temu,
poniewaz w niej zawarte sg wskazéwki, dotyczace roli rezysera w teatrze.
Pedagog teatralny uwazal, ze rezyser powinien funkcjonowaé w przestrzeni
sceny jako: rezyser — osoba wyjasniajgca, pomagajaca aktorowi w pracy nad
rola, czyli rezyser — aktor i pedagog, nastepnie zas jako rezyser — lustro aktora,
ktory odzwierciedla indywidualne charakterystyki artysty dramatycznego i do-
piero po trzecie, rezyser — organizator spektaklu (ITomoB 1979: 317). Nato-
miast czesto w teatrze, nie tylko rosyjskim, od rezysera wymaga sie przede
wszystkim umiejetnosci skonstruowania widowiska teatralnego i ukierunko-
wania aktora na wykreowanie takiej postaci, ktora wpisze sie w stylistyke je-
go spektaklu.

Bywa, ze priorytetem edukacji w obrebie sceny staje sie przekazywanie
wiedzy o charakterze rzemieélniczym, a co za tym idzie — dazenie za wszelka
cene do rezultatu — egzaminu, czy tez rezultatu — spektaklu dyplomowego.
W takim przypadku mamy do czynienia z tzw. pedagogika rezultatu, ktoérej
adwersarzem byt K. Stanisfawski. Natomiast celem najwyzszym tworczego proce-
su pedagogicznego wedlug twércy ,systemu” jest wychowanie takiej twérczej
osobowosci, ktéra w przysztodci stanie sie podstawa Swiadomie tworzacego
artysty, umiejacego wnikna¢ zaréwno w psychike postaci scenicznej, jak i oso-
by, ktéra potrafi samodzielnie rozszyfrowa¢ mechanizmy fizycznej strony roli.

Powracajac do tematu pracy rezysera z mfodym aktorem, zwréémy uwage
na to, zZe wizja inscenizatora czesto bywa niezwykle blyskotliwa, tryska feerig
pomystéw. Student w takiej oprawie scenicznej prezentuje sie nad wyraz
efektownie. Natomiast identycznie jak w przypadku nauczyciela-aktora, tak
i w tym — nauczyciel-rezyser zajmuje sie pedagogika rezultatu, narzucajac stu-
dentowi wtasne pomysly artystyczne.

Podporzadkowanie sie woli rezysera, jak uwazal Nikotaj Demidow, nie
sprzyja rozwojowi twérczej osobowosci. Pedagog teatralny, interpretator mysli
autora ,systemu” i wspétpracownik K. Stanistawskiego, widzac btedy w ksztat-
ceniu aktora, alarmowat, ze w szkotfach teatralnych ¢wiczenia z aktorstwa pro-
wadza réwniez rezyserzy i zamiast tego, by szukac¢ sposobéw, ktére pomoga
odkry¢ indywidualny dar artysty-aktora i rozwina¢ jego zdolnosci, kontynuuja
swoja prace, czyli rezyserujg etiudy, sceny, wodewile czy tez cate sztuki.
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Konkludujac, N. Demidow stwierdzil, ze rezyserzy zamiast pracowa¢ nad ma-
teriatem, jakim jest aktor, pracujg nad spektaklem (Jemumor 1995: 15). Zwroé-
my uwage na jeszcze jeden aspekt wypowiedzi pedagoga, ktéry podkreslif, ze
w takim sposobie pracy z uczniem kryje sie przyczyna wielu bfedéw popetnia-
nych w szkotach teatralnych. Gtéwnym z nich, wedlug N. Demidowa, jest brak
zrozumienia tego, czym sg zdolnosci i talent aktorski i jak uczen powinien je
rozwija¢ (demumoB 1995: 15). Badacz podsumowal swoje rozmyslania, doty-
czace ksztalcenia aktora i rezysera wediug zasad K. Stanistawskiego, nastepuja-
cymi stowami: ,Jesli aktor zostanie wyksztatcony ze sklonnoscig i gotowoscia
do twérczosci, a nie tylko do tego, by wykonywaé polecenia rezysera — trzeba,
zeby rezyser potrafit wykorzysta¢ twércze mozliwosc¢ aktora, a nie zeby je gasit”
(demumor 1995: 15). Powyzsze wywody sprowokowaly rezysera do stosowa-
nia w swojej praktyce pedagogicznej ,techniki etiudowej” (JJemumos 2004: 15),
bedgcej swoistego rodzaju kamertonem w sztuce wychowania aktora.

W rezultacie wieloletnich badan, K. Stanistawski zrezygnowat z prac nad
spektaklem, w ktorych najwazniejszym bylo przygotowanie zewnetrznej strony
widowiska (Swiatla, dzwieku, mise en scene’, itp.), a skupit sie na motywowaniu
aktora do intensywnej pracy jego wyobrazni i samodzielnosci w poszukiwa-
niach prawdy w dziataniach psychofizycznych postaci scenicznej. W ostatnich
latach dziatalno$ci pedagogicznej, pracujagc z miodzieza w Studiu Operowo-
-Dramatycznym im. K.S. Stanistawskiego®, autor Pracy aktora nad rolg zwracat
duzg uwage na rozwdj osobowosci artysty dramatycznego. Warto przypomnie¢,
ze reformator sceny i jego wspolpracownicy inspirowali uczniow do samodziel-
nosci i kreatywnos$ci w pracy scenicznej. ,,Tworcami ¢wiczen i etiud powinni
byli by¢ sami stuchacze; od samego poczatku Konstantin Siergiejewicz wigczat
ich do procesu tworczego, budzac w nich samodzielnych artystow”, podkresla-
ta autorka biografii mistrza Irina Winogradska (Bunorpanckas 2000: 359).

Artystyczno-pedagogicznych oczekiwan K. Stanistawskiego nie spetniat
réwniez etap pracy nad spektaklem i nad rola, podczas ktorego artysci, siedzac
przy stole, zapoznawali sie z koncepcjg rezysera Taka forma przygotowania
spektaklu byla oczywiscie bardzo wygodna dla aktoréw. Podczas kilku mie-
siecy trwania tego rodzaju préb, rezyser — K. Stanistawski wyjasniat artystom

> W marcu 1935 r. zostalo otwarte Studio Operowo-Dramatyczne im. K.S. Stanistawskiego.
Bylo to ostatnie eksperymentalne laboratorium prowadzone przez autora Mojego Zycia w sztu-
ce. Zob. Cmanucnaeckuii penemupyem. Coopuuk coct., red. .H. Bunorpazackas, Mocksa 2000,
s. 356.
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nie tylko niuanse zwiazane z wymaganymi okoliczno$ciami danej sztuki, ale
réowniez budowal przed aktorami wizje poszczegélnych rél. W powyzszym
sposobie pracy nad spektaklem, cala odpowiedzialno$¢ spadata oczywiscie na
rezysera. Maria Knebel pisata: ,Bywa i tak, ze rezyser od samego poczatku
opowiada o swoim zamysle, epoce, o stylu utworu. Méwi o stusznych spra-
wach, wydaje mu sie, ze pomaga aktorowi, a w rzeczywistosci, poniewaz jego
stowa padajg na nieprzygotowany grunt, stajg sie niepotrzebnym ciezarem”
(Kuebens 1982: 8).

Kolejne spostrzezenie K. Stanistawskiego rzucato $wiatto na inny jeszcze
problem wytaniajacy sie na linii rezyser — aktor. Im bardziej ten pierwszy byt
aktywny podczas préb, tym bardziej artysta dramatyczny stawal sie bierny
(Kaebems 1976: 330). Wniosek ten doprowadzit do tego, ze K. Stanistawski
wypowiedzial wojne pasywnosci aktora, co wcale nie spotkalo sie ze zrozu-
mieniem aktoréw. Twierdzili oni, ze nie pojmuja, do czego maja stuzy¢ zmiany
w sposobie pracy nad rolg, skoro rezultaty ich twoérczosci sa tak wspaniate,
a co najwazniejsze docenione niemal przez calag Europe. Konflikt nasilit sie do
tego stopnia, ze K. Stanistawski zamykal sie w swojej garderobie, miesigcami
w niej przesiadywal, milczal i w samotnosci prowadzit eksperymenty i badania
nad naturg gry aktorskiej (Stanistawski 1954a: 384).

Nastepna przyczyna, ktéra wplyneta na K. Stanistawskiego, by zreformowat
metode pracy nad rola, byl jeszcze inny rodzaj pasywnosci aktora, zwigzany
z bierno$cia jego ciafa podczas prob. Konstantin Stanistawski, ktéry badat fizycz-
na nature czlowieka, nie raz siegal do rezultatow odkry¢ wspoédiczesnych mu
fizjologéw (Zaorska 2012: 249). Te poszukiwania doprowadzily go do wniosku,
ze pierwiastek psychiczny i fizyczny zarédwno w zyciu, jak i w okolicznosciach
sceny sg nierozerwalne. To spostrzezenie sprawito, ze zminimalizowano ilo$¢
préb stolikowych i przesunieto uwage na takie badania w zakresie roli, w kto6-
rych jednoczes$nie funkcjonowatby caty psychofizyczny organizm aktora. Maria
Knebel, przekonujac do pracy omawiana metoda, podkreslata: ,Teraz analizuje
nie tylko moézg, ale caly organizm cztowieka — jego cialo, jego emocje, jego
intuicja. Cafa bogata natura czlowieka wciagnieta zostata do procesu analizy.
Praca mézgu od razu jest kontrolowana i sprawdzana calym organizmem, calym
ciatem” (Kuebenp 1976: 329). Maria Knebel, badajac metode analizy sztuki i ro-
li w dziataniu, doszta do wniosku, ze jest ona prosta, jak wszystkie genialne
odkrycia (Kuebenn 1976: 328).

Zwatpienie w sens metody, ktora nie spelnita pedagogicznych oczeki-
wan reformatora teatru, dalo poczatek poszukiwaniom materializujagcym sie
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w przestrzeni sceny w postaci etiud. Nowy sposéb, M. Knebel — spadkobier-
czyni mysli pedagogicznej K. Stanistawskiego, sformulowala juz po $mierci swo-
jego mistrza (®Owuasinteiackuit 2006: 66) i okreslita mianem ,metody analizy
sztuki i roli w dzialaniu” (ros. mMerom neficTBeHHOro aHajgM3a IHECHI M POJIH).
Powyzszej formie pracy, co wielokrotnie podkreslata M. Knebel w swoich pub-
likacjach (Kuebenp 1967: 549), (Kuebens 1976: 196), (Kuebens 1982: 4), K. Sta-
nistawski poswiecit ostatnie lata swojej pracy. Badajac biografie artystyczng
reformatora pedagogiki teatralnej zauwazamy, ze nie byly to jego pierwsze
eksperymenty z etiuda. Ten sposob pracy K. Stanistawski wykorzystywat znacz-
nie wczesniej w swoich dziataniach scenicznych (®unbmteickuit 2006: 71).
Jak uwaza M. Knebel, metoda, o ktérej mowa, jest organicznie zwigzana z cafo-
ksztaltem scenicznych i pedagogicznych dokonan K. Stanistawskiego i w sposob
naturalny wytania sie z niego (Kuebens 1982: 3).

Ostatnie lata pracy wielkiego Rosjanina charakteryzowatla intensywna dzia-
talnos¢ o charakterze naukowo-pedagogicznym, bedaca czesto kontynuacja prac
nad rozpoczetymi wczes$niej poszukiwaniami. Wtedy wlasnie czasie rozwijata
sie idea analizy sztuki i roli w dziataniu. Ten okres zycia tworcy ,systemu”
to prezne badania nad potencjalem najbardziej rozpowszechnionej meto-
dy Stanistawskiego, okreslanej mianem ,metody dziatan fizycznych” (Kosuos
1983: 42). Owg metode po $mierci swojego mistrza propagowat i rozwijat jego
uczen Michail Kiedrow (®unbiireiackuit 2006: 67). Obok wyzej wymienionych
metod w przestrzeni rosyjskiego (radzieckiego) teatru funkcjonuje jeszcze
inna metoda — ,metoda etiudowa” (ros. sTiomHbIi MeTOH), ktéra jest z nimi
$cisle zwiazana. Jak uwaza Wieniamin Filsztynski, by¢ moze jest to materia
najmniej zbadana i sformulowana (®unbmreiHCKHI 2006: 68-69). Okreslenie,
jak i w przypadku wymienionych juz metod, réowniez nie nalezy do K. Sta-
nistawskiego, cho¢ to wtasnie on wprowadzit termin ,etiuda” do stownika
teatru, zapozyczajac go z malarstwa i muzyki. Pojecie ,metoda etiudowa” cze-
sto uzywane bylo w rezysersko-pedagogicznej dziatalnosci Zinowija Koro-
godskiego, ucznia Borisa Zona, ktéry idee pracy w oparciu o tworzenie etiud
przejatl bezposrednio od K. Stanistawskiego (MapteiHoBa 2011: 451-538).

Wymienione metody przenikaja sie wzajemnie, majg wspolne korzenie i sa
Swiadectwem przekazania aktorowi inwencji twdrczej w procesie powstawania
roli. Niektorzy praktycy sceny, jak na przyktad Walerij Galendiejew, uwazaja
wrecz, ze metoda analizy sztuki i roli w dziataniu i metoda dziatan fizycznych
s3 niepodzielne (®unbmreiHcKHl 2006: 64-65).
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Kazda z metod wielokrotnie byta obiektem badan radzieckich i rosyjskich
naukowcéw i doczekala sie wielu wazkich opracowan, a jednak L. Dodin — spe-
cjalista w dziedzinie wychowania etiudowego (ros. sTiogHOe BOCIHTaHHE) ha-
dal uwaza, ze ostatni etap poszukiwan K. Stanisfawskiego nie zostal poddany
wyczerpujacym badaniom i Ze jeszcze nie wszystko na ten temat zostalo
powiedziane. Kontynuator my$li pedagogicznej K. Stanistawskiego sadzi bo-
wiem, ze:

Ostatnie lata zycia Stanistawskiego nie zostaly dotad dostatecznie opisane i malo roz-
szyfrowane, te lata, kiedy on na nowo odkrywal swéj ,system”. Poczawszy od stosunkowo
surowych metod, ktére dla wielu jawily sie jako ,system” Stanistawskiego, metod opisanych
w jego ksiazkach, opracowanych pod wzgledem terminologicznym: ,gtéwny nurt dzialania”,
»zadanie naczelne” itd. on doszed! do logiki niczym nieskrepowanego poszukiwania, swobod-
nego zycia, wolnego ducha ludzkiego, co jest najtrudniejsze do opisania i co nielatwo jest
uchwyci¢. Poszukiwaniem tych oto sekund zywego Zycia, ktére czasami pojawialy sie na proé-
bach, on zajmowat sie u siebie w zautku [Leontiewskim — przyp. aut.] (Cmensiackuii 1999: 81).

Prowadzac rozwazania na temat okreSlony w tytule, przypomnijmy, ze
my$l pedagogiczna autora ,systemu” bez watpienia miata i nadal ma wplyw
na polskie szkolnictwo teatralne. Twércy polskiej sceny juz na poczatku
XX wieku, nie baczac na wrogie relacje miedzy oboma panstwami spowodo-
wane stosunkami politycznymi, zainteresowali sie artystycznymi dokonaniami
K. Stanistawskiego. Wymienmy zaledwie kilku luminarzy teatru polskiego, dzie-
ki ktéorym idee pedagogiczne autora Pracy aktora nad sobg zaistnialy w polskiej
szkole teatralnej: Juliusz Osterwa i Mieczystaw Limanowski (Limanowski i in.
1987: 36), Aleksander Zelwerowicz (Schiller 1965: 129-133), Leon Schiller
(Schiller 1965: 276), Jan Kreczmar (Duniec 2004: 166-171), Jerzy Jarocki (Ja-
rocki 2015: 73-109) — uczen Nikotaja Gorczakowa, czy tez Jerzy Grotowski
(Grotowski 2012: 15-22) — ktoéry w latach 50. XX wieku prowadzit w Moskwie
badania dotyczace, miedzy innymi, metody dziafan fizycznych.

Ale nie wszyscy artySci z takim entuzjazmem, jak wlasnie wymieniony
J. Grotowski, odniesli sie do rezysersko-pedagogicznych idei K. Stanistawskiego.
Braku zainteresowania, czy tez po prostu niecheci, trzeba szuka¢ miedzy inny-
mi w odgérnym narzuceniu ,systemu”, z ktéorym w latach 50. ubiegtego wieku
musieli zmierzy¢ sie warszawscy pedagodzy (Osterloff i in. 1991: 22). Zwr6¢my
uwage, ze wtedy wlasnie koncepcja ksztalcenia aktora zaproponowana przez
Stanistawskiego zostatla poddana uproszczeniu, wypaczeniu i utozsamiano ja
z praktyka realizmu sogcjalistycznego, obowiazujacego w 6wczesnej epoce tea-
tralnej. Irena Schiller w publikacji Stanistawski a teatr polski pisata: ,(...) zjawita
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sie w stosunku do niego [Stanistawskiego. przyp. — aut.] rezerwa, sceptycyzm
i szczerze mowiac nieche¢” (Schiller 1965: 297). W publikacji Juliusza Tyszki
Miedzy prawdg a doktryng. ,System” Stanistawskiego w Polsce 1944-56 przeczyta-
my slowa twércéw Owczesnej polskiej sceny, moéwiace o brutalnym narzuce-
niu im nowej religii teatralnej, wykreowanej przez Stanistawskiego (Tyszka
2001: 8). Natomiast Bohdan Korzeniewski méwil wrecz o pos$miertnej tragedii
Stanistawskiego (Korzeniewski 1956: 523-527).

W ostatnich latach zauwazalny jest znaczny wzrost zainteresowania
»Systemem” K. Stanistawskiego, ktory zaowocowal wznowieniem nastepujacych
dziet jego autorstwa: Praca aktora nad sobg (Stanistawski 2010), Praca aktora
nad rolg (Stanistawski 2012), Etyka (Stanistawski 2010), czy tez publikacja Par-
tytura teatralna ,Mewy” Czechowa (Stanistawski 2014). Dla zrozumienia ,syste-
mu” i okolicznosci, w jakich sie ksztaltowal, wazne sg nastepujace publikacje
— Katarzyny Osinskiej: Studio w rosyjskiej kulturze teatralnej XX wieku. Wybrane
zagadnienia (Osinska 1997), Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Sta-
nistawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow (Osinska 2003), Jewgienij Wachtan-
gow — co zostaje po artyscie teatru? (Osinska 2008) i Teatr rosyjski XX wieku wobec
tradycji. Kontynuacje, zerwania, transformacje (Osinska 2009), a takze — ]. Tyszki
Metamorfozy ,systemu” Stanistawskiego (Tyszka 1995). W nowym $wietle stawia
»System” i jego tworce nowo wydana publikacja Tomasza Kubikowskiego Przezyc
na scenie (Kubikowski 2015).

Spuscizne Stanistawskiego poddano wnikliwym badaniom przez rodzimych
teoretykéw teatru. Jego ,system” nadal zajmuje znaczacg pozycje w ksztalce-
niu w zakresie sceny i wcigz budzi zywe zainteresowanie wséréd wyktadowcéw
polskich szkét teatralnych (Popiel 2004: 34-35), jednak metoda pracy polega-
jaca na ksztatceniu w oparciu o etiudy, napotyka na przeszkody natury for-
malnej. llo$¢ godzin przeznaczona na realizacje materialu, co semestr praca
z ,nowym” wyktadowca, czy tez podzial na przedmioty zawodowe, odmienny
od funkcjonujacego w rosyjskim szkolnictwie teatralnym, nie pozwalajg pol-
skim pedagogom, zainteresowanym tg forma ksztalcenia, na zastosowanie jej
w takim wymiarze, na jaki moga sobie pozwoli¢ wyktadowcy rosyjskich szkoét
teatralnych.

Podczas dyskusji, ktéra odbyta sie 29 pazdziernika 2002 r. w Krakowie
w ramach X Warsztatébw Wydziatéw Aktorskich Polskich Szkét Teatralnych, te-
mat pracy metoda etiudowa poruszyt Jerzy Stuhr. Dlaczego owa metoda nie
moze by¢ w petni zastosowana w polskich szkotach teatralnych, wybitny polski
pedagog teatralny ttumaczyt tak:
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Pracuje z grupa, ktérej wczesniej nie znalem (...). Teraz czytamy dramat na prébach, nie
mamy czasu na etiudy. Na podstawie czytania tekstu oceni¢ musze predyspozycje studentéw
i ostatecznie rozdac role. To taki ersatz ¢wiczen, ¢wiczen o ktorych Pani Rektor moéwita. Trzy
tygodnie lektury, siedem godzin tygodniowo. Nie mam czasu na wiecej, bo juz musimy wcho-
dzi¢ na scene, bo musze ,,obstuzy¢” dziesie¢ osob, zrealizowa¢ wazne na trzecim roku zada-
nie, jakim jest przedmiot ,praca aktora nad rolg”. Nie mam czasu, mam tylko siedem godzin
tygodniowo (Popiel 2004: 301).

Zainteresowanie rosyjska szkota, w tym metoda etiudowa, w $rodowisku
polskich teoretykow i praktykéw teatru w ostatnich latach zostalo wyrazone,
miedzy innymi, poprzez wspotprace naukowa z wyktadowcami rosyjskich szkoét
teatralnych, organizowaniem konferencji i warsztatow (®unbmraackuit 2012:
156). Niekwestionowany wkiad w rozpowszechnienie metody etiudowej wni6st
Wieniamin Filsztynski — profesor petersburskiej szkoty, ktory wiedza o oma-
wianej metodzie nie raz dzielit sie ze studentami szkot teatralnych Warszawy,
Krakowa, czy tez todzi (®Punpmrunckuit 2012: 79-82, 90-94, 151-156). Idee
pedagogiczne, ktérych kanwe stanowi metoda etiudowa, szerza réwniez ucz-
niowie W. Filsztynskiego: Wojciech Urbanski, Andriej Zagorodnikow, Jewgienija
Baginska i in., organizujac na teranie naszego kraju warsztaty dla aktoréw,
studentéw polskich szkot teatralnych i mlodziezy teatralnej®.

Mineto ponad wiek od momentu, kiedy K. Stanistawski zaczat formutowac
tezy swojego ,systemu”, a metoda dziafan fizycznych, metoda analizy sztuki
i roli w dziataniu, a takze metoda etiudowa, nadal stosowane sg w wielu reno-
mowanych rosyjskich szkotach teatralnych, chociazby w Rosyjskim Panstwo-
wym Instytucie Sztuk Scenicznych (do 2015 r. Panstwowa Akademia Sztuki
Teatralnej w Petersburgu), czy tez w Rosyjskim Uniwersytecie Sztuki Teatral-
nej — GITIS. Dotyczy to zaréwno ksztalcenia aktoréw, jak i rezyseréw. System
klas mistrzowskich, gdzie opiekun roku wraz z dobrang kadra pedagogiczna
odpowiada za cafoksztaltt edukacji, sprzyja czasochtonnemu, ale efektywnemu
procesowi wychowania aktora w oparciu o etiudy. Wybitni mistrzowie sztu-
ki aktorskiej: Lew Dodin, Anatolij Efros, Leonid Chejfec, Wieniamin Filsztynski,
Piotr Fomienko, Maria Knebel, Zinowij Korogodski, Alieksiej Popow, Giorgij
Towstonogow, Mark Zacharow, Boris Zon i wielu, wielu innych rosyjskich i ra-
dzieckich mistrzéw sztuki dramatycznej, stosowato, a niektoérzy nadal stosuja,
wymienione wyzej metody. Aktywizujg one wyobraznie aktora, jego mysli, cialo

® W latach 2012-2015 studenci profesora W. Filsztynskiego prowadzili warsztaty w oparciu
o metode etiudowa w Poznaniu, Warszawie, Krakowie, Bytomiu, Lodzi i Olsztynie.
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i emocje i prowokuja przyszlego aktora do samodzielno$ci w dziataniach sce-
nicznych. Kierunek pracy wyznaczony przez K. Stanistawskiego, ten sam, ktéry
okre$la etiuda, mobilizuje tworcow do ciagtych poszukiwan, eksperymentéw
i improwizacji. Przygotowujac szkice sceniczne, miodzi ludzie kompleksowo
pracujg nad wszystkimi elementami systemu. Podczas pracy nad rolg i spektak-
lem przy pomocy etiud powstaja dziesiatki, a nawet setki etiud, prob, czy tez
»wrazen scenicznych”, ktére niczym mate cegietki, buduja architekture spektaklu
dyplomowego. Autorami etiud sg oczywiscie studenci.

Tego typu studium nad soba, rolg i spektaklem trwa¢ moze kilkanascie
miesiecy, a w szkole teatralnej nawet kilka semestréow. Jako ciekawostka niech
postuzy przykiad pracy studentéw rezyserskiej klasy mistrzowskiej L. Dodina,
ktorzy etiudy do niezapomnianego spektaklu Gaudeamus pokazywali przez kilka
dni. W sumie studenci przygotowali trzydzieSci godzin etiud (doauu 2009: 70).
Ze studenckich szkicow powstal legendarny juz spektakl’, ktéry wszedt do hi-
storii rosyjskiej sceny i pedagogiki teatralnej. Uczniowie L. Dodina z omawia-
nym spektaklem objechali prawie caty Swiat.

Podsumowujac rozwazania o wolnosci tworzenia w pedagogicznych poszu-
kiwaniach Stanistawskiego, dodajmy jeszcze nastepujace spostrzezenie: umie-
jetno$¢ budowania aury wolnos$ci w audytorium teatralnym i dar dzielenia sie
wiedza o zyciu i sztuce, tak potrzebny w wychowaniu wrazliwej i tworczej
osobowosci, wykracza daleko poza granice technik, metod czy tez systeméw
ksztalcenia aktora. Klucz do wychowania aktora znajdujemy przede wszyst-
kim w madrosci pedagoga teatralnego, w jego wierze w drugiego cziowieka,
a w przypadku Wachtangowa, Sulerzyckiego i Stanistawskiego réwniez w mi-
tosci do ucznia. Stusznie zatem zauwazyli Pawet Simonow i Piotr Jerszow, ze
dar wychowywania jest talentem, ktéry nadal uwazany jest za sztuke (Cumo-
HoB 1984: 145). Takimi wiasnie utalentowanymi artystami pedagogiki teatral-
nej mozemy nazwac niezapomnianych twoércow teatru rosyjskiego i polskiego,
ktorych nazwiska zostaly przywotane w niniejszym szkicu.

Konkluzjag rozwazan o roli wolnosci w pedagogicznych poszukiwaniach
Stanistawskiego niech zostang stowa L. Dodina, bedace $Swiadectwem artyzmu
pedagogicznego ich autora. Mistrz sztuki dramatycznej, poréwnujac profesje
pedagoga teatralnego do Boga, méwil: ,,On daje wolng wole cziowiekowi, daje
mu mozliwo$¢ rozwijania sie, popelniania grzechéw, ich odpokutowywania i ich

" b. Besepckas, GAUDEAMUS. ®ammasuu na memy cmpoiibama, dostepny na: http://mdt-
dodin.ru/articles/140.html (otwarty 17 wrzesnia 2014).
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poprawiania. | to jest najwazniejsze prawo Boze, a my po prostu o tym zapo-
minamy” (Joxunr 2009: 328).
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