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Wprowadzenie

W pierwszym tomie poruszylem podstawowe zagadnienia zwigzane z terapia przez
sztuke - omoéwitem mechanizmy jej oddzialywania, role emocji i proceséw poznawczych
oraz komunikacji wizualnej i symbolizacji - a w tym skupiam sie na jej szczegdétowych
aspektach. Wiele watkéw teoretycznych i praktycznych, takich jak na przyktad perspek-
tywa psychiatryczna i psychoterapeutyczna, procesy poznawcze i neuroestetyczne podej-
scie do sztuki, jest w nim kontynuowanych i znajduje swoje rozwiniecie. Jednak stop-
niowo pojawia sie coraz wiecej odniesien do metod i technik stosowanych w arteterapii.

W pierwszym rzedzie pragne jednak poczyni¢ jedng wazng uwage. Zawarte tutaj
informacje zwigzane z wiedzg medyczna, psychologiczng czy z zakresu psychoterapii nie
majq charakteru edukacyjnego - to znaczy, ze moim celem nie bylo wykladanie zagad-
nien z nimi zwigzanych. Mogg one jedynie stanowi¢ pewien punkt odniesienia. Wynikajq
z moich osobistych refleksji i proby potaczenia tych bliskich sobie dziedzin. Dla czytelni-
koéw nieposiadajacych wyksztalcenia psychologicznego i niebedacych psychoterapeutami
majq stanowic zachete do poszukiwania dobrych inspiracji do dobrych praktyk. Z kolei dla
fachowcow moga one wydawac sie zbyt oczywiste, ale mam nadzieje, ze wprowadzona tu
perspektywa arteterapeutyczna rzuca troche nowego Swiatta i wzbogaca wiedze o ich wza-
jemnych zwigzkach. Poruszane tematy sg nie tylko punktem odniesienia, korzeniami uka-
zZujacymi podstawe teoretyczna do dziatan praktycznych, ale takze stanowig zrodto inspi-
racji do dalszych poszukiwan.

Pierwszy rozdziat jest dalszym ciggiem rozwazan nad pracg z emocjami, bedacymi
glownym obiektem zainteresowania terapii przez sztuke. Nakreslam w nim réwniez pod-
stawowe zagadnienia zwigzane ze spozytkowaniem niektérych proceséw poznawczych
i technik uwaznosci oraz z mozliwo$ciami pracy z trudnymi mys$lami i emocjami, ktore
beda rozwiniete jeszcze w trzecim tomie. Staralem sie w skrotowy sposob ukazac to, jak
wielkie znaczenie dla powstawania, przetwarzania i opanowywania afektu pelnia mecha-
nizmy kognitywne. Z kolei emocje nie tylko sg sktadnikiem mysli i warunkuja nasze prze-
trwanie, ale czesto poprzedzajg samo poznanie. Majgq kapitalne znaczenie dla interpreta-
cji docierajacych bodzcéw i miedzy innymi z tego powodu stanowig gléwny temat pracy
nie tylko w sztuce i arteterapii, o czym bedzie mowa w rozdziale drugim. Podstawe do

omawiania tych zagadnien stanowiq cztery modelowe ujecia emocji, analizowane mie-
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dzy innymi przez Aleksandre Jasielskq (Jasielska, A., 2013). W interpretacji otaczajacego
nas $wiata, ale i bodzcow artystycznych, ogromnag role odgrywajq tez inne determinanty
poznawcze, ktorych charakterystyke nieprzypadkowo tutaj przytaczam. W swojej praktyce
arteterapeutyczej, a takze w niniejszej monografii, zajmuje sie przede wszystkim wszel-
kiego rodzaju zaburzeniami i rozwojem osobistym z perspektywy artystycznej i, ogolnie
rzecz ujmujac, psychofizjologicznej, a w duzo mniejszym stopniu od strony pedagogiczne;j.

Chociaz sztuka wymyka sie naukowemu poznaniu, to kolejny, trzeci juz rozdzial zwia-
zany jest ze stosunkowo mtoda dziedzing kognitywistyki, bedaca kontynuacjq estetyki
eksperymentalnej XIX wieku, a wiec z badaniami z zakresu neuroestetyki. Pomimo tego,
iz czasami ukazuje ona prawdy intuicyjnie (i nie tylko) znane juz od stuleci oraz sto-
suje pewne uproszczenia i schematy, o ktorych zreszta naukowcy czesto wspominaja, to
trudno jej odmowic¢ wielu trafnych spostrzezen oraz wprowadzenia innowacyjnych metod
eksploracyjnych poszerzajacych i porzadkujacych nasza wiedze o sztuce. Zgromadzony
przez neuroestetykow material ma duze znaczenie nie tylko dla estetyki, kognitywistyki
czy nawet samych artystow, ale w znacznej mierze moze by¢ spozytkowany do analizy pro-
cesu tworczego i prac powstajacych w ramach terapii przez sztuke.

W czwartym rozdziale opisuje psychoanalityczne podejécie do sztuki bedace podto-
zem, z ktérego wyrosta arteterapia. Dlatego tez staratem sie dosy¢ rzetelnie, oczywiscie
na miare tej monografii, przedstawi¢ zagadnienia zwigzane z procesem tworczym, jego
podobienstwami i roznicami z zaburzeniami psychicznymi, zjawiskami i mechanizmami
majacymi miejsce przed, w czasie i po akcie kreacji. Jednak aby ten rozdzial nie miat cha-
rakteru suchego wykladu, postanowilem oprze¢ jego konstrukcje na jednej z moich ulu-
bionych pozycji z literatury pieknej, niemalze obowigzkowej lekturze kazdego ,,szanu-
jacego sie” arteterapeuty - powiesci pt. Wiwisekcja Patricka White’a (White, P., 1997).
Innym Zrédtem inspiracji do napisania tego rozdziatu byto niemalze rownie , kultowe”
Psychoanalityczne my$lenie o sztuce Zofii Rosinskiej (Rosinska, Z., 1985). Pod koniec roz-
dziatu przeszediem juz bezposrednio i wylacznie do terapii przez sztuke w ujeciu psycho-
dynamicznym, prezentujac przy okazji jej ogélny podzial, gtownych przedstawicieli i kie-
runki, ktérymi pézniej podgzyta. W tym kontekscie wazne miejsce przystuguje tu teorii
relacji z obiektem, i to zaréwno w tak zwanej szkole angielskiej, jak i amerykanskiej, oraz
roli, jakg w procesie terapeutycznym moze odgrywac¢ zabawa.

Z kolei piaty rozdzial poswiecitem metodom i technikom terapeutycznym wywodza-
cym sie z podejscia psychodynamicznego. Istotng role odgrywaja tu zwlaszcza technika
wolnych asocjacji oraz analiza marzen sennych, z ktérymi zwigzane sgq jedne z najdo-

nioslejszych kierunkow w sztuce XX wieku, jakimi byly surrealizm, fowizm i ekspresjo-

12

\Wprowadzenie

nizm. Ze wzgledu na to, iz nie s3 one podstawowym tematem tej monografii, poswieci-
tem im stosunkowo niewiele uwagi. Powrdce jeszcze do tych zagadnien w trzecim tomie,
ktéry w catosci poswiecony bedzie omoéwieniu pozostatych perspektyw arteterapeu-
tycznych. Natomiast wiecej miejsca zadedykowalem rownie waznym z terapeutycznego
punktu widzenia zjawiskom przeniesienia, przeciwprzeniesienia i oporu. W odniesie-
niu do tych elementéw zaproponowatem roéwniez pewien podzial wskazéwek interpre-
tacyjnych, ktore moga by¢ pomocne przy omawianiu i wyjasnianiu, a tym samym sprzy-
ja¢ osigganiu wgladu i pozadanej zmiany. W ostatniej cze$ci pigtego rozdziatu znajduje
sie opis koncowych etapéw procesu terapeutycznego. Ze wzgledu na to, iz zaréwno
w poprzednim tomie, jak i we wcze$niejszych rozdziatach, wiele miejsca poswiecitem
interpretacji i zjawisku wewnetrznego oczyszczenia, tutaj skupitem sie bardziej na osig-
ganiu wgladu i przepracowaniu.

W kazdym rozdziale, a czesto w ich pojedynczych podpunktach, zamie$citem przy-
klady ¢wiczen. Podane przeze mnie czasy ich trwania obejmujq réwniez omowienie
i dotycza grupy od o$miu do dziesieciu 0s6h. Staratem sie mozliwie jasno ukaza¢ zaréwno
sam przebiegiposzczegolne etapy, jak i cele oraz mozliwosci zastosowania. Z reguty doty-
czq one zagadnien omawianych w danym miejscu niniejszej monografii. Rozmieszczone
sq w taki sposob, aby z jednej strony nie sprawia¢ wrazenia zdominowania zbyt duza ich
iloscig, a z drugiej nie znuzy¢ czytelnika teorig i potaczy¢ jq z najwazniejszg dla pracy
praktyka. Wszystkie ¢wiczenia ilustrowane sg przyktadami prac nie tylko z prowadzonej
przeze mnie Pracowni Terapii przez Sztuke w Wojewodzkim Szpitalu dla Nerwowo i Psy-
chicznie Chorych ,,Dziekanka” w GnieZnie, ale rowniez z zaje¢ i badan, ktére prowadze
wraz z panig dr Majq Stafiko-Kaczmarek i pod kierunkiem profesora Janusza Rybakow-
skiego w Klinice Psychiatrii Dorostych Uniwersytetu Medycznego im. Karola Marcinkow-
skiego w Poznaniu. Pochodzg one takze z licznych zaje¢ ze studentami pedagogiki specjal-
nej, arteterapii, edukacji artystycznej na roznych uczelniach, sesji arteterapeutycznych
i warsztatow tworczego rozwoju, ktore prowadzitem lub nadal prowadze w ramach licz-
nych projektow i konferencji na terenie catego kraju. Wszystkie zaprezentowane ¢wicze-
nia byly wielokrotnie sprawdzone i skorygowane w praktyce. Na zamieszczenie wszyst-
kich reprodukcji uzyskatem zgode autoréw. Jednak w zwigzku z tym, Ze oprocz oséb
catkowicie zdrowych, w zajeciach biorg udzial takze osoby chore lub z r6znego rodzaju
zaburzeniami i niepelnosprawni, zdje¢ z przebiegu samych sesji czy warsztatow z ich
udzialem zamie$ci¢ oczywiscie nie mogtem.

Robert Bartel
Poznan, 26.09.2017 .



Rozdzial 1.

Jedna czy dwie Swiadomosci
a nieSwiadomos$¢ i konsekwencje
terapeutyczne

Psychoanaliza juz od poczatku kwestionowata Kartezjanskie twierdzenie na temat
podmiotu jako bytu mys$lacego, zdolnego do bezposéredniego poznania samego sie-
bie. Uswiadomila nam, Ze to, co o sobie myslimy, wcale nie musi by¢ prawdziwe. Udo-
wodnili to chociazby Michael Gazzaniga i Joseph LeDoux, ktory byt jego doktorantem
w eksperymentach nad rozdzielonym mézgiem (LeDoux, J., 2000, s. 14-15, 37). W jed-
nym z nich Gazzaniga eksponowal badanemu w lewym polu widzenia obraz zasnie-
zonego podworka, a w prawym obraz kurzej tapy. Jak doskonale wiemy, sygnaly
z lewego oka docieraja do prawej potkuli mozgowej, a z prawego do lewej. Obie pol-
kule nie mogty sie jednak wzajemnie komunikowa¢, gdyz spoidto wielkie zostalo
przeciete. Prawa potkula pacjenta z rozszczepionym mézgiem odbierata wiec widok
podwérka zasypanego $niegiem z lewego pola widzenia, a lewa - obraz kurzej lapy
z prawego pola widzenia. Nastepnie Gazzaniga poprosil, zeby pacjent wybral prawg
ilewa reka sposrod lezacych na stole rysunkow te, ktore najlepiej pasujq do wyswie-
tlanego obrazu. Prawg rekq bez wahania wskazal na rysunek gtowy koguta, a lewa
lopaty do od$niezania. Pytany o wyjasnienie swojego wyboru odpowiedzial, Ze gtowa
koguta kojarzy mu sie z tapa. Jednak w drugim przypadku oznajmit, ze topata pasuje
do kurzej lapy, poniewaz jest potrzebna do posprzatania kurnika. Realny powdéd
znata oczywiscie tylko prawa potkula. Jak wiemy, nie dysponuje ona mowg, ktorej
osrodki znajduja sie w przeciwleglej potkuli. W zwigzku z tym lewa stworzyta moz-
liwie racjonalne wyjasnienie, uzasadniajace wybor topaty spostrzezeniem obrazu
kurzej tapy.

Laureat Nagrody Nobla z 1981 roku, a zarazem dawny profesor, pod kierownictwem
ktorego Gazzaniga zaczynal swoje badania, Roger Sperry, stwierdzil, iz: , Wszystko
co dotad widzielismy, wskazuje, ze w nastepstwie zabiegu chirurgicznego ludzie ci

posiadajq dwa oddzielne umysty, dwie oddzielone sfery §wiadomosci. Doswiadczenia
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Jedna czy dwie Swiadomosci a nieswiadomosc i kansekwencje terapeutyczne

prawej potkuli zdajq sie pozostawac catkowicie poza zasiegiem Swiadomosci lewej.
Wykazano istnienie takiego psychicznego rozdzielenia w odniesieniu do spostrzega-
nia, poznania, woli, uczenia sie i pamieci” (Sperry, R., za Wolski, P., 2011, s. 8).

Praworeczno$¢ ponad 90% ludzi na $wiecie wynika z dominacji lewej potkuli moézgo-
wej dysponujacej tez mowga'. U osob praworecznych ok. 96% (92% wg Milner, B., 1974, za
Walsh, K., 2000, s. 357) ma reprezentacje mowy w lewej potkuli, zaledwie 3% (7% tamze)
w prawej, natomiast ok. 1% (tamze) charakteryzuje sie obupotkulows reprezentacjq
jezyka. Natomiast w grupie leworecznych, cho¢ znaczna liczba 0s6b (ok. 48%) ma repre-
zentacje mowy w lewej potkuli, jest tez spora grupa (ok. 38%) z mowa w prawej potkuli
oraz stosunkowo mata z mowg w obu pétkulach (ok. 14%). W przypadku znaczacej czesci
badanych leworeczno$¢ wynikata z wezesnych urazoéw (w pierwszych pieciu latach zycia)
w lewej potkuli, ale u ok. 30% tych leworecznych funkcje jezykowe znajdowaly sie w pra-
wej potkuli. Natomiast w grupie leworecznych bez wezesnych uszkodzen ponad 70% ludzi
ma reprezentacje mowy w lewej potkuli (Walsh, K., 2000, s. 356-359).

Prawa potkula mozgowa jest blizsza emocjom, orientacji przestrzennej, przetwarza
gtownie obrazy oraz inne informacje w sposdb holistyczny, tzn. ,, widzi rzeczy takimi, jakie
sa, z niewielkimi modyfikacjami” (Gazzaniga, M.S., 1996, za Siegel, D.J., 2009, s. 163).
Jest takze w znacznej mierze odpowiedzialna za przetwarzanie i ocene emocjonalng spo-
strzeganych bodZcow. Procesy te przebiegajg rownoczesnie, a w okreslonych przypadkach
nawet z wyprzedzeniem w stosunku do procesow kategoryzacji i rozpoznawania obrazow.

Natomiast lewa polkula, ktéra jest bardziej analityczna, logiczna, precyzyjna i wraz-
liwa na upltyw czasu, przetwarza mowe i umie rachowa¢ - predestynowana jest do two-
rzenia swoistej interpretacji otaczajacego nas $wiata. Poniewaz, dysponujac ograniczong
iloscig informacji, probuje za pomoca rozumu wyjasni¢ wszelkie zaleznosci przyczynowo-
-skutkowe, zostata nazwana lewopotkulowym ,interpretatorem” rzeczywistosci (tamze).

Nasze rozumowanie i sady nie sg prawda absolutna, a zaledwie racjonalizowaniem,
czyli w znacznym stopniu projekcyjng forma thumaczenia wzajemnych powigzan i ota-
czajacego nas $wiata. Inaczej mowiac, jestesmy w stanie wytlumaczy¢ sobie wszystko, co
dookota nas istnieje, a nawet to, czego w rzeczywistosci nie ma, po to, aby wytlumaczy¢
sobie, dlaczego zachowujemy sie w taki, a nie inny sposob oraz dlaczego w ogble istniejemy.

Oczywiscie kazdy ztozony proces psychiczny wymaga aktywnosci obu potkul moézgo-
wych. Dziatanie ludzkiego umystu jest wynikiem zintegrowanego funkcjonowania catego

moézgu i nawet u 0s6b z rozszczepionym mozgiem norma jest harmonijna wspoélpraca

1 Dominacje te nalezy jednak rozumie¢ jako lepsze predyspozycje do tworzenia cywilizacji ludzkiej w jej aspekcie fizycznym, technicznym,
matematycznym, linearnym i jezykowym.
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obu jego poétkul (Gazzaniga, M.S., LeDoux, J., 1978, s. 6). Jednak podwazajac nieomylnos¢
rozumu i dane docierajace do $wiadomosci, psychoanaliza burzyta przekonanie o praw-
dziwo$ci naszego poznania. W zwigzku z tym, Ze to, co na pozor wydaje sie oczywiste
ijednoznaczne, wcale takim by¢ nie musi, idea czlowieka $wiadomego i docierajacego do
prawdy za pomocq sceptycznego rozumowania zaczeta chwiaé sie w posadach. Uswiada-
mianie sobie i samo$wiadomos¢ stanowi nie tyle droge do poznania obiektywnej prawdy,
co raczej pehi funkcje adaptacyjna.

Pomimo powyzszych uwag, we wezesnym stadium rozwoju niemowlecia dominujacq
role w procesie uczenia sie oraz w tworzeniu schematéw poznawczych i behawioralnych
odgrywa prawa potkula mozgowa. Wszelkie przezycia traumatyczne z wczesnego dzie-
cinstwa moga sta¢ sie przyczyna roznego rodzaju zaburzen psychicznych lub dysfunk-
cyjnych zachowan w przyszlosci, bowiem tworza one trwale $lady pamieciowe. Wiek-
sz0$¢ naukowcow stwierdza, ze sygnaly stresowe poprzez prawa potkule zostajq zapisane
w postaci trwatych sladéw pamieciowych w,,uktadzie limbicznym”, ale sq niedostepne dla
naszej $wiadomosci. Mogg one uaktywnia¢ sie w chwilach i sytuacjach, kiedy trafiamy na
bodzce zblizone do tych utrwalonych w nieswiadomosci, na przyktad w okresie niemow-
lecym, z czego oczywiscie w ogoble nie zdajemy sobie sprawy (Rok-Bujko, P., 2009). Wielu
wspolczesnych badaczy wykazuje takze, ze objawy PTSD (posttraumatic stress disorder
- zespol stresu pourazowego), w tym traum wezesnodzieciecych, uwidaczniajq dysfunkcje
prawej potkuli moézgu, majacej zasadnicze znaczenie dla proces6w hamowania i kontroli
afektu (Garavan, H., Ross, T.J., Stein, E.A., 1999). Jednocze$nie stwierdzono, Ze u pacjen-
tow z zespolem stresu pourazowego mamy do czynienia z dysfunkcjq kory czotlowo-oczo-
dotowej, ktora kontroluje instynktowne reakcje emocjonalne (Falk, D. i inni, 1990; Shin,
L.M.iinni, 1999; Vasterling, J.J. i inni, 1996; Galletly, C. i inni, 2001; Berthier, L.M. i inni,
2001; Koenen, K.C.1iinni, 2001, za Schore, A.N., 2009). Jak opisal to Allan N. Schore: ,, Przy-
puszcza sie, ze zaburzenia emocjonalne w PTSD spowodowane sg niewydolnoscia kory
przedczotowej prawej potkuli w modulowaniu funkcji ciala migdalowatego prawej potkuli,
ktéra odpowiada za przetwarzanie informacji przy spostrzeganiu przerazajacych twarzy
oraz za «lek przed niewidzialnym». LeDoux doszed} do wniosku, ze bez informacji zwrot-
nych o poziomie zagrozenia przesytanych od nadczolowej kory przedczotowej, organizm
pozostaje w stanie sterowanej przez ciatlo migdatlowate reakcji obronnej dtuzej niz to jest
konieczne, ze u ludzi uwarunkowane nabywanie i wygaszanie leku zwigzane jest z funkcja
ciala migdatlowatego dominujacej wtedy prawej pétkuli, oraz ze w PTSD dziatanie uktadu
czotowo-oczodotowego jest wadliwe” (Schore, A.N., 2009, s. 76). System ten znajduje sie

w okolicy czolowo-oczodotowej prawej potkuli mozgu, w miejscu potaczenia kory i struk-
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tur podkorowych, stanowigc najwyzsze pietro uktadu limbicznego i spelniajac role pomo-
stu pomiedzy wieloma o$rodkami korowymi. Ze wzgledu na to, iz zlokalizowany jest na
najwyzszym pietrze kontroli proceséw behawioralnych, bywa nazywany ,,myslacq czescig
mozgu emocjonalnego” lub ,, dyrektorem naczelnym” moézgu spoteczno-emocjonalnego
i kontroluje oraz kieruje procesami catej emocjonalno-wizualnej prawej potkuli. Wspot-
cze$ni badacze zaliczajq do niego miedzy innymi przednig cze$¢ zakretu obreczy oraz
ciato migdatowate, i nazywaja go ,,rozstalnym uktadem limbicznym” (Devinsky, O. i inni,
1995, za Schore, A.N., 2009), lub ,,przedniq przedczotowq sieciq limbiczng” (Carmichael,
S.T., Price, J.L., 1995, za Schore, A.N., 2009).

Neurolodzy udokumentowali, Ze przetwarzanie wizualne prawo-, a nie lewopotku-
lowe w okresie niemowlecym jest niezbedne dla rozwoju mozliwoéci skutecznego pobie-
rania i modyfikowania informacji oraz adaptacji, ktore z kolei majg kluczowe znaczenie
dla samoregulacji. Wczes$niejsze dojrzewanie prawej potkuli jest nakierowane gtownie
na ,utrzymanie spojnosci, cigglosci i jednolitosci poczucia siebie” (Devinsky, O., 2000,
za Schore, A.N., 20009, s. 81).

1.1. Procesy poznawcze a emocje

W psychologii od dawna panowat spor o to, co jest pierwotne, i czy nie jest przypadkiem
tak, ze to emocje sq podstawg poznania, a nie na odwrot. Jak wcze$niej sygnalizowatem,
to raczej one sg ewolucyjnie starsze. Stanowisko moéwigce o prymacie poznania nad emo-
cjami i o tym, iz to ono warunkuje pojawienie sie emocji, prezentowatl Richard S. Lazarus.
Twierdzil, ze przed pojawieniem sie jakiegokolwiek uczucia cztowiek dokonuje czesto
nieswiadomej i automatycznej oceny tego, co dzieje sie w jego otoczeniu i co to moze dla
niego lub bliskich mu ludzi oznacza¢. Z jego punktu widzenia emocja jest nie tylko sktad-
nikiem mysli, ale i koniecznym czynnikiem przetrwania. Natomiast w przeciwienstwie
do niego Robert Zajonc glosil, ze to afekt jest pierwotny wzgledem poznania (Zajonc, R.B.,
1985, s. 27-72; Murphy, S.T., Zajonc, R.B., 1994, s. 261-299).

Dzisiaj na podstawie wielu badan i eksperymentéw mozemy uznaé, ze w przypadku
nieskomplikowanych bodZcow o dobrze okreslonym znaczeniu biologicznym i w okolicz-
nos$ciach wymagajacych podjecia bardzo szybkiego dziatania, na przyktad w sytuacjach
zagrozenia zycia, pierwszenstwo zdobywajq emocje. Napisatem o tym przy okazji omawia-
nia poczatkéw odwiecznego dualizmu czy poznawczej koncepcji emocji (tom pierwszy).

W sytuacji wystapienia niebezpieczenstwa sygnatly z siatkowki przesytane sa do wzgoérza,
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a dalej ,,starym i prymitywnym” (Goleman, D., 1997) szlakiem do jadra migdalowatego,
ktore jest osrodkiem pamieci emocjonalnej. Umozliwia to blyskawiczng, chociaz mniej
dokladna reakcje. Oczywiécie z centralnej czesci siatkowki drogg ,, korowa” bardziej szcze-
gotowy obraz bodzca rowniez dociera do ciata limbicznego, ale to przesylanie zabiera
wiecej czasu. Ta réznica jest minimalna, ale wielokrotnie moze zdecydowac o uniknieciu
zagrozenia lub nawet o przetrwaniu. Przyktady takich badan mozna znalez¢ w publika-
cjach Daniela Golemana i Josepha LeDouxa. (Goleman, D., 1997, 1999; LeDoux, J., 2000).
Natomiast eksperymenty Roberta B. Zajonca oraz Roberta B. Zajonca i Sheili T. Murphy
(Zajonc, R.B., 1985; Murphy, S.T, Zajonc, R.B., 1994) polegaly miedzy innymi na tym, ze
w wyniku podprogowo eksponowanych okreslonych bodzcow u badanych nastepowata
zmiana w ocenie emocjonalnej. Stwierdzili oni, Ze sygnaly, ktore juz wcze$niej pokazy-
wane byly badanym i sq dobrze znane, s lepiej oceniane od tych, ktére w ten sam sposéb
eksponowane bedg pdzniej. Oprocz tego Zajonc udowodnit, ze ocena bodZzca w katego-
riach ,,dobry-zly” jest szybsza niz jego rozpoznanie i identyfikacja jego cech (zob. Zajonc,
R.B., 1985, s. 62).

Kolejnym przykladem moze by¢ efekt torowania afektywnego bodzca. Jezeli po pod-
progowym pokazaniu na przyklad twarzy usmiechnietego mima pokazywano bodziec
neutralny w postaci zestawu chinskich ideogramoéw lub wielobokéw, to byly one oceniane
pozytywniej niz w sytuacji, kiedy przed pokazaniem tych samych figur nie wystepowat
zaden bodziec (Ohme, R. K., Pochwatko, G., Blaszczak, W., 1999a). Jesli jednak najpierw
nastgpita podprogowa ekspozycja smutnej twarzy, to figury byly oceniane tak samo jak
wtedy, gdy nie wystepowat zaden uprzedni bodziec. W wyniku kolejnych eksperymentow
okazalo sie nawet, ze w wielu innych sytuacjach bodziec nastepczy takze oceniany jest
bardziej pozytywnie pomimo tego, iz najpierw podprogowo eksponowano twarz wyraza-
jaca emocje negatywna (tamze). Miedzy innymi na podstawie powyzszych badan Maru-
szewski wysnuwa hipoteze, ze wiekszos¢ ludzi patrzy na otaczajacq nas rzeczywistos¢ bar-
dziej pozytywnie, niz wskazujq na to obiektywne warunki: , Chcialoby sie rzec, jak mite jest
przedswiadome wzbudzanie afektu, poniewaz pozniej wszystko widzi sie przez rézowe
okulary” (Maruszewski, T., 2001, s. 380). Okazuje sie zatem, ze by¢ moze jest tak, jak wzna-
nym dowcipie i przedstawionej w nim wtasciwej odpowiedzi na pytanie: ,,Czym roézni sie
pesymista od optymisty?”, ktora brzmi: ,, Pesymista to dobrze poinformowany optymista”.

Wracajac jednak do gtownego tematu, okazato sie, ze w chwili, kiedy mamy do czy-
nienia z przypadkami ztozonymi, kiedy nie jest konieczna bardzo szybka reakcja czlo-
wieka na zaistniate bodZce, pierwszenstwo nalezy do proceséw poznawczych. W takiej

sytuacji ma miejsce pelne przetwarzanie emocji z uwzglednieniem informacji zmagazy-
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nowanych w pamieci dlugotrwalej oraz antycypacji konsekwencji podjetych przez siebie
reakeji i dziatan. Ujmujac to jeszcze inaczej, mozemy powiedzie¢, ze kiedy mamy do czy-
nienia z emocjami pierwotnymi, to nie sa one poprzedzane eksploracja poznawcza, ale
gdy moéwimy o zlozonych, to zawsze muszq przodowac¢ procesy kognitywne.

W zwiazku z powyzszym wyraznie wida¢, jak wielkie znaczenie dla powstawania,
przetwarzania i opanowywania emocji maja mechanizmy poznawcze. Uczucie leku nie
moze trwac bez uruchomienia uktadu pobudzenia, dzieki ktéremu $wiadomie skupiamy
uwage na bodzcach wywotujacych uczucia. Bez ich aktywacji stany emocjonalne trwatyby
zdecydowanie za krotko i mijatyby w tym samym momencie, w ktérym sie zaczely. Dlaich
trwania w czasie szczegolnie istotna jest aktywno$c¢ uktadow pobudzenia wywotana przez
ciato migdatowate. Dzieki temu, Ze powoduje ono pobudzenie osrodkow korowych, potem
sygnal ten wraca, stymulujac uklady pobudzenia, i w wyniku tego uczucia mogg by¢ pod-
trzymywane. Jednak sprzezenie to bytoby niemozliwe, gdyby umyst juz w przesztosci nie
uczestniczyl w realnych sprzezeniach, dzieki ktorym zdotat sie tego nauczy¢. Decydujacq
role w przezyciu emocjonalnym pelni ciato migdatowate, bo dostarcza doznan, dzieki kté-
rym dang emocje czujemy w okreslony sposob, to znaczy w taki, wjaki juz kiedys ja odczu-
walisémy. Dzieje sie tak, dlatego ze juz w przesztosci wywolato ono doznania, ktore zapi-
saly sie w pamieci w okre$lony sposéb. Cialo migdalowate pomaga pamieci operacyjnej
w uzyskaniu informacji, ktory z uktadéw emocji jest aktualnie aktywny. Mozemy réwniez
uzyska¢ taka informacje posrednio, ale wtedy emocja odczuwana jest inaczej, niz kiedy
ciato migdatowate polaczone jest bezposrednio z kora mozgowa. Jezeli wzbudzone emocje
nie bedq $wiadomie opracowane, to nie bedziemy zdolni do powrécenia do nich mys$lami,
do ich wyjasnienia oraz do glebszej nad nimi refleksji (zob. LeDoux, J., 2000, s. 354-355).
Roéwnocze$nie procesy poznawcze czesto znieksztalcajg nasze emocje lub uniemozliwiajg
dostep do ich rzeczywistych przyczyn. Wspominatem juz o tym, Ze cztowiek nie jest istotg
myslaca racjonalnie, a raczej racjonalizujacq. Na przyktad pod wplywem emocji wyszu-
kuje racjonalnego uzasadnienia dla podjetych przez siebie dzialan lub emocje probuje
uzasadni¢ czynnikami zewnetrznymi. Czlowiek moze tez uruchamia¢ mysli, ktore beda
skutkowaly powstawaniem emocji, i to do tego stopnia, ze bedzie odbywalo sie to auto-
matycznie w oparciu o mechanizm torowania.

Obecnie wielu badaczy sqdzi, Ze podstawowe znaczenie w tworzeniu emocji majq
procesy oceny - czyli to, w jaki spos6b dany czlowiek ocenia sytuacje, warunkuje
to, jaka powstanie emocja. Ten sam czlowiek lub to samo zdarzenie moze by¢ bar-
dzo ro6znie oceniane przez réozne osoby i powodowac powstanie takiego, a nie innego

uczucia. Jesli jednak ocena zostanie juz okreslona, to ujawni sie potencjal do powsta-
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nia emocji (Ortony, A., Clore, G., Collins, A., 1988, za Maruszewski, T., 2001). W przy-
toczonym juz prawie konstytucji emocji Nico H. Frijda glosi, ze: ,,(...) ludzie reaguja
na znaczenie sytuacji, a nie na samg sytuacje. To znaczenie jest tworzone przez jed-
nostke” (Frijda, N.H., 1988, za Maruszewski, T., 2001, s. 390). Przezywanie przez ludzi
odmiennych emocji zalezy od tego, jak interpretuja znaczenie konkretnego zdarze-
nia. Cztowiek posiada ukryte koncepcje co do formowania sie emocji i z reguty sa
one podzielane przez cate spoteczenstwo. Nie trzeba ich wprost i dokladnie opisy-
wac, poniewaz inne osoby i tak rozumiejq, o jakie uczucie chodzi. Maruszewski za
Ortonym i wspoélpracownikami postuguje sie przyktadem, kiedy na mecz konczacy
mistrzostwa $wiata w pitce noznej zwyciezcy i ich kibice reaguja euforia, a pokonani
czujq smutek i zal, a czasami nawet ,,czarng rozpacz” (tamze). Powyzszy fakt bar-
dzo czesto wykorzystywany jest przez artystow. Na przyktad malarze, chcac oddaé
na obrazie stany emocjonalne, mogq ukazywa¢ sytuacje i zdarzenia, ktére sg istotne
dla przedstawianej postaci, bez koniecznos$ci nazywania ich wprost. Moga to zreszta
uwidocznia¢ nie tylko za pomoca form figuratywnych, ale w bardzo r6zny sposob,
jak na przyktad za pomocg odpowiednich barw i ich zestawien, kompozycji, faktury
i ekspresji wlasnego gestu, czy przez uzycie zestawien abstrakcyjnych form o okre-

slonym ksztalcie i wielkoéci.

1.2. Rolaifunkcje emocji w procesach poznawczych

W poprzednim tomie wspominatem, jak wazng role w réznych procesach poznaw-
czych odgrywaja emocje. Przetwarzanie afektywne jest zdeterminowane przez umie-
jetno$¢ danego czlowieka do ich organizacji i reprezentacji. Zalezy od zdolnoéci roz-
poznawania nie tylko cudzych, ale i wtasnych emocji oraz umiejetnosci analizowania
ich znaczenia, co z kolei umozliwia czlowiekowi szybkie i adekwatne dziatanie. Jest
podstawowym elementem inteligencji emocjonalnej. Sktada sie na nig zespoét zdolno-
$ci kognitywnych koniecznych do efektywnego przetwarzania informacji afektywnych.
Mozemy powiedzieé, ze jest to system naczyn polgczonych - nasze emocje w takim
samym stopniu wplywajq na procesy poznawcze, w jakim one oddziatuja na nasze uczu-
cia. Czesto dochodzi rowniez do sytuacji, kiedy staja sie wrecz warunkiem niezbednym
do ich uruchomienia. Znaczenie funkcji emocji w procesach poznawczych bardzo traf-
nie sformutowal Tomasz Maruszewski, podsumowujac, zZe pelnig one nastepujace funk-
cje (Maruszewski, T., 2001, s. 393):
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1. Funkcja orientacyjna - emocje dostarczajq informacji o obiektach, zdarzeniach
i osobach waznych z perspektywy zaspokojenia potrzeb (Damasio, A.R., 1999;
Ortony, A., Clore, G., Collins, A., 1988).

2. Funkcja aktywacyjna - emocje dostarczaja energii koniecznej do uruchomienia
i przeprowadzenia r6znych operacji poznawczych.

3. Funkcja ,modulacyjna” - emocje dostarczajq takiej ilosci energii, ktéra zapewnia
optymalne funkcjonowanie proceséw poznawczych. Funkcja ta moze zalamywac
sie, gdy emocje sq bardzo silne lub trwajq bardzo dtugo, albo tez jednostka nie
potrafi zrobi¢ nic, aby sobie z nimi poradzic.

4. Funkcja metapoznawcza - zwigzana jest z orientacja we wiasnych procesach
poznawczych i z wyborem takich procedur poznawczych, ktére moga by¢ najbar-
dziej efektywne w danej sytuacji.

Funkcja orientacyjna polega na wynajdywaniu w otaczajacym $rodowisku bodzcow
istotnych ze wzgledu na realizowane przez cztowieka cele. Zaburzenia tych funkcji
doprowadzajq do zmian w strukturze psychicznej i zachowaniu. Mozna podawac wiele
takich przyktadow, w ktérych rozne osoby tracily orientacje w swoich emocjach. Mie-
dzy innymi byl to opisywany juz przypadek pana Eliota (Antonio Damasio w ksigzce
Blqd Kartezjusza nazywa go wspolczesnym Phineasem Gage’em) czy samego Phine-
asa Gage’a, ktoremu duzy i ciezki pret stalowy przebit czaszke na wylot (Damasio,
A.R., 2016). Kiedy jednak udato sie go uratowaé, okazalo sie, ze jego zachowanie ule-
glo gwaltownej zmianie. O ile wcze$niej byt punktualny, odpowiedzialny i dobrze zor-
ganizowany, to po wypadku stat sie bardzo labilny emocjonalnie, nadpobudliwy oraz
czesto zmieniajacy zdanie. Chociaz jego zdolno$ci poznawcze nie ulegly pogorszeniu
i byly takie same jak przed wypadkiem, to jego charakter i funkcjonowanie pozosta-
wialy wiele do zyczenia. Miat wiele pomystow i planow, ale byly one dla niego istotne
tylko wtedy, kiedy o nich méwit, bo po chwili je zmienial. Poniewaz miat uszkodzone
platy czolowe, nie potrafil kontrolowa¢ wlasnych emocji, szybko sie niecierpliwit i cze-
sto wybuchat nieuzasadniong ztoscig, kiedy co$ nie szto po jego mys$li. Antonio Dama-
sio stwierdzil, ze chociaz u pacjentéw z uszkodzonymi potaczeniami miedzy ptatami
czolowymi a cialem migdatlowatym nie stwierdza sie zadnego upos$ledzenia zdolno-
$ci poznawczych i ich inteligencja jest na tym samym poziomie co przed operacja, to
znacznemu pogorszeniu ulega proces podejmowania decyzji. Nawet w stosunku do bar-
dzo banalnych sytuacji trwa on w nieskonczono$¢. Natomiast jesli juz podejmujq jakies
decyzje dotyczace zycia osobistego lub zawodowego, to najczesciej sq one calkowicie

bledne i fatalne w skutkach.
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Z wielu badan i eksperymentow Damasio wysnuwa wiec wniosek, Ze uczucia sq nie-
zbedne do podejmowania racjonalnych decyzji. Jezeli kora mézgowa zostanie odizolo-
wana od pamieci emocjonalnej w ciele migdalowatym, to nic, o czym czlowiek pomysli,
nie wywotla zadnej reakcji emocjonalnej, ktora towarzyszyta mu w przesztosci. Wszyst-
kie odbierane przez niego sygnaly beda wtedy jednakowo bezbarwne i niezaleznie od
tego, czy spotyka kogos, kogo wczesniej kochal, czy kogos, kogo nienawidzil, nie spowo-
duje to zadnej reakcji emocjonalnej w jego umysle. Tacy pacjenci sq catkowicie odcieci
od pamieci emocjonalnej i choéby na ich przykladach wida¢ wyraznie, jak wazne dla
racjonalnego myslenia sq emocje (por. Goleman, D., 1997, S. 59-60). Bywajq jednak przy-
padki, kiedy ludzie, cho¢ w ograniczonym zakresie, ale starajq sie ten brak kompenso-
wac. Nalezg do nich aleksytymicy, a ich ,patent” polega na tym, ze uwaznie obserwujac
reakcje emocjonalne innych ludzi, niejako uczg sie, ktore uczucia zwigzane sa z okreslo-
nymi sytuacjami spotecznymi. Funkcjonujq w taki sposob, jakby rzeczywiscie reagowali
emocjonalnie na pojawiajace sie bodzce czy wydarzenia, gdy w rzeczywistosci jest to tylko
wyraz ekspresji poznawcze;j.

Funkcja aktywacyjna emocji przejawia sie w tym, iz razem z motywacjq stanowiq site
napedowq dla procesow poznawczych. Dzieki tej sile czlowiek moze przez dtuzszy czas
angazowac sie na przyklad w nauke, poniewaz dzieki temu uzyska nowa wiedze, ktéra
umozliwi mu zdobycie lepszej posady. Te dwa czynniki mogg z kolei przelozy¢ sie na jego
wiekszg atrakcyjnos¢ dla plci przeciwne;j.

Wiele badan potwierdza, ze procesy emocjonalno-motywacyjne polepszaja pamie¢
skojarzeniowa, o czym napisalem w rozdziale poswieconym asocjacjom. Z czterech istot-
nych czynnikéw jg poprawiajacych az dwa witaénie tego dotycza. Sq to wlasnie (Bartel, R.,
2012Dh, s. 246):

- motywacja - im silniejsza motywacja towarzyszyta powstaniu asocjacji, tym bar-

dziej bedzie ona trwala;

- natezenie emocjonalne - im silniejsze emocje towarzyszyly powstaniu asocjacji,

tym réwniez bedzie ona bardziej trwata.

Poza tym z cyklu percepcji opracowanego przez Neissera wyraznie wynika, ze sche-
maty pamieciowe sterujq procesem eksploracji. W zwigzku z tym, jezeli jaki$ schemat
posiada tresci bardziej nasycone emocjami niz pozostale, wtedy czlowiek przede wszyst-
kim takich informacji bedzie poszukiwat w otoczeniu. Jezeli bedziemy mieli do czynienia
z pozytywnymi emocjami i optymistycznie spogladali na rzeczywisto$¢, to bedzie docho-
dzito do poszerzenia pola uwagi. Jest to szczegoblnie istotne w psychoterapii i arteterapii.

Pozytywne emocje doprowadzaja bowiem do tego, iz czlowiek zaczyna dostrzegaé¢ duzo
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wiekszg ilo$¢ bodzcoéw i tworczych rozwigzan niz w przypadku, kiedy jest owladniety
zlymi uczuciami, jak ma to na przyktad miejsce w depresji (por. Kolanczyk, A., 1991, 1992,
za Maruszewski, T., 2001, s. 397). To samo dotyczy zreszta kazdego innego rodzaju kre-
atywnosci. Jedyny wyjatek beda stanowity uczucia euforyczne, stany maniakalne lub na
przyktad stan zakochania, w ktéorym partnerzy nie tylko nie spostrzegaja wtasnych wad,
ale majq takze ograniczong percepcje wszystkiego, co nie wigze sie z odczuwang emocja.

Jezeli jednak bedziemy mieli do czynienia z negatywnymi emocjami i bardzo pesymi-
stycznie oceniali rzeczywisto$¢, to efektem bedzie duze zawezenie pola uwagi. Zapewne
zresztg znamy to dobrze z wlasnego do$wiadczenia. Im bardziej skupiamy sie na nega-
tywnych emocjach lub widzimy jakie$ zagrazajace nam wydarzenie, tym bardziej kon-
centrujemy sie na jego szczegotach, a przestajemy dostrzega¢ inne rzeczy znajdujace
sie w naszym otoczeniu. Maruszewski stwierdzil wrecz, ze do analogicznych wnioskow
doprowadzita ich wlasna: , koncepcja kodowania i przechowywania zdarzen traumatycz-
nych” (Maruszewski, T., Scigata, E., 1999, za Maruszewski, T., 2001, s. 397).

Znaczenie funkcji modularnej odnosi sie do zalezno$ci pomiedzy uczuciami i spraw-
noscig proces6w kognitywnych. W literaturze przedmiotu czesto znajdujemy odniesienia
do praw Yerkesa-Dodsona sformutowanych w 1908 roku w oparciu o badania ze szczu-
rami (Yerkes, R.M., Dodson, J.B., 1908, s. 459-482). W swojej ,,Psychologii poznania” napi-
sal o tym takze Tomasz Maruszewski (Maruszewski, T., 2001, s. 397). Chociaz prawa te
zostaly opracowane w oparciu o badania na szczurach, to okazalo sie, iz w duzym stop-
niu odnosza sie takze do ludzi. Pierwsze z tych praw moéwi o tym, ze: ,,(...) istnieje krzywo-
liniowy zwigzek miedzy poziomem pobudzenia a sprawnos$cig dziatania” i ze ,,(...) orga-
nizmy najsprawniej funkcjonuja przy posrednich poziomach napiecia emocjonalnego.
Przy niskim i wysokim pobudzeniu sprawnos$¢ funkcjonowania spada. Emocje sq jednym
ze sposobow regulowania poziomu pobudzenia. Gdy jest ono zbyt niskie, mozemy podej-
mowa¢ proby jego podwyzszenia nie tylko poprzez picie kawy, lecz takze na przyktad
poprzez wyobrazanie sobie ré6znych emocjonujacych zdarzen. Natomiast gdy napiecie
jest wysokie, ludzie moggq podejmowa¢ proby jego obnizenia, stosujqc relaksacje, medy-
tacje lub inne techniki terapeutyczne” (zob. Yerkes, R.M., Dodson, J.B., 1908, za Maru-
szewski, T., 2001, S. 397).

W koncu funkcja metaregulacyjna emocji polega na dostarczaniu informacji o wyni-
kach procesow kognitywnych (tamze). Znalezienie dobrej recepty na rozwigzanie jakie-
go$ konkretnego dylematu doprowadza do powstania emocji pozytywnych i roztadowa-
nia napiecia. Natomiast brak takiego rozstrzygniecia lub btedne jego rozwiktanie moze

spowodowac brak roztadowania napiecia, kumulowanie sie negatywnych uczué, i stac sie
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czynnikiem nerwicogennym. Czlowiek z zaburzong umiejetnoscig oceny swoich proce-
so6w emocjonalnych bedzie natrafial na przeszkody w spozytkowaniu informacji odnosza-
cych sie do realizacji jakiego$ zadania. Nawet jesli dojdzie do jego rozwigzania, to ta osoba

nie uzyska z tego zadowolenia, ktore mogtoby sta¢ sie sygnatem do przerwania pracy.

1.3. Przywigzanie a arteterapia oparta na uwaznosci

Wspolczesne modele arteterapii koncentrujg sie wokoét interwencji na afektywnych aspek-
tach dynamiki prawej potkuli, ktore sg aktywowane w ramach zwigzku terapeutycznego.
Empatyczne zdolno$ci terapeuty moga regulowa¢ niedojrzala organizacje osobowosci
pacjenta z ograniczonymi zdolno$ciami do radzenia sobie ze stresem, ze sklonnoscig do
niezrownowazonego pobudzenia i dysocjacji. Ma to kluczowe znaczenie kliniczne dla sku-
teczno$ci terapii w procesie przeniesienia i przeciwprzeniesienia, w relacji terapeutycz-
nej (Bowlby, J., 1969, za Schore, A.N., 2008). Przeksztatcenie klasycznej teorii przywiaza-
nia, w ciggu ostatnich lat stymulowane przez postepy w neurobiologii, dostarczyto wielu
przekonujacych danych do stwierdzenia, Ze: ,,Zdolno$¢ utrzymywania istotnych i osobi-
stych wiezi jest niezbedna dla naszego ewolucyjnego przetrwania” (Henry, J.P., za Schore,
A.N., 2009, s. 102). Relacja przywigzania pomiedzy osobg sprawujgca opieke a niemowle-
ciem w krytycznych okresach dziecinstwa ma fundamentalne znaczenie dla jego doswiad-
czenia i organizacji podstawowych mézgowych mechanizméw radzenia sobie ze stresem,
w tym i z sytuacjami niepewnoéci poznawczo-decyzyjnej. Z kolei od nich uzalezniony jest
prawidlowy rozwdj prawej poétkuli moézgu (Schore, A.N., 2009).

Pozytywny wplyw relacji bezpiecznego przywigzania ma niebagatelne znaczenie dla:
,»(...) po pierwsze: postnatalnie dojrzewajacego w osrodkowym uktadzie nerwowym (OUN)
uktadu limbicznego, ktory przetwarza i reguluje bodZce spoteczno-emocjonalne, i po dru-
gie: autonomicznego ukladu nerwowego (AUN), ktory odpowiada za somatyczne aspekty
emocji. Uklad limbiczny odbiera informacje subiektywne w kategoriach odczu¢ emocjo-
nalnych, kierujacych zachowaniem cztowieka (McLean, P.D., 1985), a jego dziatanie umoz-
liwia mozgowi przystosowanie sie do szybko zmieniajacego sie Srodowiska oraz organizo-
wanie uczenia sie nowego materiatu (Mesulam, M.-M., 1998). Jak juz wspomniano, wyzsze
systemy regulacyjne prawej potkuli tworza rozlegly sie¢ wzajemnych powigzan z ukla-
dem limbicznym i autonomicznym ukladem nerwowym (Tucker, D.M., 1992). Zar6wno
AUN, jaki OUN nadal rozwijajq sie postnatalnie, za$ relacja przywigzania ma bezposredni

wplyw (Schore, A.N., 2000; 2001) na wszystkie obwody nerwowe laczace uktad limbiczny

25



Jedna czy dwie Swiadomosci a nieswiadomosc i kansekwencje terapeutyczne

i AUN (Rinaman, L. i inni, 2000). W ten sposo6b zinternalizowane zdolnos$ci regulacyjne
rozwijajq sie u niemowlecia w relacji z matka, a zatem, jak przypuszczat Bowlby, to matka
ksztaltuje u niemowlecia uktady radzenia sobie ze stresem” (Schore, A.N., 2009, S. 79-80).
Wspolczesnie sadzi sie, iz przewazajaca cze$¢ chordb i zaburzen psychicznych spowo-
dowana jest zaktoceniami w zarzadzaniu wielka siecig wzajemnie potaczonych uktadow.
Ten interaktywny wzorzec préobujacy wyjasni¢ sposéb powstawania schorzen psychicz-
nych prowadzi do konkluzji, ze sg one: ,,(...) spowodowane przez kombinacje predyspozy-
cji genetyczno-konstytucyjnych oraz stresoréw srodowiskowych czy psychospotecznych,
aktywujacych wrodzong podatnos$¢ neurofizjologiczng” (Schore, A.N., 2009, s. 78).

Badania nad przywigzaniem w okresie niemowlecym i opracowywanie skutecz-
nych wezesnych interwencji przypadajacych na krytyczne, poczatkowe okresy rozwoju
mozgu ludzkiego ma nie tylko znaczenie w profilaktyce zaburzen psychicznych, ale moze
w znacznym stopniu przyhamowac przekazywanie ich z pokolenia na pokolenie i pomoc
w przeorientowaniu perspektywy zyciowej wielu osobom w dalszych stadiach rozwoju
osobniczego. Obecnie w szeregu roznych podejsé stosuje sie wiele charakterystycznych
dla ich perspektywy metod psychoterapeutycznych, ktore opierajq sie w wiekszosci na
probach uswiadomienia sobie trudnych emocji i mysli, docierania do nich, a nastepnie
juz mniej lub bardziej $wiadomej pracy nad nimi. Miedzy innymi w tym wlasnie miejscu
otwiera si¢ szerokie pole dla oddzialywan arteterapeutycznych, o czym wiecej napisalem
w kolejnym podrozdziale.

Od paru lat prowadpzi sie takze badania nad efektami polaczenia arteterapii z podej-
$ciem opartym na uwaznosci (Mindfulness-Based Art Therapy, MBAT) (Rappaport, L.,
2014; Baer, R.A. i inni, 2004). Arteterapia oparta na uwazno$ci wywodzi sie z nurtu
terapii poznawczych. Integruje techniki oraz zalozenia teoretyczne Programu Reduk-
cji Stresu opartego na Uwaznos$ci (Mindfulness-Based Stress Reduction, MBSR) z ¢wicze-
niami arteterapeutycznymi (Stanko-Kaczmarek, M., 20162). Dzieki temu polaczeniu
mozliwe jest osiggniecie lepszego wgladu w tre$¢ wlasnych uczu¢ i proces6w myslo-
wych. Polega to na probie uwaznego i pelnego akceptacji przyjrzenia sie im z pew-
nego dystansu. Mindfulness, czyli uwazna, nieosadzajaca i skierowana na aktualne
doznania $wiadomo$é wywodzaca sie z tradycji buddyijskiej, jest jednym z siedmiu
czynnikow na drodze do o$wiecenia. Praktykowana w stanie medytacji, uwazno$¢
prowadzi do wlasciwego ogladu pozbawionego chciwoéci, nienawisci i ztudzen. Przy-

ktadem moga by¢ pojawiajace sie pragnienia, bowiem niechybnie beda rodzily cier-

2 Zinformacji do komisji bioetycznej o programie badan prowadzonych w Szpitalu Klinicznym im. K. Jonshera w Klinice Psychiatrii Dorostych
zatytulowanym: ,, Zwiqzek stosowania arteterapii opartej na uwaznosci z objawami myslenia i nastroju u chorych na depresje”.
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pienie. Jedynie pozbycie sie pragnienn wyeliminuje ten przykry stan. Uwazno$¢ polg-
czona z jasnym zrozumieniem tego, co jest ,tu i teraz”, jest najlepszym antidotum na
wszelkiego rodzaju ztudzenia oraz trudne i nieakceptowane emocje (Bartel, R., 2012b,
20133, 2013b, 201543, 2017).

Celem terapii jest nauka uwaznosci, czyli zdolnosci do intencjonalnego skupiania
uwagi na strumieniu do$wiadczen, w wyniku ktorego zwieksza sie $wiadomos¢ wia-
snych mysli, uczu¢ i doznan sensorycznych. Gtowny akcent ktadzie sie tu na rozwadj
tak zwanych zdolnoéci decentracji (zdolnoéci obserwowania wtasnych doswiadczen
bez angazowania sie w jego analize) i zdolno$ci akceptacji bez oceniania (otwarto$ci
na aktualne do$wiadczenie bez wzgledu na jego emocjonalne znaczenie). Dolgczenie
technik arteterapeutycznych do klasycznego treningu uwaznos$ci ulatwia pacjentom
zaangazowanie w ¢wiczenia, zwieksza motywacje do udziatu w terapii oraz sprzyja roz-
wojowi $wiadomo$ci wlasnych mysli, emocji i doznan sensorycznych, z zachowaniem
wiekszego dystansu i bez nadmiernej reaktywnosci, sprzyjajac regulacji emocji (Her-
ring, D., 2014; Peterson, C., 2014).

W dotychczasowych badaniach zauwazono, Ze dzieki zajeciom w ramach MBAT
uczestnicy rozwijaja $wiadomos$¢ wtasnych emocji, zmian im towarzyszacych, zjawisk
wystepujacych w ich otoczeniu, i przyjmujq postawe wiekszej ich akceptacji, zyskuja
wieksze mozliwosci decentracji czy zmniejsza sie reaktywno$¢ w zakresie negatyw-
nego afektu i nieprzystosowania. Otwarto$¢ na do$wiadczenie, bedgca kluczem do
naszej naturalnej kreatywnosci, dzieki zaangazowaniu w tworzenie sztuki wizualnej
zwieksza funkcjonalng tacznos¢ w mozgu i jest skorelowana ze zwiekszong odporno-
$cig na stres (Bolwerk, A. i inni, 2014). Podobnie jak w mindfulness $wiadomos$¢ wia-
snych do$wiadczen obserwowana jest z pewnej perspektywy (Kabat-Zinn, J., 2009), tak
w arteterapii eksplorowanie wtasnego wnetrza podczas procesu tworzenia i po jego
zakonczeniu pozwala uczestnikom na modelowanie bardziej uogélnionego i zintegro-
wanego rozumienia ich subiektywnych do$wiadczen, przeksztalcajac je w obiekt wizu-
alny przeznaczony do dalszej refleksji. W efekcie potaczenie obu powyzszych podejsé,
arteterapii z mindfulness, w dopelniajgcg sie technike staje sie dobrym wyznacznikiem
i metoda stuzaca osobistej refleksji, ktéra rownoczesnie informuje nas o dzialaniu na
rzecz dobrego samopoczucia. Dzieki warto$ci dodanej wzmacniajq swojq site oddzia-
tywania, aby wzajemnie wspomaga¢ rozwoj zaréwno naszej wrazliwosci, jak i kreatyw-
noéci. Otwieraja nas nato, co dzieje sie tu i teraz, oraz dzialajg jak drogowskaz do tego,
co robi¢ w przysztosci. Juz pierwsze badania wsrod kobiet z réZnymi chorobami nowo-

tworowymi wykazaly znaczne zmniejszenie depresji i leku, polepszenie samopoczu-
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cia, znaczne zmniejszenie nasilenia ogblnego zagrozenia oraz poprawe ogodlnego stanu
zdrowia w poréwnaniu z grupg kontrolng kobiet, ktore nie uczestniczyly w programie
i otrzymywaly zwyklg opieke medyczng (Monti, D.A. i inni, 2006).

Przyktadem zastosowania tego rodzaju metody w arteterapii jest technika uwazno$ci opi-
sana przeze mnie miedzy innymi w pozycji Arteterapia w nauce i praktyce (Bartel, R., 2015e)
1w towarzyszacej jej, a poswieconej warsztatom praktycznym, Arteterapii w dziataniu (Bartel,
R.,2016f). Scenariusze sesji, cele i metody zostaly takze omowione w najnowszej publikacji pt.
Arteterapia oparta na uwaznosci u chorych na depresje (Bartel, R., 2017 - w opracowaniu) z kon-
ferencji ,Pomagajacy i wspomagani. Potrzeby - kompetencje - relacje pomocowe i poradni-
cze”, ktora odbyta sie w kwietniu 2017 roku w Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu.

Jeszcze wiecej miejsca arteterapii opartej na mindfulness poswiece w trzecim tomie.

1.4. Mozliwosci pracy z traumg

Bardzo wazng i pozyteczng role w zmaganiu sie z PTSD i traumg wczesnodzieciecg oraz
zwigzang z nimi depresja moga odegrac¢ techniki stosowane w arteterapii. Obecnie wska-
zuje sie, ze oprocz sktonnosci genetycznych duzg role odgrywa miedzy innymi wielko$é
hipokampa. Jego wielko$¢ moze by¢ zmniejszona wlasnie w wyniku przezytych negatyw-
nych doswiadczen i stresu nawet z odlegtego dziecinstwa. Udowodniono, ze dzieci, ktore
w przesziosci byly dreczone fizycznie lub psychicznie, dorastaja z pomniejszonym hipo-
kampem (Bremner, J.D. i inni, 1997; Villareal, G., King, C., 2001, w Gerhardt, S., 2010),
oraz ze w wyniku takich wezesnodzieciecych, a takze p6zniejszych traum jest on pomniej-
szony w szczegolnoéci u 0s6b cierpigcych na depresje w wieku dojrzatym (Bremner, J.D.
iinni, 2000, w Gerhardt, S., 2010). Jednakze w przeciwienstwie do catkowicie owladnie-
tego nieSwiadomymi emocjami i niepodatnego na zmiane ciata migdatowatego, hipokamp
jest w pewnym stopniu sprzezony réwniez z werbalng pamiecig $wiadoma. Dzieki jego
polaczeniom z korg oczodolowq pamieé ta jest bardziej podatna na zmiane i odgrywa
wazng role w adaptacji do nowych warunkéw otoczenia. Niestety u 0sob, ktore doswiad-
czyly powyzszych traumatycznych urazéw psychicznych, zmniejsza sie przeptyw krwi
w lewej przedniej potkuli, a takze w polu Broca odpowiedzialnym za mowe. Natomiast
zwieksza sie on w korze wzrokowej i systemie limbicznym, ktore przetwarzajg gtownie
emocje, obrazy i zapachy (Rauch i inni, 1996, w Gerhardt, S., 2010). W zwigzku z powyz-
szym, po pierwsze: osoby, ktére doswiadczyly PTSD lub traumy wczesnodzieciecej, majq

utrudniony dostep do $wiadomie przetwarzanych uczu¢ oraz do mozliwosci formutowa-
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nia tre$ci w pamieci werbalnej, a co za tym idzie rowniez do ich wypowiadania. Zwigzane
jest to takze z dysfunkcjq kory czolowo-oczodotowej, ktéra kontroluje instynktowne reak-
cje emocjonalne, czyli zmniejszona operatywnoscig kory przedczolowej prawej potkuli
w tonowaniu funkceji ciata migdatowatego prawej potkuli (Falk, D. i inni, 1990; Shin, L.M.
iinni, 1999; Vasterling, J.J. i inni, 1996; Galletly, C. iinni, 2001; Berthier, L.M. i inni, 2001;
Koenen, K.C.iinni, 2001, za Schore, A.N., 2009).

Po drugie: na podstawie wynikéw wielu badan mozna wysung¢ hipoteze, ze w tej wia-
$nie grupie 0sob, szczegdlnie uwrazliwionych na przetwarzanie emocji, obrazoéw, zapa-
chow i dzwiekow, arteterapia moze trafia¢ na bardzo podatny grunt. By¢ moze takze okaze
sie ona najlepsza drogg dostepu i pracy z nieuswiadomionymi emocjami i wypartymi
tre$ciami, a co za tym idzie przynosi¢ pacjentom wiele korzy$ci w osigganiu lepszego
wgladu, w samoregulacji, kreowaniu nowej perspektywy wobec réznych zdarzen i ludzi
oraz sprzyjac procesowi zdrowienia.

Bez $wiadomej obrobki werbalnej i udziatu przedniej czeSci lewej potkuli, pola Broca
i hipokampa przetwarzanie emocji oraz ich prawidlowa ocena jest bardzo utrudniona.
W efekcie nieprzerobione lub niewlasciwie przeksztatcone uczucia beda, niekoniecznie
w pelni $éwiadomie, powracaly i zaburzaly naszq rownowage psychiczng. W skutecz-
nym do nich dotarciu, prébie ich opisania i nazwania, i w koficu oméwienia, niezwykle
pomocna jest wiec arteterapia. Umozliwia ona ,wypowiedzenie niewypowiadalnego” oraz
zobrazowanie lekéw w widzialnej formie, a wiec daje poczucie panowania nad nimi. Pod-
czas aktu kreacji, jak i w p6zniejszych etapach, dochodzi do uzewnetrznienia i odkrywa-
nia w dziele tresci, ktore sq zaskakujaco zbiezne z naszymi wewnetrznymi odczuciami.
Zapomoca symboli, znakow i ich wzajemnych kontekstow zawartych w pracach z zakresu
sztuk wizualnych mozna stosunkowo efektywnie dociera¢ do traumatycznych przezy¢
utrwalonych w mézgu emocjonalnym. Dlatego tez podstawe arteterapii stanowig rézno-
rodne techniki i metody pracy z emocjami.

Jak stusznie zauwaza James R. Averill, emocje pelnig role mediacyjng i stanowig pod-
stawe tworczej aktywnosci cztowieka (Averill, J.R., Chon, K.K., Haan, DW., 2001; Averill,
J.R., 2005, 2007, 2011). Z kreatywnoscig taczq sie na trzy rézne sposoby. Pierwszy i naj-
bardziej oczywisty wigze sie z tym, ze warunkuja one powstanie aktu twoérczego. Cho-
ciaz emocje pozytywne z reguly sprzyjajq kreatywnosci, a depresja j3 hamuje, to wedtug
Averilla epizody tworcze majq rowniez tendencje do wystepowania w tagodnych stanach
depresyjnych, hypomaniakalnych oraz stanach mieszanych. Poza tym przeszlte trauma-
tyczne przezycia moga stanowi¢ swojego rodzaju bodziec i by¢ odreagowane oraz prze-

pracowane miedzy innymi w oparciu o mechanizm katharsis.
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Po drugie, sama kreatywno$¢ z reguly jest doswiadczeniem emocjonalnym. Pomimo
ze tworczos¢ bardzo czesto wymaga diugiego, zmudnego i nierzadko bezowocnego okresu
wypracowywania, co bywa niezwykle deprymujace, to wielokrotnie w czasie jego trwa-
nia lub na sam koniec dochodzi do odkrywania pozytywnie zaskakujacych rozwigzan na
zasadzie efektu: ,Aha! Wtasnie to, o co chodzito!” lub: ,,Eureka!”.

W konicu, po trzecie, powstajace uczucia moga byé rezultatem, czy moze - ujmujac
to trafniej - wytworem kreacji. Averill proponuje ponadto, aby autentycznos¢ uznac za
wazny wyznacznik kreatywnos$ci. Odnosi sie ona do kreatywnos$ci w kazdej domenie,
a intensywne reakcje emocjonalne sg traktowane a priori, jako prawdziwe, i majg ten-
dencje do zwiekszania wiarygodno$éci kazdego doswiadczenia. Jednakze tworczy arty-
sta musi posiada¢, oprocz emocjonalnej, rowniez sporg doze kreatywnos$ci poznaw-
czej. Moéwigc stowami Williama Wordswortha, ktéry odnosit to do poezji, tworczosé
taka moze zrodzi¢ sie z: ,(...) uczucia, ktére bierze swoj poczatek z emocji pamietanej
w spokoju” (Wordsworth, W., 1952, za Averill, J.R., 2011, s. 6), a ,John Stuart Mill uwa-
zal poezje za sposob edukowania i rozwijania emocji” (tamze). Co wiecej, istnieje Scisty
zwigzek pomiedzy emocjami i warto$ciami kulturowymi. Z jednej strony samo pobudze-
nie emocjonalne bazuje na ocenie (niekoniecznie $wiadomej) tego, czy cos jest korzystne
czy szkodliwe lub pozytywne czy tez negatywne. Z drugiej strony uczucia zdajg sie by¢
celem ocen wartosciujacych, jak za Arystotelesem pisze Averill: ,,Cnota jest umiejetno-
$cig doswiadczenia prawego uczucia w dobrym sposobie, wobec wtasciwej osoby i z pra-
wym motywem. Wystepek jest przeciwny” (Averill, J.R., 2011).

Dzieki stworzeniu trwatej formy wizualnej, do ktorej mozna sie w kazdej chwili odwo-
ta¢, moze nastepowac¢ proces stopniowego ujawniania i uswiadamiania sobie negatyw-
nych uczu¢, treéci czy zdarzen, co w efekcie prowadzi do ich zrozumienia, akcepta-
¢ji i konstruktywnego przeksztatcenia. Oprocz tego w trakcie tworzenia uczestnik sesji
ma mozliwo$¢ swobodnej ekspresji, kreowania rzeczywisto$ci poprzez nadawanie jej
ksztaltu, barwy i faktury, co z kolei przyczynia sie do poczucia wzrostu kompetencji, moz-
liwosci monitorowania i korygowania wykonywanych czynnosci oraz wiekszego wplywu
na bieg wydarzen. Za posrednictwem arteterapii mozna lepiej stymulowaé prawa potkule
sprawujacq nadzor nad przetwarzaniem obrazéw i emocji. Dzieki temu mozemy przywo-
tywa¢ do $wiadomoéci i nadawa¢ widzialng forme nieakceptowanym do tej pory doswiad-
czeniom i emocjom w celu dalszego ich przepracowania. Nalezy rowniez zwroci¢ uwage
na to, ze symbolizacja wizualna jest duzo bardziej skuteczna i daje mozliwos¢ wiekszej
ekspresji, ze wzgledu na to, iz sny w zdecydowanej wiekszosci sktadaja sie z obrazow,

a w stosunkowo niewielkim stopniu ze stéw czy sensow werbalnych.
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Wielu wspolczesnych badaczy wskazuje, iz stosowanie arteterapii zamiast klasycz-
nej werbalizacji w leczeniu lekow i koszmarow sennych z syndromem PTSD powoduje,
ze mozna je tworczo przeksztatcac i w efekcie wystepuja one o wiele rzadziej oraz sa
mniej intensywne (Morgan, C., Johnson, D., 1995; Adiutori, S. i inni, 2005, Sienkiewicz-
-Wilowska, J.A., 2011). Poza tym autorzy tych opracowan stwierdzili zmniejszong reak-
cjenabodzce zewnetrzne zaklocajace sen oraz polepszenie umiejetnoéci powrotu do nie-
zmaconego snu. Sesje arteterapeutyczne prowadzone w grupie weteranéw wojennych
zaowocowaly zmniejszeniem stanow lekowych i depresji juz po oémiu tygodniach lecze-
nia (Dobbs, L., 2002).

Szereg uczonych zwraca tez uwage na korzysci wynikajace ze spozytkowania terapii
przez sztuke w grupach uczestnikow z traumami wynikajacymi z wykorzystywania sek-
sualnego i z szeregu innych (Yates, M., Pawley, K., 1987; Malchiodi, C.A., 1990; Brett, E.,
Ostroff, R., 1985; Howard, R., 1990; Meekums, B., 2001; Appleton, V., 2001). Inni autorzy
podkres$laja przydatnosé tej formy terapii wynikajaca ze sposobnoséci ekspresji emocji,
stanow psychicznych i fizycznych za pomocg $rodkéw artystycznych do eksponowania
traumatycznych tresci i odkrywania znaczen oraz roznych aspektow urazu. Artetera-
pia daje wiec mozliwo$¢ uswiadomienia i potaczenia uczué, mysli i zachowan w jedng
calosé (Rankin, A.B., Taucher, L.C., 2003). Wskazujq oni rowniez, ze terapia przez sztuke
pomaga w zarzadzaniu stresem, zmniejsza niepozadane objawy fizyczne i emocjonalne.
Natomiast tacy badacze jak Chapman, Morabito, Ladakakos, Schreirer i Knudson (2001)
potwierdzili, ze arteterapia umozliwila zmniejszenie objawéw PTSD u pacjentow pedia-
trycznych (Chapman, L. i inni, 2001). W opisanych badaniach na chorych na raka, prze-
prowadzonych w oparciu o zastosowanie terapii przez sztuke w potaczeniu z technika
mindfulness, Monti, Peterson i wspolpracownicy stwierdzili, ze w grupie eksperymental-
nejleczenie z zastosowaniem arteterapii zmniejsza objawy zwigzane ze stresem i popra-
wia parametry jako$ciowe zwigzane ze zdrowiem pacjentéw (Monti, D.A., Peterson, C.,
2004; Monti, D.A., Peterson, C. i inni, 2006, Monti, D.A. i inni, 2012; Monti, D.A. i inni,
2013). Chociaz nie jest to bezposrednio zwigzane z trauma, to jednak badanie wskazuje
warto$¢ stosowania arteterapii dla pacjentow, ktorzy doswiadczajq znacznego stresu.
Oprocz tego istnieje wiele opracowan, w ktorych autorzy stwierdzaja, ze arteterapia jest
cennym podejéciem w przypadkach leczenia traumy zwigzanej z wykorzystywaniem
seksualnym (Malchiodi, C.A., 1990; Powel, L., Faherty, S.L., 1990; Anderson, F.E., 1995;
Aldridge, F., Hastilow, S., 2001; Gilroy, A., 2006) oraz z urazéw bedgcych wynikiem ro6z-
nego rodzaju klesk wojennych i zywiotowych (Byers, A., 1998; Howie, Burch, Conrad
i Shambaugh, 2002; Cohen, J.A. i inni, 2006).
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Chociaz obie potkule sg funkcjonalnie rozdzielone, to proces tworczy w duzej mie-
rze bazuje na interakcji pomiedzy wieloma o$rodkami mozgu. W efekcie polepsza sie
wymiana informacji pomiedzy poszczegolnymi strukturami mozgu, a w procesie oma-
wiania dzieta w szczegblnosci lewej czesci kory mozgowej. Zastosowanie charaktery-
stycznych dla arteterapii metod i $rodkéw daje wiec doskonate pole do pracy nie tylko
z trauma. W tym przypadku na szczegdlng uwage zastuguje tak zwana twoérczos¢ bilate-
ralna, ktéra polega na zastosowaniu techniki rysowania i malowania za pomoca domi-
nujacej i niedominujgcej reki. Jest ona dobra metodq wspomagajaca wspotprace miedzy
prawa i lewq potkula oraz osrodkami podkorowymi. W efekcie postugiwania sie ta metoda
dobre wyniki osiggano w problemach z trauma, poczuciem straty czy falszywymi przeko-

naniami poznawczymi (McNamee, C., 2005, za Stanko, M., 2009).

1.5. Zwigzki kreatywnoSci z chorobg

Zwigzki kreatywnosci z chorobami afektywnymi znajduja swoje naukowe potwierdze-
nie w badaniach prowadzonych w wielu krajach $wiata (Rybakowski, J., 2008). W Pol-
sce takie zaleznosci byly wykazywane miedzy innymi przez zespo6t pod kierownictwem
profesora Janusza Rybakowskiego z Kliniki Psychiatrii Dorostych Uniwersytetu Medycz-
nego w Poznaniu (Rybakowski J., Klonowska P., Patrzata A., Jaracz J., 2006). W badaniach
przeprowadzonych przez dr Pauline Klonowska-Wozniak (Klonowska-Wozniak, P., 2009)
udowodniono miedzy innymi, ze osoby w chorobie afektywnej-dwubiegunowej (bipolar
affective illnes) przejawiajq wiecej cech kreatywnos$ci w poréwnaniu z grupa kontrolng
0s6b zdrowych. Réwniez krewni pacjentéw cechuja sie zwiekszong aktywnoscig tworczg
w poréownaniu do krewnych grupy kontrolnej. Stwierdzono, iz w ostrym epizodzie choroby
afektywnej dwubiegunowej pacjenci hipomaniakalni przejawiali wiecej cech kreatywno-
$ci niz pacjenci maniakalni. Zaobserwowano takze, ze faza remisji w przebiegu choroby
dwubiegunowej sprzyja procesom kreatywnosci (Rybakowski, J. i inni, 2006; Rybakowski,
J., 2008). By¢ moze wlasnie ta hustawka emocji charakterystyczna dla choroby afektywnej
dwubiegunowej jest elementem pobudzajacym do tworczych rozwigzan.

Natomiast z licznych badan neuropsychologicznych wynika réwniez, ze u chorych na
schizofrenie po pewnym czasie nastepuje znaczne pogorszenie funkcji poznawczych (wyko-
nawczych, pamieci). Na tej podstawie mozna przypuszczacé, ze kreatywno$¢ u tych oséb ulega
pogorszeniu. Mozna to réwniez zaobserwowa¢, analizujac biografie wybitnych tworcow,

u ktorych wystapienie schizofrenii powodowato regres zdolnosci tworczych. Gorsze wyko-
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nywanie testow oceniajgcych kreatywnosc¢ przez schizofrenikéw w poréwnaniu z osobami
zdrowymi potwierdzily takze wyniki badan empirycznych. Stwierdzono réwniez zaleznosé
miedzy wykladnikami kreatywnosci i sprawnoscia funkcji wykonawczych oraz pamieci ope-
racyjnej (Jaracz, J., 2010; Patrzala, A., Jaracz, J., Rybakowski, J., 2010; Patrzata, A., 2010).
Przyklady te znajduja potwierdzenie takze i w moich wieloletnich obserwacjach
z pracy w domach samopomocy, poradniach, szpitalu i klinice. Najbardziej kreatywne
sq osoby, ktorych stan jest juz na tyle dobry, Zze pozwala im na udziat w zajeciach. Nato-
miast kiedy ulega on catkowitej poprawie, ich motywacja do tworzenia, zdolnosci tworcze
i warto$¢ artystyczna samych prac najczesciej gwaltownie spadajg. Prace czesto nabie-
rajg charakteru odtworczego i zaczynajq przypomina¢ mniej lub bardziej udang probe
kopiowania natury. Kiedy pisz¢ o warto$ci artystycznej, mam na mysli szeroko rozu-
miang oryginalno$¢ zaréwno w obrebie stosowanych form symbolicznych, jak i srodkow
formalnych, braku zapozyczen, autentyczno$ci wypowiedzi plastycznej, jej wieloznacz-
nosci, zmystowosci i intensywnosci przezywania. Dotyczy to zaréwno osob zdrowych,
ale tworzgcych pod wplywem réznych kryzyséw emocjonalnych, jak i pacjentow z zabu-
rzeniami czy chorobami psychicznymi. Dlatego tak wazny jest sposob prowadzenia zajec
arteterapeutycznych, poruszanie istotnych dla uczestnikow kwestii nie tylko od strony
emocjonalnej, ale i poznawczej, traktowanie kazdego z nich w sposob mozliwie indy-
widualny i wzmacnianie potrzeby autokreacji. Oczywiscie kazdg z tych grup, a takze
poszczegoblne osoby biorgce udziat w zajeciach, charakteryzuje inna dynamika i przebieg
procesu kreacji. Niemniej jednak emocje sq jednym z najistotniejszych czynnikéw sprzy-
jajacych tworczosci rozumianej nie tylko jako tworzenie dziel plastycznych, ale przede

wszystkim jako rozwijanie wlasnej osobowosci.

1.6. W strone praktyki

Niezwykle przydatnym ¢wiczeniem pomagajacym w kontaktowaniu sie z wlasnymi emo-
cjami oraz w nauce regulacji poziomu pobudzenia jest warsztat zatytutowany ,, Paleta gestow
iemocji” (Bartel, R., 2012a). Scenariusz tego warsztatu nalezy do grupy podstawowych ¢wi-
czen i na poczatek moze by¢ wykonywany tylko w barwach achromatycznych. Zbyt duza
liczba $rodkow wyrazu, takich jak barwy chromatyczne, jest przeszkoda w skupieniu sie na
glownym celu, jakim jest proba zbadania i wizualnego zarejestrowania wlasnych uczu¢. Jezeli
jednak uczestnicy sq bardziej zaawansowani lub od dtuzszego czasu biorg udziat w sesjach,

to zakres stosowanych medidéw mozna poszerzy¢ rowniez przez wprowadzenie koloru.
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Inspiracjq dla tego scenariusza stala sie sytuacja, z ktora szczegolnie czesto spotykam
sie podczas pierwszych zaje¢. Celowo nie uzywam stowa ,,zilustrowania”, poniewaz w arte-
terapii, podobnie jak i w sztuce, najczesciej nie chodzi wylgcznie o ilustracje. Uczestnicy,
obawiajac sie nowej dla nich sytuacji i oceniania ich zdolnosci plastycznych, wyrazajq
obawy dotyczace wlasnych kompetencji i lek przed zapelnieniem pustej kartki. Emocje te
komunikujq zaréwno werbalnie, jak réwniez przez mimike twarzy, gesty i postawe catego
ciata. Chociaz problem ten moze powraca¢ u réznych oséb ze zmienng sitg podczas kolej-

nych sesji, to w wyniku stosowania podobnego typu prostych éwiczen catkowicie zanika.

biaty brystol (min. 35 x 50 cm) dla kazdego uczestnika,
pedzle, otowki twarde i miekkie, kredki akwarelowe,

Materiaty: pastele olejne i suche, wegiel, gumka, farby
akwarelowe, tempery, tusz, patyk i inne
Czas trwania: 2 godziny

1. Zaznajomienie sie z podstawowymi $rodkami
ksztattowania plaszczyzny (linia, kreska, plama,
raster) i z przykladami stosowania zmiennej
ekspres;ji.

2. Zapoznanie sie z podstawowymi wiadomo$ciami
o emocjach, dyskusja i wypisanie uczu¢
przyjemnych, posrednich i nieprzyjemnych.

3. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na
wlasnym oddechu jako podstawie uwaznosci.

4. Proba zlikwidowania leku przed zapelnianiem
pustej kartki oraz zniesienie poczucia braku
kompetencji i warsztatu tworczego.

5. Ukazanie wartoéci tkwigcych w swobodnej
ekspresji, a poprzez to w uczestniku zajec.

6. Badanie mozliwoéci r6znorodnych srodkow
ksztaltowania ptaszczyzny, takich jak: oléwki
twarde i miekkie, pastele zwykle, akwarelowe,
olejne i suche, wegiel, gumka do rysowania, farby
akwarelowe, plakatowe i akrylowe, tusz, patyk,
ryleciinne.

7. Zdobywanie umiejetnos$ci kontaktowania sie
z wlasnymi uczuciami, ich rozpoznawania,
opanowywania i samokontroli.

8. Zbadanie mozliwosci ekspresji tkwigcych
w zroznicowanych gestach, od bardzo delikatnych po
silne uderzenia wykonywane ruchem catego ciata.

Zasadniczymi celami sg:
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Warsztat sktada sie z dwoch etapow, ktore mogg by¢ przedzielone krotka przerwa.

EtapI

Zaznajomienie uczestnikow z podstawowymi $rodkami ksztaltowania ptaszczyzny,
jakimi sa: linia, kreska, plama i raster. Na podstawie reprodukeji wybranych dziet innych
artystow zaprezentowanie przez prowadzacego przykltadéw roznorodnych mozliwosci eks-
pres;ji, jakie daja powyzsze srodki. Zapoznanie sie uczestnikow z podstawowymi wiadomo-
$ciami o emocjach. Dyskusja o tym, czym sg emocje, a czym uczucia, i jakie mozemy wyroz-
ni¢ ich rodzaje. Wypisanie przez prowadzacego na duzej kartce brystolu (100 x 70 cm) uczu¢

przyjemnych, posrednich i nieprzyjemnych podawanych przez poszczegolnych uczestnikow.

Etap II

Nastepuje krotka chwila poswiecona na skupienie swojej uwagi na czubku wlasnego
nosa oraz wchodzacym i wychodzacym tedy powietrzu. Uczestnicy warsztatu proszeni
sg o skontaktowanie sie z poszczegdlnymi uczuciami, stworzenie palety wiasnych emo-
cji za pomoca rysowania réznego rodzaju abstrakcyjnych linii, kresek, rastra i malowania
plam. Istotny jest przy tym dobor srodkow warsztatowych i sposob ich uzycia (na przyktad
zmienna sita nacisku, sposéb prowadzenia narzedzia oraz zastosowane kontrasty form
i barw). Nie chodzi tez o rysowanie form przedstawiajacych czy symbolicznych, a przede
wszystkim o to, aby caly czas by¢ w kontakcie z aktualnie przedstawianym uczuciem.
W celu lepszego skupienia sie na zapisywanych emocjach mozna zamkng¢ lub chocby
przymkna¢ oczy i spokojnie, bez pospiechu kontaktowac sie z nimi, stopniowo przecho-
dzac od jednego do nastepnego. Pomiedzy poszczegdlnymi uczuciami mozna robi¢ krotka
przerwe i skupi¢ sie na wtasnym oddechu. Wazne jest réwniez i to, aby zapisa¢ mozliwie
wiele réznych stanéw emocjonalnych, przyporzadkowujac kazdemu odpowiednig nazwe.
Jednak nie nalezy rysowa¢ uczu¢, z ktorymi nie mamy kontaktu. Chociaz podczas wyko-
nywania tego ¢wiczenia nie trzeba kierowac sie zasadami kompozycji, to przy omawianiu
moggq one by¢ brane pod uwage.

Niezmiernie istotnym elementem jest wspieranie indywidualnych predyspozycji kaz-
dego z uczestnikow. We wzmocnieniu argumentacji pomocne moze by¢ odwolanie sie
do znanych przykladow dziel sztuki czy konkretnych artystow. Indywidualizm i orygi-
nalno$¢ wykonywanych przez nich gestow i form $wiadczyla zawsze o niepowtarzalno-
$ciiwielkosci ich sztuki. W tym kontekscie to, co wydaje sie pacjentowi jego ulomnoscia,
jak np. krzywo narysowane koto, nieréwna i , trzesgca sie” linia - terapeuta przeksztatca

w istotng warto$¢. Wszystkie tego typu komunikaty poparte dobrze dobranymi przykta-

35



Jedna czy dwie Swiadomosci a nieswiadomosc i kansekwencje terapeutyczne

dami wzmacniajq poczucie kompetencji pacjentaijego wlasnej wartosci jako osoby twor-
czej. Nawet jesli co$ nie wyszlo, nie trzeba tego mazaé, bo moze okaza¢ sie to wazka warto-
$cig jego pracy, a gumka jest narzedziem, ktorym z powodzeniem mozna rysowac. Badanie
mozliwosci tkwigcych w narzedziach i dostosowywanie srodkéw do wyrazanych emocji
ma rowniez warto$¢ porzadkujacq. Sprawia, ze uczestnik uczy sie dostrzega¢ i kontrolo-
wac zmienne nastroje. Odkrywa przy tym, czym rozni sie rysunek prowadzony wylgcznie
za pomocg ruchu palcow czy nadgarstka od rysunku, w ktory zaangazowane sg przedra-
miona, ramiona czy w koncu cate ciato. W zwigzku z tym format powinien by¢ dostoso-
wany do ¢éwiczenia, ale nie mniejszy niz 35 x 50 cm. Jesli komu$ zabraknie kartki, moze
poprosi¢ o nastepng. Mozna tez zaproponowa¢ wiekszy format i prébe zaobserwowania

roznicy pomiedzy jednym a drugim procesem tworzenia.

Podsumowanie

Teraz mozecie przyjrzec sie swojej pracy i zastanowi¢, jakich emocji jest w niej najwie-
cej. Z jakimi emocjami byto wam latwo sie skontaktowaé, a z ktérymi trudno? A moze jesz-
cze o jakich$ zapomnieli$cie? Czy przechodzenie od jednej do drugiej emocji sprawiato
wam duzo problemow, czy wrecz przeciwnie? Co waszym zdaniem moglibyscie powie-
dzie¢ o samej pracy, o tym, co przykuwa waszg uwage i jest dla niej charakterystyczne,
oraz o osobie, ktora ten obraz stworzyta? Jaki to rodzaj kompozycji: otwarta czy raczej

zamknieta? Statyczna czy dynamiczna? Jakie ma dla was znaczenie?
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Rys. 1. Paleta gestéw i emocji

Rys. 3. Paleta gestéw i emocji

Rys. 2. Paleta gestéw i emocji

Rys. 4. Paleta gestow i emocji
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Innym ¢wiczeniem zwigzanym z badaniem wiasnych uczué i zdobywaniem wobec
nich pewnego dystansu, w ktorym stosuje technike mindfulness, jest ,Przeksztalcenie
leku” (Bartel, R., 2016d).

bialy brystol (min. 35 x 50 cm) - po dwie sztuki dla
kazdego uczestnika, pedzle, oléwki twarde i miekkie,
Materiaty: kredki akwarelowe, pastele olejne i suche, wegiel,
gumbka, farby akwarelowe, tempery, pudetka, papier
kolorowy, taéma klejaca, klej i inne

Czas trwania: 3-4 godziny

1. Proba uswiadomienia sobie i skontaktowania sie
z lekiem, ktory przeszkadza i wplywa hamujaco na
rozwoj.

2. Proba narysowania i omowienia leku, dzieki
czemu mozemy uzyskac¢ wiasciwy dystans
i sprawowac nad nim kontrole.

3. Proba wizualnego przeksztalcenia i spozytkowania
leku lub znalezienia sposoboéw jego
opanowywania.

Zasadniczymi celami sa:

4. Rozwijanie wyobrazni wizualnej i zdolnosci kreacji.

Pierwsza cze$¢ sklada sie z trzech etapow.

EtapI

Pierwszy etap polega na zwizualizowaniu z zamknietymi oczami we wtasnej wyobrazni
wybranego leku, na przyktad kiedy dziecku $nig sie koszmary, chodzi o nadanie im postaci
wizualnej, i zlokalizowani jego Zrodta w ciele. Jesli pacjenci pracujq z tym zadaniem po raz
pierwszy, nie nalezy wybiera¢ zbyt trudnego i zaczynac od takiego o stosunkowo niewiel-
kim natezeniu. W trakcie wizualizacji mozna zadawac¢ uczestnikom pytania pomocnicze,
na przyktad: W jakim miejscu w twoim ciele odczuwasz sie swdj lek najbardziej? Jakiej
wielkosci jest twdj lek? Jakiego jest ksztattu? Jaki ma kolor? Na jakim tle go widzisz? Czy

jest szorstki czy gtadki? Blyszczacy czy matowy? Sprobuj obejrze¢ go ze wszystkich stron.
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Etap II

Drugi etap polega na probie ,wyjecia” tego leku z wlasnego ciata i ,postawienia” go
obok, czyli zdystansowania sie od niego. Nadal ,przygladamy” sie mu z zamknietymi
oczami, starajac sie zobaczy¢ wszystkie detale z wszystkich stron (ksztatt, barwa, fak-

tura, materia, tlo itp).

Etap III

W trzecim etapie prosimy o otwarcie oczu i podjecie proby stworzenia obrazu wizual-
nego, ukazujacego mozliwie wiernie wszystkie cechy wybranego leku. Nastepnie przecho-
dzimy do omowienia pracy z wielu perspektyw. Czy tatwo bylo skontaktowa¢ sie z wybra-
nym lekiem i wyobrazi¢ sobie wszystkie jego elementy? Czy ,wyjecie” jego wizerunku
z ciala nie sprawito trudnosci? Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktére
jako drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie sq kontrasty barw?

Z czym mogq kojarzy¢ sie poszczegolne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu?

Druga czesc

EtapI

W pierwszym etapie drugiej czesci prosimy pacjenta o refleksje nad tym, co mogltoby
reprezentowaé stany przeciwne do jego lekow, na przyktad: jezeli boje sie pajakow, to
moge pomysle¢, ze kiedy$ pajaki w domach byly bardzo pozadane, przynosily szczeécie,
wytapywaly i nadal tapia muchy i komary, ze moge sie z nimi zaprzyjazni¢, ze w naszym

klimacie sq niegrozne itp.

Etap II

W drugim etapie pacjent jest proszony o zwizualizowanie, z zamknietymi oczami,
mozliwie wielu obiektéw, sytuacji i sposobow, ktore moga go ochroni¢ przed kon-
kretnym lekiem. Chodzi tez o to, zeby wyobraza¢ je sobie mozliwie dokladnie. Potem
mozemy poprosic o zasocjowanie sie z nimi, czyli umiejscowienie ich w swoim ciele. Dalej
wwyobrazni przygladamy sie tym rzeczom, starajac sie zobaczy¢ wszystkie detale. Mozna

rowniez podjac¢ probe polaczenia ich w jeden magiczny obiekt.
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Etap I1I

W trzecim etapie, po otwarciu oczu, prosimy o probe stworzenia obrazu wizualnego
mozliwie wszystkich zapamietanych cech ochronnego obiektu. Trudniejsza i wymaga-
jacq wiekszej kreatywno$éci wersjq tego etapu jest przeksztalcenie weze$niejszego obrazu
leku w dzieto o dokladnie przeciwnym znaczeniu. Nie od razu wszystkim udaje sie pota-
czy¢ wszystkie cechy w jeden magiczny obiekt. Czasami tym talizmanem moze by¢ caly
obraz, zawierajacy wiele takich elementéw. Nastepnie przechodzimy do omoéwienia prac
z roznych perspektyw.

Podsumowanie

Czy tatwo bylo skontaktowac sie z elementami czy tez sposobami zapobiezenia lekowi
i wyobrazié¢ sobie ich wszystkie cechy? Czy ,, umiejscowienie” tych wizerunkéw w ciele
nie sprawito trudnosci? Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako
drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie sq kontrasty barw? Z czym

mog3 kojarzy¢ sie poszczegoblne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu?

Rys. 5. Zarowka bezpieczenstwa, Rys. 6. Przeksztatcenie leku,
tempera + pastel, 50 x 35 cm, Monika F., 2013 collage, 70 x 50 cm, Michalina Z., 2014
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Rys. 7. Przeksztalcenie leku, tempera, 70 x 50 cm, Maria C., 2014

Rys. 8a. Przeksztalcenie leku, Rys. 8b. Przeksztatcenie leku,
tempera, 70 X 50 cm, Martyna K., 2014 tempera, 70 X 50 cm, Martyna K., 2014

41



Jedna czy dwie Swiadomosci a nieswiadomosc i kansekwencje terapeutyczne

Dt ah B F“*";"!;l i

ho

>
i
‘%‘l:
)

Rys. 9. Przeksztalcenie leku, tempera, 70 x 50 cm, Marianna P., 2014

Rozdzial 2.

Co determinuje nasze spostrzeganie
iinterpretacje?

Krytyka racjonalnego myslenia na polu sztuki artysci zajmowali sie od dawna, ale szcze-
golne miejsce zajeta ona w surrealizmie. Ilustruje to cho¢by obraz Salvadora Dali Targ
niewolnikéw ze znikajgcym popiersiem Woltera. Pozornie mamy do czynienia z zatloczo-
nym targowiskiem, w centrum ktérego spostrzegamy dwie zakonnice dotykajace sie
ramionami. Jezeli jednak sprébujemy zmienié swoje nastawienie i spojrzymy na obraz
z innej perspektywy percepcyjnej, to twarze mniszek stang sie oczami Woltera, ich zla-
czone ramionami sylwetki zinterpretujemy jako jego nos, biale kohierze stang sie tukami
jarzmowymi i w konicu zlaczone w talii jasne fartuszki zamienig sie w jego podbrodek.
W zalezno$ci od organizacji percepcyjnej za jednym razem zobaczymy sylwetki zakon-
nic, a za drugim popiersie Woltera. Nie ma mozliwosci widzenia obu widokéw réowno-
cze$nie w tym samym czasie, dlatego Mtodkowski proponuje nazywac¢ je iluzjami wielo-
znacznymi (Mtodkowski, J., 1998). W ten sposob Dali uswiadamia odbiorcom, jak tfatwo
oszuka¢ naszg percepcje i jak zawodnym aparatem jest nasz umyst.

Nasz umyst, a wiec i spostrzeganie, nastawione sa na przezycie i odniesienie suk-
cesu genetycznego. Bodzce, ktore z tego punktu widzenia nie majq bezposredniego czy
posredniego znaczenia, moga by¢ przez nas catkowicie lub cze$ciowo pomijane. Dobrze
ilustruja to cho¢by znane powszechnie przyklady ze $wiata zwierzecego. Dowiodly tego
miedzy innymi eksperymenty na zabach (Arbib, M.A., 1977). Poniewaz jako gady stojq
na duzo nizszym poziomie ewolucji i wykazujg matq aktywno$¢ poznawczg, to zaopa-
trzone sg zaledwie w cztery rodzaje prostych detektoréw cech: detektory wypuklych kra-
wedzi, detektory kontrastu ruchu, detektory ostroscii detektory ciemnosci (Lettvin, J.Y. iinni,

1959, za Lindsay, P., Norman, D., 1984). Dwa z nich nastawione sg gtownie na wykry-
wanie drobnych i szybko przemieszczajacych sie okraglych ksztattow w polu widzenia,
ktore sg identyfikowane jako owady. Kolejne dwa odpowiedzialne sq przede wszyst-
kim za rozpoznawanie wolno przemieszczajacych sie, stosunkowo duzych obiektéw

-bocianéw, ludzi itp., przy czym wystarczy im poruszajacy sie w polu widzenia cien. Ina-
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czej mowiac, sq to warunki naturalne, w ktorych funkcjonuje moézg zaby nastawiony na
przezycie. Prawdopodobnie zaba nie odr6znia cztowieka od bociana, a podobne ksztalty
interpretuje jedynie jako zagrozenie. Kiedy jednak przeniesiono jq do warunkéw sztucz-
nych, w ktorych wokot niej znajdowato sie wiele $wiezo usmierconych, a wiec nierucho-
mych owadow, to w ogole nie reagowata na nie do czasu, az sztucznie nie wprawiono
ich wruch. W takim otoczeniu moze zginaé z gtodu (Arbib, M.A., 1977; Lindsay, P., Nor-
man, D., 1984; Maczynska-Frydryszek, A. i inni, 1991; Maruszewski, T., 2001). Przy-
toczy¢ mozna jeszcze inny przypadek, na przyklad pajaka, ktory ,.spostrzega” owady
zupelnie inaczej. Rejestruje on jednie drgania rozpietej przez siebie sieci, w ktérg wpa-
dia ofiara. W sytuacji, kiedy nasladujac takie sygnaly, do pajeczyny przylozymy wibru-
jace widelki stroikowe, pajak zblizy sie do nich i zacznie je oplataé tak, jakby byly ofiara.
Podobnych przykladow mozna byltoby jeszcze przytaczaé¢ bardzo wiele (Maczynska-Fry-
dryszek, A.iinni, 1991).

Powracajac do czlowieka - jak wskazuja badania, dysponuje on niezliczong iloscia
detektoréw na wszystkich pietrach ukladu nerwowego. Nie oznacza to jednak, ze moze
nie dostrzega¢ obiektow, ktore na jego poziomie rozwoju nie sg mu potrzebne do przezy-
ciaiodniesienia genetycznego sukcesu. Mozna stwierdzi¢, ze istnieje bardzo wiele czynni-
kow wystepujacych uprzednio, réwnocze$nie i nastepczo, ktore majg wplyw na nasze spo-
strzeganie. Co wiecej, zmieniajq sie one dynamicznie i sg wzajemnie powigzane. Mozemy
do nich zaliczy¢ predyspozycje, doswiadczenie w postaci wiedzy zgromadzonej w pamieci
diugotrwatej, kontekst, motywacje oraz emocje. Sq one zalezne od niezliczonej ilosci czyn-
nikow i w niniejszej pracy byloby trudno wszystkie je wyczerpujaco zanalizowac¢. Na przy-
ktad motywacja uzalezniona jest miedzy innymi od potrzeb i zadan. Potrzeby, jak zde-
finiowat je Jan Mlodkowski: ,(...) sa stanem naruszonej rownowagi miedzy otoczeniem
a organizmem lub osobowoscig, objawiajacym sie wowczas, gdy w otoczeniu znajdujq
sie elementy niezbedne, ale zarazem brakujace dla sprawnego funkcjonowania proce-
sow zyciowych czy chociazby utrzymania ich na optymalnym poziomie. Potrzeby mogg
mie¢ geneze dziedziczna, wrodzong albo nabyta” (Mtodkowski, J., 1998, s. 20). Moga takze
wynikac z potaczenia poszczegolnych czynnikow.

Z kolei zadanie, jak pisze dalej autor: ,(...) uaktywnia sie wskutek naruszenia réwno-
wagi, ale pomiedzy orientacja w rzeczywistym stanie rzeczy i samym sobie (tzw. real-
nym obrazie $wiata i wiasnej osoby). Pod wzgledem psychologicznym te «obrazy»?® stanowig
w istocie zlozone rezultaty aktywnosci poznawczej cztowieka, gléwnie w formie pojecio-

wej. Zawieraja takze wiele sgdoéw w postaci ocen i samoocen” (tamze). W efekcie sprzeze-

3 Nico H. Frijda.
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nia wszystkich czynnikéw dochodzi do powstania reprezentacji poznawczej, czyli subiek-
tywnego i w znacznej mierze $wiadomego obrazu sytuacji. Powstaje ona nie tylko dzieki
udziatlowi zmystow i proceséw poznawczych, ale takze dzieki oddzialywaniu pozostatych

elementow struktury psychicznej, a w szczegolnosci emocji.

2.1. Emocje a interpretacja

Jak stwierdza prawo znaczenia sytuacyjnego, sformutowane na podstawie teorii emocji
Lazarusa, ktorego przyktad Nico H. Frijda nazywa konstytucjq emocji: ,Emocje powstajq
jako odpowiedzi na rézne znaczenia, zZrodtem emocji pozytywnych sq zdarzenia, ktore
sg dla nas wazne. Bardzo wazny jest sposéb, w jaki sami postrzegamy dane sytuacje
czy zdarzenie, bo przeciez dwie osoby mogq w catkiem odmienny sposéb traktowaé to
samo wydarzenie i w zwigzku z tym powstang u nich catkiem inne emocje. Przy czym nie
musimy by¢ $wiadomi naszych struktur znaczeniowych, aby powstaly emocje” (Frijda,
N.H., 1998, s. 32). Omawiajac role proceséw poznawczych w tworzeniu sie emocji, stwier-
dza, ze: ,Podstawowym wyznacznikiem wiekszo$ci emocji nie sg obiektywne wlasno-
§ci zdarzen, lecz ich znaczenie (implikacje zdarzen dla dobrostanu oraz osiggania celow
iwartosci)” (Frijda, N.H., 2002, s. 174). Mowiac jeszcze inaczej, to interpretacja informacji,
anie jej obiektywna tresc¢ jest warunkiem powstania konkretnej emocji. Poza tym sygnat
moze by¢ pobrany ze Srodowiska zewnetrznego, jak i by¢ wygenerowany wewnetrznie.
Emocja jest nie tyle reakcjq na bodzce (zewnetrzne czy wewnetrzne), ale probg wywnio-
skowania i ukazania zaréwno tego, co wydarzylo sie w srodowisku zewnetrznym, jak
i wewnetrznym. Jest to wazna konstatacja, wskazéwka, jak i uzasadnienie dla pracy z fat-
szywymi przekonaniami w arteterapii, 0 czym jeszcze napisze w dalszej czesci.

W tej samej pozycji (Ekman, P., Davidson, R.J., - red., 2002) Natura emocji - podsta-
wowe zagadnienia w przekladzie Bogdana Wojcieszke, w rozdziale poswieconym czterem
typom systeméw wzbudzajacych emocje, Carroll E. Izard idzie jeszcze dalej: ,, Twierdze,
ze emocje mogq by¢ wzbudzane zar6wno przez procesy poznawcze, jak i pozapoznawcze,
iprzyjmuje, ze minimalnym wskaznikiem poznania jest odwolywanie sie do pamieci wila-
snych przeszlych doswiadczen i proceséw uczenia sie. Aby mozna bylo moéwi¢ o poznaniu,
jakis rodzaj wiedzy musi zostaé¢ wydobyty z jakiego$ rodzaju pamieci. Zakladam przy tym,
ze do$wiadczenie emocjonalne jest szczegolnym rodzajem stanu motywacyjnego, ktory
moze istnie¢ niezaleznie od poznania. Twierdze ponadto, Zze minimalnym poznawczym

wymaganiem powstania emocji wzbudzonej na drodze poznawczej jest ocena zdarzen,
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wymagajaca choc¢by elementarnego ich rozrézniania, poréwnan i sgdoéw. Z przyjmowa-
nej tu perspektywy teoretycznej, zaden z tych proceséw nie jest konieczny do powstania
emocji na poziomie komorkowego czy organicznego przetwarzania informacji i weale nie
muszg one mie¢ decydujacego charakteru na poziomie przetwarzania biopsychicznego”
(Izard, C.E., 2002, s. 183).

W $wietle wspolczesnych teorii emocji sztuka zasadza sie na umiejetnosci wyraza-
nia najroézniejszego rodzaju stanéw emocjonalnych, i to zaréwno tych $wiadomych, jak
i w duzej czesci tych przedswiadomych oraz nieswiadomych. Natomiast kreacje arty-
styczng traktuje sie jako realny sposob ekspresji uczué i emocji tworcy (Jasielska, A.,
2004). W tworzonym przez siebie dziele artysta moze stosowa¢ wiele wskazdwek inter-
pretacyjnych, ktore szczegdtowo opisatem w dalszej czesci. Nalezy jednak podkresli¢, ze
emocje tworcy w czasie kreacji wcale nie muszg pokrywac sie z emocjami odbiorcy ogla-
dajgcego skonczony rysunek, obraz, rzezbe, obiekt czy instalacje. Artysta moze celowo,
przypadkowo albo zupelnie nieSwiadomie wprowadza¢ pewne elementy catkowicie lub
tylko czesciowo dezorientujace widza. Jego przezycia podczas odbioru mozna podzieli¢
na trzy niezalezne klasy.

Pierwszq kategorie tworza doznania estetyczne. Drugq stanowi funkcjonalne
podejsécie do sztuki, ktore rozpatrywane jest tutaj jako medium stuzgce osigganiu
wyzszych wartoéci, gdzie tworczos¢ lub jej odbiér peini role autopsychoterapeu-
tyczna. Dokonuje sie to gtownie dzieki oddzialywaniu opartemu o mechanizm kathar-
sis w efekcie ponownego przezywania sttumionych lub wypartych tresci i emocji
(Szyszkowska, M., 1985).

Kolejna, trzecia warstwe stanowi relacja emocjonalna i psychologiczna pomiedzy forma
czy bohaterem dziela a odbiorca. Kategoria ta zawiera uczucia pojawiajace sie synchronicz-
nie w procesie poznawania i uéwiadamiania sobie senséow dziela (Brogowski, L., 1998).
Gatunek uczu¢ do$wiadczanych przez widza lub tworce podczas kreacji jest zalezny od
dystansu estetycznego, czy moze poprawniej: dystansu psychicznego (Bullough, E., 1912,
w Ross, S.D., 1984; Dickie, G., Sclafani, R.R., Roblin, R., 1992), ktory sytuuje sie miedzy pel-
nym psychicznym zaangazowaniem w dzielto a obojetnoscia (Gombrich, E.H., w Gralinska-
-Toborek, A., 2010). W zalezno$ci od niego odbiorca w pelni zaglebia sie w dzielo lub tez
pozostaje niejako ,,na zewnatrz” i jest biernym interpretatorem (Necka, E., 2001, Jasielska,
A., 2013). Z drugiej strony rodzaj tych uczu¢ uwarunkowany jest subiektywnym do$wiad-
czeniem odbiorcy (lub autora). W zaleznosci od tego, czy osoba zainteresowana pozostaje
,ha zewnatrz dziela”, czy zaglebia sie w nie, mozemy wyr6zni¢ dwa sposoby wzbudza-

nia emocji. Jezeli odbiorca pozostaje ,na zewnatrz” zjawiska czy obiektow przedstawio-

46

Cztery modele emocji

nych w wytworze artystycznym, to powstaja uczucia takie jak zaciekawienie, zaskoczenie,
poczucie satysfakcji i przyjemnosé (Necka, E., 2001). Zdaniem neuroestetykow elementy te
moga by¢ wywolywane przez bodzce (opracowanie wlasne na podstawie: Ramachandran,
V.S., Hirstein, W., 2006; Markiewicz, P., Przybysz, P., 2007):

a) ilizyjne - jednoznaczne, wieloznaczne i niemozliwe,

b) wyolbrzymione,

c¢) relacyjne,

d) empatyzujace kognitywnie.

Jezeli jednak odbiorca znajduje sie ,,wewnatrz”, pojawiaja sie jeszcze wspotodczuwa-
nie, wspomnienie emocji i identyfikacja emocjonalna (Jasielska, A., 2013), a wiec to, co
W neuroestetyce nazywane jest ,empatig afektywnga”, na ktorg sktada sie system wspol-
nych reprezentacji oraz automatyczna mimikra oparte na systemie neuronéw lustrzanych
(Markiewicz, P., Przybysz, P., 2007, S. 133; zob. tez tom pierwszy).

Powyzsze zagadnienia wigzg sie takze z tréjpoziomowym semiotycznym modelem
dziela artystycznego opracowanym przez Monike Blanke Florek na gruncie neuroeste-
tyki. Wystepuja w nim trzy poziomy: inskrypcji, etykiet i swiatowosci (za Florek, M.B.,
2006, s. 389-394). Dzielo sztuki jest zdaniem autorki rezultatem wzajemnych odnie-
sien tych trzech warstw. Inskrypcje powigzane z okreslonymi etykietami, ktére odsy-
lajg odbiorce do jakiego$ ze swiatow. Wedtug Florek, idealny perceptor dzieta repre-
zentuje i maksymalizuje naturalistyczne podejscie do sztuki, zajmuje sie tylko biernym
odbieraniem komunikatu. Z kolei dla idealnego interpretatora dzielo sztuki jest sym-
bolem powigzanym z rzeczywisto$cig malarska - jego postawa jest czynna, gdyz sym-
bol wymaga ciaglej interpretacji (tamze). O zagadnieniach dotyczacych odbioru i kre-
acji dziela w ujeciu psychoanalizy i neuroestetyki napisalem jeszcze wiecej w dalszej

czesci niniejszej publikacji.

2.2. Cztery modele emocji

W modelu psychicznej reprezentacji emocji (Maruszewski, T., Scigala, E., 1989, 1995,
2000; Maruszewski, T., 2001) sztuka jest rozumiana jako symboliczne (patrz: tom I,
rozdz. 8.2., 8. 159-161) przedstawienie emocji, czyli jako: ,,(...) przejscie od kodu obra-
zowego do abstrakcyjnego przez préby odczytywania znaczen w procesie desymboli-
zacji, ktory wymaga specyficznej wrazliwosci na przekaz metaforyczny, czego na przy-

ktad pozbawieni sg aleksytymicy” (Bartel, R., 2016, s. 181). Wyrdznia sie zasadniczo
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cztery modelowe ujecia emocji: model emocji podstawowych, model oceny poznawczej,
model konstrukcji psychicznej i model konstrukcji spoteczno-kulturowej (Gendron, M.,
Feldman-Barrett, L., 2009; Gross, J.J., Feldman-Barrett, L., 2011; Jasielska, A., 2013).

W pierwszym z nich zaktada sie, Ze istniejg pewne emocje podstawowe, majqce zasad-
nicze znaczenie adaptacyjne i stuzace przetrwaniu jednostki oraz gatunku. Rozwinely sie
one w wyniku ewolucji, kazda z nich ma specyficzng przyczyne, forme oraz skutek, i kaz-
dej odpowiada odmienny, niezalezny mechanizm moézgowy (Jarymowicz, M., 1997). Zaini-
cjowanie jego dziatania wywoluje okreslone doznania, ekspresje i w koncu zestaw zacho-
wan bedacych reakcja na zaistniate bodzce. Wedlug Paula Ekmana reakcje emocjonalne
podlegaja jednak specyficznej dla danej osoby ocenie i moga by¢ wyrazane w zroznico-
wany i charakterystyczny sposob, a wigc nie sg catkowicie zdeterminowane biologicznie.
U czlowieka sg one wrodzone i nie mozna ich roztozy¢ na czynniki pierwsze, a dopiero
zich kombinacji wynikajq inne emocje ztozone (Goleman, D., 1997; Plutchnik, R., za Dolin-
ski, D., 2002; Ekman, P., Davidson R., 2002; Ekman, P., 2011).

W przypadku sztuki mamy do czynienia z takimi bodZcami empatyzujacymi, ktére
majq u widzow wywota¢ okreslone reakcje emocjonalne. Jak juz wspomniatem, wedtug
neuroestetykow sg to bodzce empatyzujace kognitywnie i afektywnie. Podajac za Alek-
sandrg Jasielska, na zbior takich pozytywnych bodzcow skladajq sie miedzy innymi:
,(...) ciepte i wygodne miejsca, stodki smak i zapach, jasny, lekko nasycony odcien,
uspokajajace dzwieki, proste i harmoniczne melodie, pieszczoty, uémiechniete twa-
rze, rytmiczne uderzenia, «atrakcyjni» ludzie, obiekty symetryczne, okragte i gtadkie.
Z kolei czynniki wywolujace negatywny afekt to: wysokos¢, nagly, nieoczekiwany, glo-
$ny dzwiek, razaco jasne $wiatlo, «zamazane» obiekty, ekstremalne goraco lub zimno,
ciemnos¢, pusty plaski teren, ttumy ludzi, zgnity zapach i sple$niate jedzenie, gorzki
smak, ostre obiekty, chrapliwy, ostry, nieharmonijny dzwiek, zdeformowane ludzkie
ciata, weze i pajaki” (Jasielska, A., 2013, s. 209). Nie jest to oczywiScie ani pelna, ani cal-
kowicie obiektywna paleta takich bodzcow empatyzujacych. Chyba doskonale zdajemy
sobie sprawe z tego, iZ po pierwsze: mogq tu istnie¢ bardzo indywidualne reakcje, a po
drugie: Zaden taki czynnik nie istnieje w prozni i bardzo wiele zalezy cho¢by od kontek-
stu wewnetrznego, zewnetrznego, bodzcow dzialajacych uprzednio, symultanicznie,
a nawet nastepczo. Jasielska podaje tez i inne, moze nawet bardziej trafne przyktady:
,Dzieciece proporcje ciata i ksztalt twarzy sktadajq sie na znany w psychologii sche-
mat dzieciecoéci” (Dolinski, D., 2003)%. Inng egzemplifikacja artystycznej formy repre-

zentacji emocji zgodnej z modelem podstawowym jest przedstawienie konkretnych

4 Przypis Jasielska, A.: Dolinski D. (2003). Psychologiczne mechanizmy reklamy, Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne.
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ekspresji emocji (np. namalowany wyraz twarzy czy ton gtosu aktora)®. Zaobserwo-
wano bowiem, ze laicy w dziedzinie sztuki potrafili na podstawie informacji zawartych
w namalowanych portretach dokona¢ bezbtednej interpretacji emocji podstawowych”
(Jasielska, A., 2013, s. 209-210).

Na podstawie wielu badan w roznych kulturach na catym $wiecie Paul Ekman opisat cha-
rakterystyczne cechy oraz ograniczyl - odrzucajac dyskusyjne uczucie, jakim bylo zasko-
czenie - ilo$¢ emocji podstawowych do pieciu: strach, ztosé (gniew), smutek, radosé, wstret.
Sa one rozpoznawane jednakowo dobrze przez wszystkich ludzi na $wiecie. Ich wyrazanie
ma charakter uniwersalny, czyli nie zalezy od grupy etnicznej, w ktorej sie manifestuje, kul-
tury, statusu spotecznego, religii, $wiatopogladu czy wieku osoby je wyrazajacej. Jednakze
w wielu sytuacjach uwarunkowanych na przyktad normami spotecznymi, ludzie staraja sie
ukry¢ omawiane uczucia. Nie zawsze sie to jednak udaje. Mozemy na przyklad, cho¢ czesto
niezupelnie $wiadomie, odrézni¢ usémiech czysto towarzyski od spontanicznego uémiechu
osoby szczesliwej. Ten pierwszy manifestowany jest za pomocg innej grupy mieéni twarzo-
wych, ktorymi zawiaduje glownie ,,swiadoma czes¢ mézgu”, a druga grupa, odpowiedzialna
za wywolywanie uémiechu spontanicznego, kierowana jest z kolei przez jego nieswiadome
sktadniki (Frank, M.G., Ekman, P., 1993). Tak wlaénie reagujq mate dzieci, czyli gtéwnie
w oparciu o podkorowe o$rodki przetwarzania emocji, aich charakterystyczny usmiech jest
w pelni szczery. Jednak wraz z procesem ksztalttowania ptatow czotowych i dojrzewania bio-
logiczno-spotecznego zwieksza sie wachlarz reprezentowanych emocji. Dorosli sq w stanie
wywolaé ten towarzyski grymas prawie w dowolnym momencie, ale w pelni niepozorowany
tylko w chwilach, kiedy sa naprawde szczesliwi. Nazywany on bywa takze u$miechem Guil-
laume’a Ducheneya - francuskiego neurologa, ktory podczas eksperymentéw nad anatomia
ekspresji emocjonalnych potrafit wywola¢ u pacjenta taki nieswiadomy usmiech, przepusz-
czajac staby prad elektryczny przez jego miesnie mimiczne (por. Carter, R., 1999, s. 84-85).

Artysci stosuja takie bodzce empatyzujace, aby w ten sposéb wywotywa¢ u odbiorcy
okreslone uczucia, ktorych celem jest pobudzenie uktadu limbicznego lub tylko osrod-
kow korowych odpowiedzialnych za przetwarzanie emocji u odbiorcy i skierowanie uwagi
na wlasciwg interpretacje dzieta. Oczywiscie nie zawsze proces tworzenia, jak i odbioru,
jest w pelni $wiadomy. Kreacja artystyczna w duzej mierze bazuje na intuicji, czyli oparta
jest réwniez na procesach nieswiadomych. W historii sztuki mozna wskaza¢ cho¢by na
tajemnice stynnego juz uémiechu Mony Lisy Leonarda da Vinci, ktory z neurologicznego

punktu widzenia jest wlagnie uémiechem Ducheneya (tamze). Trudno nam dzisiaj jedno-

5  Przypis Jasielska, A., H.G. Wallbott (1998). Bodily expression of emotion, European Journal of Social Psychology, 1998 nr 28, s. 879-896;
J.M. van Meel Representing emotions in literature and paintings: A comparative analysis.
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znacznie orzec, czy Leonardo celowo i w pelni $wiadomie tak wlasnie go namalowal, czy
tez po prostu wiernie zilustrowat mie$nie mimiczne twarzy modelki. Mozna byloby tez
podawac wiele ilustracji prac pacjentow, w ktorych na przyktad to, co na pozor wydaje sie
radosne, w rzeczywistosci skrywa w sobie smutek, lub to, co ukazujaqc site i agresje, tak
naprawde jest staboscia i obrona.

Przechodzac do modelu oceny poznawczej, zasadniczo mamy w nim do czynienia
7 paroma nieco réznigcymi sie podejsciami: konstruktywizmem emocjonalno-poznaw-
czym, realizmem poznawczym i umiarkowanym realizmem, konstruktywizmem emocjo-
nalno-poznawczym, rozwojowo-interakcjonistyczng teoria emocji Bucka oraz z koncep-
cja schematéow wyzwalajqcych afekt Fiske i Pavelchaka (Cwalina, W., 2001). Poniewaz
jednak te szczegélowe zagadnienia nie sg bezposrednio zwigzane z tematem mojej
publikacji, nie wchodzac w szczeg6ly, skupie sie jedynie na tych aspektach, ktére
w moim mniemaniu sq najistotniejsze z punktu widzenia arteterapii. Jak napisatem
juz w pierwszym tomie (zob. Bartel, R., 2016, s. 157), wiekszo$¢ wspotczesnych bada-
czy podkresla, ze procesy emocjonalne sg pierwotne lub co najmniej réwnoczesne
w stosunku do kognitywnych, co oznacza, Ze emocje wcale nie muszg by¢ poprze-
dzone aktywno$cig poznawcza, na ktora sktada sie percepcja, pamie¢ i myslenie.
Na przyklad na podstawie wielu eksperymentéw reprezentujacy realizm poznawczy
Robert Zajonc stwierdzil wrecz, Ze to wlasnie odczucia sq pierwotne wobec procesow
poznawczych, zawsze im towarzysza, wywodzg si¢ z rownolegtego i czg¢$Sciowo nie-
zaleznego ukltadu emocji (Murphy, S.T., Zajonc, R.B., 1994; Zajonc, R.B., 1985, 1998).
Podobne wnioski mozna wysnu¢ roéwniez z badan dotyczacych cho¢by reklam poli-
tycznych (Cwalina, W., 2001).

W nawigzaniu do zasygnalizowanego na poczatku prawa znaczenia sytuacyjnego
(Frijda, N.H., 1998), stwierdzajacego, ze wyznacznikiem przewazajacej czesci emocji
wecale nie sg obiektywne wlasnosci zdarzen, lecz ich znaczenie dla odbiorcy, w sztuce
mozna wyrédzni¢ dwa ich rodzaje, tj. pierwotng i wtoérna ocene dzieta. Emocje pierwotne,
nazywane ,,zewnetrznymi” lub artefaktowymi (typ A od: artefact based emotion), wyste-
puja w sytuacji ,,odczucia w stosunku do czego$” i uwidaczniaja sie w sytuacji emocjo-
nalnej oceny obiektu artystycznego ,jako takiego” (Jasielska, A., 2013, s. 213). Z kolei
emocje wewnetrzne, nazywane fikcyjnymi (typu F od: fiction based emotio lub typu R od:
real-emotion), traktuja sytuacje zobrazowane w dziele jako realne wydarzenia i dotycza
»,odczucia czego$” (tamze). Emocje artefaktowe dotyczq formalnej strony dziela, czyli
elementow strukturalnych, stylistycznych czy tez kompozycyjnych, ktérych intensyw-

nos¢ uzalezniona jest od ilosci i jakosci wiedzy zgromadzonej w efekcie wcze$niej-
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szych kontaktow z reprezentacjami symbolicznymi. Jak wspomnialem powyzej, takie
uczucia moggq manifestowac sie zaciekawieniem, zaskoczeniem, poczuciem satysfak-
Cji czy przyjemnoécia, i zwigzane s z empatig kognitywng. Oczywiscie w tym przy-
padku profesjonalista jest duzo lepiej przygotowany i bardziej $wiadomy niz kom-
pletny laik. Natomiast jesli chodzi o emocje wewnetrzne typu R, to odbiorca w pelni
~wchodzi w dzielo”, czemu towarzyszy empatia afektywna wzgledem bohaterow czy
sytuacji w nim przedstawionych.

Emocje typu R mozna podzieli¢ na: pochodne empatii - allocentryczne emocje R(a)
(altercentric emotion), takie jak na przyklad sympatia czy wspolczucie, czyli oparte
o system wspolnych reprezentacji (por. Markiewicz, P., Przybysz, P., 2007, s. 133), oraz
pochodne identyfikacji - egocentryczne emocje R(e) (egocentric emotion) (Kneepkens,
EW.,, Zwaan, R.A., 1994, za Jasielska, A., 2013), kiedy to odbiorca w pelni identyfikuje
sie zuczuciami przedstawionej postaci, doswiadczajac tych samych emocji, czyli oparte
o mechanizm automatycznej mimikry. Podczas kontaktu z dzielem wszystkie te rodzaje
emocji A, R(a) i R(e) moga wspolistnie¢, czyli odbiorca moze rownoczesnie na przy-
kiad identyfikowac¢ sie z bohaterem filmu czy obrazu, to znaczy czu¢ lek - R(a) - wywo-
tany przez rzeczywisto$¢ wykreowana na ekranie, ktéra moze odczuwac wrecz fizycznie
- R(e) - a zarazem moze podziwia¢ mistrzowska gre aktorska, scenografie czy perfek-
cyjna rezyserie - typ A. Jednakze im silniej odczuwa te ostatnie, tym stabiej bedzie
do$wiadczat uczu¢ typu R(a) i R(e). Mozemy wiec uzna¢, ze im wieksza rola przypada
emocjom kognitywnym, a wiec przetwarzanym $wiadomie, tym mniejsze oddziaty-
wanie empatii emocjonalnej, co zresztg jest caltkowicie zgodne z naszym codziennym
do$wiadczeniem. Na tym réwniez bazuje arteterapia, w ktérej staramy sie przygladac,
dajmy na to, obezwladniajacym nas uczuciom depresyjnym w taki sposob i takimi meto-
dami, aby zwiekszy¢ w nich role proceséw kognitywnych ($wiadomych) oraz ewentual-
nie pozna¢ i zrozumie¢ ich przyczyne. W ocenie poznawczej dotarcie do reprezentacji
emocji wymaga od odbiorcy, ktérym moze by¢ takze sam tworca: ,(...) operacji inte-
lektualnej zorganizowanej na zasadach procesu abstrakcji negatywnej. Chodzi przede
wszystkim o pominiecie elementow stylizacyjnych, ktére maja na celu podniesienie
wartosci estetycznej dziela, by dokona¢ identyfikacji emocji na podstawie uzyskanych

podstawowych cech dynamicznych” (van Meel, J.M., 1995, za Jasielska, A., 2013, s. 214).
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2.2.1. Przyklady bodZcow empatyzujgcych w pracach uczestnikow
zajec

Jednym z warsztatow, w ktorych poswiecam szczegolng uwage afektowi i empatii, jest ¢wi-
czenie zatytulowane po prostu ,,Emocje”. Odnosi sie ono gtéwnie do pieciu podstawowych:
strach, zto$é (gniew), smutek, radosé i wstret, ale uczestnik moze stworzy¢ obraz odpowia-
dajacy innym wybranym przez siebie uczuciom. Podobnie jak w przypadku , Palety gestow
i emocji”, chodzi w nim o pomoc w kontaktowaniu sie z wlasnymi afektami oraz w nauce
regulacji poziomu pobudzenia, ale tym razem za pomoca znakéw i symboli gléwnie przedsta-
wiajacych, a nie abstrakcyjnych. W tym sensie sprzyja to lepszemu i gtebszemu ich opraco-
waniu na poziomie $wiadomosci. Uczestnicy moga uzywac dowolnych barw i sSrodkow wizu-

alnych, tacznie z - o ile to mozliwe - fotografig oraz formgq przestrzenna.

Cztery modele emocji

bialy brystol (min. 35 x 50 cm) dla kazdego uczestnika,
nozyczki, klej, otowki twarde i miekkie, kredki
Materialy podstawowe: akwarelowe, pastele olejne i suche, wegiel, gumka,
farby akwarelowe, tempery, papier kolorowy,
czasopisma ilustrowane i inne

Czas trwania: okolo 3-4 godziny

5. Poszerzenie wiedzy, dyskusja i wypisanie skojarzen
z podstawowymi uczuciami.

6. Refleksja nad symbolika barw, form i faktur
zwigzanych z powyzszymi emocjami.

7. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na
wlasnym oddechu jako podstawie uwaznosci.

Zasadniczymi celami sg: 8. Eksploracja wrazliwosci emocjonalnej
i przeksztalcanie jej w wartosci estetyczne.

9. Zdobywanie umiejetnosci wgladu we wlasne
emocje, opanowania i samokontroli.

10.Rozwijanie wyobrazni wizualnej - fantazji
oraz zdolnosci przeksztatcania i rekonstrukeji
informacji.

Warsztat sktada sie z dwoch etapow, ktore moga by¢ przedzielone krotka przerwa.
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EtapI
Rozmowa o emocjach oraz wypisanie skojarzen z podstawowymi i nowymi, zapropo-

nowanymi przez uczestnikow, na duzej kartce brystolu (100 x 70 cm).

Etap I

Nastepuje kréotka chwila poswiecona na skupienie uwagi na czubku wlasnego nosa
oraz wchodzacym i wychodzacy tedy powietrzu. Uczestnicy warsztatu proszeni sa o skon-
taktowanie sie z dowolnie wybranym uczuciem i wyobrazenie sobie jego wielkosci,
ksztaltu, koloru, materii i skojarzen z nim zwigzanych. W celu lepszego skupienia sie
na kreowanym obrazie mozna zamkna¢ oczy i ponownie ,zaobserwowa¢” charaktery-
styczne dla niego elementy. Po skonczeniu i krotkiej przerwie mozna powtorzy¢ ten pro-
ces z kolejnym, a potem jeszcze nastepnym uczuciem. W ten sposo6b kazdy stworzy po

dwie do trzech prac.

Podsumowanie

Teraz mozecie przyjrzec¢ sie waszym pracom i zastanowi¢ sie, jakich emocji powstato
najwiecej. Z jakimi emocjami bylo wam tatwo sie skontaktowaé, a z ktérymi trudno? Ktére
miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.? Jakiego
rodzaju jest to kompozycja? Jakie sq kontrasty barw? Z czym mogq kojarzy¢ sie poszcze-
golne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu?
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Rys. 10. Smutek, tempera, 50 X 70 ¢cm, anonim, 2011

P
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Rys. 12. Smutek, technika mieszana, 50 x 70 cm, anonim, 2011 Rys. 15. Rozpacz, 50 X 35 cm, anonim, 2004 Rys. 16. Rozpacz, fotografia, Agnieszka B., 2010
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Symbole i metafory
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Rys. 18. Rozpacz, technika mieszana, 50 X 70 cm, anonim, 2011

2.3. Symbole i metafory

Reprezentacje emocji w modelu konstrukeji psychicznej Tomasza Maruszewskiego i Elz-
biety Scigaty (Maruszewski, T., Scigata, E., 1989, 1995, 2000; Maruszewski, T., 2001) opisa-
tem dokladnie pod koniec pierwszego tomu (Bartel, R., 2016, S. 159-161), wiec tutaj dorzuce
tylko pare uwag w kontekscie pojecia metafory i symbolu. Symbole i metafory (podobnie jak
asocjacje) ze wzgledu na zasieg ich oddzialywania mozemy podzieli¢ na (Bartel, R., 2013b):

- typowe, czyli takie, ktére sq podobnie rozumiane przez wszystkich ludzi, i do nich
mozna byloby zaliczy¢ takie jak na przyklad symbolike: ciemnoéci i $wiatla, kola,
kwadratu, krzyza itp., czyli tak zwane prasymbole ludzkosci;

- intersubiektywne, odbierane podobnie przez szerszq lub wezsza grupe oséb, na
przyklad odmienna symbolika niektérych barw czy form, poniewaz, jak pamie-
tamy z pierwszego tomu, jednymi z charakterystycznych cech symbolu sq wlasnie
jego biegunowo rozna wartosciowo$¢ (cecha 5.) oraz to, ze dla czesci ludzi moze
on nie mie¢ zadnego znaczenia (cecha 6.);

- indywidualne (osobnicze), ktérych znaczenie jest zalezne od osobistych doswiad-
czen jednostki i nie sposéb wyodrebni¢ szerszej lub wezszej grupy oséb, na ktore
dziatatby tak samo.

Szczegolnie dzieki tym ostatnim, charakterystycznym tylko dla poszczegolnych ludzi,
mozliwe jest stworzenie dziel bardzo silnie naznaczonych indywidualnymi przezyciami
autobiograficznymi, co prowadzi do wykreowania catych wypowiedzi metaforycznych.

Wiekszos$¢ badaczy kultury i filozofow wigze symbole z wieczng tajemnica, sferg
sacrum, niedostepng ludzkiemu poznaniu. Wedtug Carla Gustawa Junga symbole nalezg
do $wiata archetypow i sg jezykiem nieswiadomosci (Jung, C.G., 1993, 2002). Hans Georg
Gadamer uwazal, Ze sztuka jest jezykiem symboli otwartych na nieskonczong ilos¢ inter-
pretacji, odkrywanych ciggle od nowa i przywoltywanych w celu ponownego ich rozpozna-
nia (Przyltebski, A., 1996). Natomiast Manfred Lurker w Przestaniu symboli miedzy innymi
stwierdzil, ze: ,Podstawowa prawda rzeczywistosci brzmi, ze Zadna rzecz nie jest jedy-
nie soba: «Prawda jakiej$ rzeczy zawiera co$ wiecej niz ona sama» (Rombach, H., 1983)°.
W glebi takiego doswiadczenia rzeczywistosci zakorzenione sg mity i symbole, ktore
w zwigzku z tym nalezg do pierwotnej warstwy historycznego i psychicznego rozwoju czto-
wieka. W symbolicznym widzeniu $wiata objawia sie wyzsze (a zarazem glebsze) znacze-

nie jednostki wykraczajace poza jej byt jako zjawisko zmystowe. Musimy sprobowacé prze-

6 Przypis Manfred Lurker: Rombach, H., (1983). Welt und Gegenwelt. Umdenken Uber die Wirklichkeit. Die philosopchische Hermetik. Basel: Herder
Basel, s. 172.
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nikng¢ przez zewnetrzng powloke naszego swiata widzialnego, by dostrzega¢ cuda w zyciu
codziennym, na ktore zachodzi wyzszy $wiat, oraz cuda nadprzyrodzone przenikajace
7 tamtego $wiata do codziennosci. Wszystko co mate uzyskuje sens, jesli cztowiek uswia-
domi sobie, Ze odsyta ono do czego$ wiekszego i w nim partycypuje. Jedynie komus, kto
sie otworzy, moze przypas¢ w udziale objawienie” (Lurker, M., 1994, s. 11). Z kolei Simone
Weil ujela to jeszcze inaczej, piszac, iz w symbolu zawiera sie obraz wizualny i pojecie abs-
trakeyjne, oraz ze nalezy on niewatpliwie do $wiata nadprzyrodzonego (Weil, S., 1991).

Symbole podlegajq interpretacji, ktéra polega na odczytywaniu okreslonych znaczen
po pierwsze w procesie werbalizacji, czyli przy przejsciu z kodu obrazowego do werbal-
nego, a dalej za pos$rednictwem semantyzacji, czyli przy okazji przetwarzania z werbal-
nego do abstrakcyjnego (semantycznego), a po drugie w procesie desymbolizacji, czyli
w nastepstwie przechodzenia z kodu obrazowego do abstrakcyjnego. Wynika z tego, ze
tres¢ interpretacji zaleze¢ bedzie zaréwno od zasobow intelektualnych odbiorcy, jak i od
zasohow jego stownictwa, wiedzy, pobudzenia emocjonalnego oraz wcze$niejszych i aktu-
alnych doswiadczen. W efekcie powyzszych sekwencji i interpretacji dziela przez innych
uczestnikow sesji oraz samego procesu tworczego klient moze nie tylko zacza¢ uswiada-
miac sobie wyparte przezycia i emocje, ale uzyska¢ wiedze o ich zwigzku z wlasnymi reak-
cjami. Dzieki temu jest takze mozliwa modyfikacja dotychczasowych schematéw dzialania,
interpretacji otaczajgcej rzeczywistosci, roznych zyciowych wydarzen i emocjonalnych na
nie reakcji. Moze sta¢ sie to niezwykle pomocne w pokonywaniu zyciowych problemow
i pozytywnie wplywaé na stabilizacje emocjonalng. Umberto Eco w swojej publikacji pt.
Tryb symboliczny podkreslat, Ze symbol dopiero w doswiadczeniu konkretnego czlowieka
spelnia swa funkcje i nabiera prawdziwie pelnego sensu (Eco, U., 1999, s. 177).

Na koniec wspomne jeszcze, ze w modelu konstrukeji spoleczno-kulturowej emocje
nie pochodzg z natury, a sg raczej swoistego rodzaju formami zachowania wytworzonymi
poprzez czynniki spoteczno-kulturowe i nie sa rozumiane jako stan mentalny. Wszystko
tutaj jest podporzadkowane i wynika z historii wzajemnych powigzan spotecznych, ktore
sq charakterystyczne dla danej kultury. Dlatego tez zaréwno uczucia, jak i sposéb ich
egzemplifikacji, badane sa w zaleznosci od funkcji spotecznej, jaka pelnia w danym $ro-
dowisku. W tym sensie sztuka pelni zaledwie role pomocnicza, sprowadzajacq sie jedynie
do akcentowania i wspomagania spotecznego przekazu, ktérego jest no$nikiem. Emocje
wzbudzane w odbiorcy przez dzieto wynikaja z tre$ci znaczen wazkich dla danej kultury
w okre$lonym czasie. Symbolika, jakg stosuje sztuka, jest wiec w duzej mierze zdetermi-
nowana przez stopien wewnetrznej spojnosci spoteczenstwa oraz powszechnej wiedzy

o utrwalonych w niej symbolach i ich znaczeniach (Jasielska, A., 2013).
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2.3.1 Przyklady uzycia symboliki indywidualnej

Cwiczeniem, ktorego scenariusz odwotuje sie do symboli posiadajacych szczego6lne zna-
czenie dla klienta, jest ,,Autoportret symboliczny” (Bartel, R., 2014b). Symbole przekazy-
wane z pokolenia na pokolenie, na drodze poznania racjonalnego, ale i pozawerbalnego,
odsylaja nas do sfery uczuc¢ i poje¢ wyzszych. Odczuwane intuicyjnie, odwotuja sie do
sfery intelektu. Umiejscowione na przecieciu dwoch plaszczyzn bytu odsylaja nas z jed-
nej do drugiej. Maja wplyw na nasza wiedze i zachowanie. W symbolice obrazu wizual-
nego ujawnia sie wiele cech indywidualnego przekazu klienta. Skrypt ten to $wiadomy, ale
w duzej mierze réwniez nieSwiadomy wzorzec relacyjny. Zaczyna tworzy¢ sie we wcze-
snym dziecinstwie na podstawie transakcji majacych miejsce w systemie rodzinnym.
Bywa przyréwnywany do zZyciowego scenariusza, ktory moze ujawniac sie w postaci sym-
bolicznej. Odkrywanie skryptu zyciowego prowadzi¢ moze do przeanalizowania indywi-
dualnej postawy wobec $wiata i samego siebie. Warsztat polega na stworzeniu autopor-
tretu za pomoca dowolnych znakéw i symboli (barwa, kontrasty, forma, materia), ale bez
uzycia wizerunku wlasnej twarzy. Uczestnicy mogg uzywa¢ dowolnych barw i srodkow

wizualnych, lacznie z - o ile to mozliwe - fotografia oraz formami przestrzennymi.

biaty brystol (min. 35 x 50 cm) dla kazdego uczestnika,
nozyczki, klej, otowki twarde i miekkie, kredki
Materiaty: akwarelowe, pastele olejne i suche, wegiel, gumka,
farby akwarelowe, tempery, papier kolorowy,
czasopisma ilustrowane i inne

Czas trwania: 3-4 godziny

1. Dostarczenie podstawowej wiedzy i refleksja nad
pojeciami znaku i symbolu.

2. Refleksja nad symbolami majacymi szczegolne
znaczenie dla uczestnika zajec.

3. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na
wlasnym oddechu jako podstawie uwaznosci.

4. Podjecie proby przelozenia symboli na jezyk
wizualny (forma, barwa, kontrasty, faktura,
kompozycja).

5. Proba odkrywania zwigzkoéw znaczeniowych
i symbolicznych oraz wlasnego wzorca
relacyjnego.

6. Rozwijanie myslenia metaforycznego, wyobrazni,
zdolnoéci kreacji.

Zasadniczymi celami sa:
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Warsztat sktada sie z dwoch etapow, ktore moga by¢ przedzielone krotka przerwa.

EtapI

Rozroznienie pomiedzy znakiem a symbolem oraz wyjasnienie takich poje¢ jak: kali-
gram, ideogram, piktogram lub piktogram ikoniczny. Rozmowa o waznych znakach i sym-
bolach pojawiajacych sie nie tylko w realnym zyciu, ale i w marzeniach sennych oraz

dziennych fantazjach.

Etap II

Nastepuje krotka chwila poswiecona na skupienie uwagi na czubku wlasnego nosa oraz
wchodzacym i wychodzacym tedy powietrzu. Uczestnicy warsztatu proszeni sa o skontakto-
wanie sie z wlasnymi emocjami dotyczacymi poruszanych weze$niej tematéw zwigzanych

ze znakami oraz symbolami i stworzenie pracy opartej na ich indywidualnych znaczeniach.

Podsumowanie

Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.?
Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie sa kontrasty barw? Z czym mogq kojarzy¢
sie poszczegolne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu? Co zwrécito uwage autora

w wypowiedziach poszczegolnych uczestnikow?
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Rys. 19. Autoportret symboliczny,
otowek + tempera, 50 x 35 cm, Aleksandra K., 2017
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Rys. 20. Autoportret symboliczny,
tempera, 50 X 35 cm, Monika F., 2013

Rys. 21. Autoportret symboliczny, olowek + tempera, 35 x 50 cm, Aleksandra K., 2017
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Rys. 25.Autoportret symboliczny,
assemblage, 50 x 40 x 20 cm, Malgorzata M., 2014

Rys. 22. Autoportret symboliczny I, Rys. 23. Autoportret symboliczny I,
collage, 50 x 70 cm, Kamila P., 2014 collage, 50 x 70 cm, Kamila P., 2014

Rys. 24. Autoportret empatyczny, collage, 52 x 25 cm, Anna C., 2013

(Y
Rys. 26. Autoportret symboliczny,
assemblage, 50 X 40 x 20 cm, Malgorzata M., 2014

62 63



Co determinuje nasze spostrzeganie i interpretacje?

Rys. 27. Autoportret symboliczny, assemblage, 50 x 40 X 20 cm, Malgorzata M., 2014

2.4. Predyspozycje, kontekst i motywacja a interpretacja

Bardzo wiele bledéw percepcyjnych polega na r6znego rodzaju zludzeniach jedno- i wie-
loznacznych. Czasami powstaja w wyniki dtugotrwatej stymulacji lub sq wynikiem braku
czasu na interpretacje przedstawionego obrazu. Réwnocze$nie oczekiwanie na pojawie-
nie sie okreslonego uktadu bodzcéw utatwia jego spostrzeganie i interpretacje, a w okre-
$lonych warunkach nawet je determinuje. Rozpoznawanie zalezy nie tylko od obiektyw-
nych wlasciwosci spostrzeganych przedmiotow, lecz rowniez od stanu organizmu, ktory
okreslamy gotowosciq percepcyjng. Jest to tatwos¢, z jakq wykorzystujemy konkretng kate-
gorie pamieciowa do danego materiatu percepcyjnego. Zalezy ona od dwdch grup czyn-
nikéw. Czynniki zewnetrzne odpowiedzialne sq za uczenie sie prawdopodobienstwa
pojawienia sie okreslonego obiektu danej kategorii. Typowym przykladem jest zjawisko

torowania (primingu) polegajace na tym, ze jezeli czlowiek zostal uprzedzony o rodzaju

64

Predyspozycje, kontekst i motywacja a interpretacja

bodzcéw, jakie bedq eksponowane, to rozpoznanie bedzie szybsze i latwiejsze. Jezeli naj-
pierw badanym pokazywano przestrzenng bryte - szescian, a nastepnie linearny rysu-
nek sze$ciokata z wykreslonymi przekatnymi, to byt on interpretowany przestrzennie,
jako przekréj szeScianu. Jesli jednak wczesniej pokazywano plaski szesciokat, to byt spo-
strzegany catkowicie ptasko.

Klasycznym eksperymentem zwigzanym z preaktywacjq semantyczng (torowanie
werbalne) byl ten, w ktorym dwdém grupom badanych przedstawiano serie figur dwu-
znacznych, ale przed pokazaniem okres$lano jq stownie. I tak na przyktad przed ekspozy-
cja dwoch kotek potaczonych kreskg w jednej grupie pojawiato sie okreslenie ,,okulary”,
a w drugiej ,hantle”. Po prezentacji calej serii figur proszono o ich narysowanie. Oka-
zalo sie, ze w pierwszej grupie wszyscy rysowali wlasnie okulary, dorysowujac zauszniki,
a w drugiej rysowali ciezarki do dzwigania, cieniujac koétka tak, aby sprawialy wrazenie
kul (Kurcz 1., 1977, s. 247-350).

W preaktywacji semantycznej etykieta werbalna dodana do zapamietanego materiatu
ksztaltuje jego przechowanie i modyfikuje $lad pamieciowy. Je$li istnieje zgodno$¢ mate-
riatu z okre$leniem stownym, to jest on przechowywany zgodnie z rzeczywistym wygla-
dem. Jednakze w okreslonych przypadkach mozna celowo znieksztatcaé komunikat
zawarty w przekazie. Przykladem moze by¢é ominiecie zakazu reklamy alkoholu przez
firme Bols. Forma wizualna przedstawia zeglarzy zmagajacych sie z oceanem na todce
Bols (zob. Falkowski, A., Tyszka, T. 2002, s. 43). Chociaz w rzeczywisto$ci, w wiekszosci
reklam pojawia sie tylko sprytnie wykreowany zaawansowany technologicznie jacht, to
jednak realna t6édka Bols, oczywiscie duzo skromniejsza, jednak istnieje. Odbiorca, widzac
,hajlepsza todke $wiata”, ma oczywiscie jednoznaczne skojarzenie. Nawiasem mowiac,
na tym wiasnie motywie powstata wykonywana przez Krzysztofa Daukszewicza piosenka
o todce Bols, ktora $wietnie ilustruje powyzsze zagadnienie.

W oparciu o zjawisko primingu jeden element moze np. wywotaé pozytywne emocje,
ktore beda sprzyjaly bardziej optymistycznej ocenie otaczajacej rzeczywistosci, a takze
samego siebie. W licznych badaniach z zakresu psychologii zauwazono, Ze liczenie pie-
niedzy aktywizuje okolice mozgu odpowiedzialne za przezywanie przyjemnych stanéw
emocjonalnych. Natomiast pozytywne emocje utatwiaja wykonywanie prostych czynnosci
umystowych, podwyzszajq samoocene i zdolnosci poznawcze oraz obnizajq poziom leku.
W jednym z eksperymentéw Kathleen Vohs (Vohs, K., za Maruszewski, T., 2012, s. 71)
proszono badanych o policzenie kartek papieru. W jednej grupie kartki byly puste,
a w drugiej kartkami byly banknoty. W drugiej cze$ci eksperymentu obie grupy popro-

szono o wykonanie prostych czynno$ci arytmetycznych. Okazalo sie, Zze wyniki w grupie,
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ktora wezesniej liczyla banknoty, byly zdecydowanie lepsze. W innym badaniu poréw-
nano wyniki grupy liczacych okragte blaszki z wynikami grupy liczacych monety i znowu
lepiej wypadly osoby z drugiej grupy. Metody opierajace sie na wykorzystaniu zjawiska
primingu pozwalaja pozna¢ mechanizmy wielu zjawisk psychologicznych. Kiedy jednak
w praktyce mamy do czynienia z procesami trwajacymi przez dtuzszy okres, to wykorzy-
stanie techniki torowania dla ich wyjasnienia lub wykorzystania w praktyce (np. w lecze-
niu depresji) jest niewystarczajace.

Podczas wspolnego omawiania przez uczestnikow wykonanego przez autora dzieta
wszystkie elementy mogq mie¢ znaczacy wplyw na jego interpretacje. To, co pojawia sie
w poszczegolnych wypowiedziach, bywa symptomatyczne nie tylko dla tworcy obrazu
wizualnego, ale takze dla pozostalych os6b w grupie. Czesto zdarza sie tez, ze najwieksza
warto$¢ i sens omawianej pracy powstaje nie z bardzo podobnych do siebie interpretacji
znakow czy symboli, ale z calej ich réznorodnosci. W duzej mierze zalezy to od bodzcow
zewnetrznych, czyli wezedniejszych, tacznie z tymi pochodzacymi z wezesnego dziecin-
stwa, i aktualnie wystepujacych konsekwencji spotecznych i czasu ich wystepowania. Do
tego dochodza takze czynniki wewnetrzne, takie jak wiek, ilos¢ i jakos¢ zdobytej wiedzy,
motywacja i czynniki emocjonalne.

Jesli chodzi o czynniki zewnetrzne wplywajace na gotowos¢ percepcyjng, to zaliczamy
do nich (Bruner, J.S., Postman, L., 1947, za Maczynska-Frydryszek, A. i inni, 1991; Maru-
szewski, T., 2001):

1. Czestosé wezesniejszych doswiadczen - gotowosé jest tym wieksza, im czesciej
dane kategorie wystepowaly w otoczeniu jednostki. Inaczej mowigc, znacznie
szybciej dokonamy rozpoznania bliskiego przyjaciela, z ktorym stosunkowo
czesto wspolnie spedzamy czas, niz znajomego, ktérego widzielismy zaledwie
pare razy w zyciu.

2. Konsekwencje spoteczne - wyzsza gotowos¢ percepcyjng wykazuja te kategorie,
ktére sg wykorzystywane przez innych ludzi. Takim przyktadem primingu spo-
tecznego byla sytuacja wywotana przez znane stuchowisko radiowe Orsona Wel-
lesa ,Wojna Swiatow” wyemitowane 30 grudnia 1938 roku w USA. Ku zaskocze-
niu nadawcéw wywolato ono panike w calych Stanach Zjednoczonych. Zostato
wyemitowane w godzinach powrotu Amerykanéw z pracy do domoéw w najbar-
dziej popularnej stacji CBS. Zasiadajac do swoich pojazdow, zwyczajowo wia-
czali oni radio i nie ustyszawszy poczatkowej zapowiedzi, ze jest to tylko stu-
chowisko radiowe, a nie relacja ,,na zywo”, wpadali w poptoch. Audycja miata

charakter niezwykle realistyczny i rezyserowana byta przez samego Wellesa.
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Zaskoczeni transmisja na temat inwazji kosmitow i zajmowaniem przez nich
kolejnych miast i obiektéw strategicznych zauwazali, ze ruch na ulicach jest
wiekszy niz zwykle, ze korki uliczne sa coraz to dtuzsze, wiec zaczynali wycofy-
wac sie, szuka¢ objazdow, porzucali nawet swoje samochody wprost na ulicach,
zeby dotrze¢ do domow metrem, co doprowadzalo do wielu stluczek. W efekcie
liczba wypadkéw znacznie sie zwiekszyla, wiele miast zostalo catkowicie spa-
ralizowanych, wzrosta tez liczba wlaman i kradziezy.

W przypadku czynnikéw wewnetrznych wplywajacych na gotowosé percepcyjng,
zwigzane one sq z organizacja kategorii wykorzystywanych przez podmiot w trakcie
spostrzegania. Maruszewski wymienia trzy podstawowe (Bruner, J.S., Postman, L.,
1947, za Maruszewski, T., 2001):

1. Monopol, czyliilos¢ kategorii wykorzystywanych przez jednostke. Monopol jest
tym silniejszy, im mniejszg liczbg kategorii dysponuje cztowiek. Osoba, ktéra
posiada np. tylko dwie kategorie, wszystko, co dostrzeze, zaliczy do jednej
lub drugiej. Kategorie te bedq wykazywatly o wiele wieksza gotowo$¢ niz te,
ktore znajdujgq sie w umysle czlowieka posiadajacego setki tysiecy kategorii.
Doskonale obrazuje to znane polskie przystowie: ,im dalej w las, tym wiecej
drzew”. Osoba dysponujaca niewieloma kategoriami lezacy na drodze otoczak
o dziwnym ksztalcie od razu rozpozna jako kamien, ale naukowiec zajmu-
jacy sie mineratami moze zaczaé zastanawia¢ sie, jakiego on jest rodzaju, jak
powstal, jakiego jest pochodzenia, z jakich zwigzkéw sie sktada i czy to aby
na pewno kamien.

2. Integracja poznawcza systemu - gotowos¢ jest tym wieksza, im silniejsze wzajemne
powigzania poszczegdlnych kategorii. O wiele prosciej i szybciej mozemy wyko-
rzysta¢ kategorie zwigzane ze zgromadzonym i zespolonym systemem wiedzy niz
te, ktore wystepuja w izolacji. Na przyktad tatwiej rozpoznamy rower niz statek
kosmitow, bo nasza wiedza o tego typu pojazdach (w przeciwienstwie do rowe-
row) jest praktycznie zadna.

3. Motywacja - wieksza gotowos¢ wykazujq oczywiscie kategorie zwigzane z realizo-
wanymi przez nas celami niz te, ktére sq nam obojetne. Innymi stowy, w naszym
otoczeniu latwiej spostrzegamy rzeczy, ktore pomagajg nam w osigganiu poszcze-
golnych celow. Na przyklad jedna z podstawowych potrzeb jest zaspokojenie
glodu. Jezeli, dajmy na to, przez caly dzien zalatwiamy w mie$cie jakie$ bar-
dzo wazne sprawy, to bedziemy przede wszystkim zauwazali te rzeczy, ktore sie

z nimi wigza. Zatozmy jednak, ze chociaz pare z nich do zrealizowania jeszcze
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zostalo, ale zdazyliSmy juz bardzo zglodnie¢, to ta podstawowa potrzeba okaze
sie wazniejsza i zaczniemy zwraca¢ uwage na bary, restauracje, a nawet na mija-
nych przechodniéw, ktorzy idac, co$ konsumuja.

Oproécz tego mamy tez do czynienia ze zjawiskiem obronnosci percepcyjnej, ktore jest
doktadnie przeciwne i polega na obnizeniu progu rozpoznawania materiatu zagrazaja-
cego jednostce (zob. tamze). Klasycznym przykladem mogg by¢ badania Brunera i Post-
mana (Bruner, J.S., Postman, L., 1947, za Maruszewski, T., 2001, s. 61), w ktérych udowod-
nili, ze czas ekspozycji potrzebny do rozpoznawania stow nieprzyzwoitych jest znacznie
dtuzszy niz dla stéw neutralnych. Znane sq tez eksperymenty Roberta Zajonca, w ktérych
udowodnil, ze badani rzeczywiscie wolniej rozpoznajq stowa nieprzyzwoite i nie jest to
zwigzane ze wstydem w ich komunikowaniu badaczowi (Reykowski, J., 1974, za Maru-
szewski, T., 2001, s. 61).

Innym przykladem moga by¢ badania dotyczace reklam lekowych. W jednym
z takich badan zastosowano reklame, ktora miata spowodowacé czestsze mycie zebow
przez ucznidéw szkél Srednich. Pierwszej grupie pokazywano drastyczng reklame
przedstawiajaca zdjecia zakrwawionych dzigsetl z informacja, ze infekcje zebdéw mogg
powodowac uszkodzenie serca, nerek i inne powazne choroby. Drugiej grupie przeka-
zywano zdecydowanie mniej grozne wiadomos$ci. Po pewnym czasie okazalo sie, ze
tylko druga grupa uczniow zaczela czesciej my¢ zeby (Mowen, J.C., 1990, za Falkow-
ski, A., Tyszka, T., 2002, s. 75). Reklamy lekowe stosuja agencje ubezpieczeniowe, firmy
samochodowe, farmaceutyczne, organizacje spoteczne itp. Dokladne badania wyka-
zaly, ze duzy poziom leku wywoluje reakcje obronng. Najwiekszg efektywnos¢ spo-
$rod reklam lekowych odnoszg takie, w ktorych ten poziom jest umiarkowany (zob. tez
Dolinski, D., 2003, s. 115-127).

2.5. Inne czynniki wplywajgce na interpretacje

Do znieksztalcen spostrzegania mozemy zliczy¢ takze przezycia ejdetyczne, ktore wia-
$ciwie nie sg spostrzezeniami, a raczej: ,wyobrazeniami lub wspomnieniami, ktére
dzieki swej plastycznosci, zywosci i szczegotowosci bardzo zblizajq sie wlasciwosciami
do aktualnie przezywanych spostrzezen zmystowych” (Kiejna, A., 2002, s. 342). Tego
rodzaju przezycia nie majg charakteru patologicznego i wielokrotnie mozna spotkaé

sie z opisami ludzi, w tym szczegolnie dzieci, bardzo ejdetycznie uzdolnionych.
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Kolejnym rodzajem sq anomalie spostrzegania polegajace nie tyle na zmianie catych
obiektow, ale tylko pewnych ich cech, takich jak kolor, wielko$é, ksztalt itp. Przy zastrze-
zeniu, zZe ponizsze zestawienie jest tylko orientacyjne, tzn. nie uwzglednia szczegdtow
danego znieksztalcenia i dotyczy tylko zmystu wzroku, podaje podstawowe rodzaje’:

1. Wady widzenia barw:

h. achromatopsja - catkowita niezdolno$¢ widzenia barw w wyniku nabytego lub
genetycznego braku reakcji czopkow lub defektu na wyzszych pietrach uktadu
nerwowego, np. uszkodzenia kory w obrebie V4,

c. monochromatopsja - niewidzenie barw wystepujace w przypadku braku reak-
cji dwoch typow czopkow,

d. dichromatopsja - wystepuje w przypadku braku reakcji jednego typu czopkéow
i przybiera trojaka postaé: protanopia, deuteranopia, tritanopia,

e. trichromia anomalna - wystepuje w przypadku ostabienia funkcji jednego typu
czopkow i przybiera trojakg postac: protanomalii, deuteranomalii, tritanomalii.

2. Powtarzalno$¢: palinopsja - trwanie lub powtarzanie sie wrazen.

3. Wielokrotnos¢:

a. poliopia - zwielokrotnienie przestrzeni,

h. dipolopia jednooczna - podwojenie przy patrzeniu jednym okiem.

4. Umiejscowienie:

a. alloestezja wzrokowa - przemieszczenie,

h. teleopsja lub pelopsja - oddalenie lub przyblizenie.

Wielko$¢: mikropsja lub makropsja - pomniejszanie lub powiekszanie.

Ksztalt:

a. dysmegalopsja - zmiana proporcji,

b. metamorfopsja - ksztalt, orientacja - krzywe, skosy, odwrocenia.

7. Ksztalt wlasnego ciata: mikro- lub makrosomatognozja - spostrzeganie pomniej-

szonych lub powiekszonych czesci ciata.

8. Barwa emocjonalna: kakopsja lub kalopsja - przykre lub przyjemne wrazenia

wzrokowe.

9. Ruch: akinetopsja lub dyskinetopsja - zwolnienie lub zmiany tempa spostrzega-

nego ruchu.

Wszystkie te anomalie mogg odnosi¢ sie do spostrzegania innych ludzi lub tylko

poszczegdlnych czesci ich ciala. Moga dotyczy¢ ich wlasciwosci fizycznych, ale rowniez

7  Podane zestawienie opracowane zostalo w oparciu o réznych autoroéw i autorskie wyklady z Psychofizjologii Widzenia, ale jego osiq stato sie
opracowanie w: Kiejna, A. (2002). 2. 15. Epidemiologia psychiatryczna. (W:) (red. nauk.) Bilikiewicz A., Puzynski S., Rybakowski J., Wciorka J.
Psychiatria. Tom I. Podstawy psychiatrii, Wroclaw: Wydawnictwo Medyczne Urban & Partner, s. 342.
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polozenia w czasie i przestrzeni. Znieksztalcenia dotyczace wlasnego ciata opisuje sie
oddzielnie jako metamorfognozje cielesng (Kiejna, A., 2002, s. 343). Nazywa sie je takze
anomaliami przezywania, gdyz charakter tych anomalii obejmuje roéwniez wspotwy-
stepujace ze spostrzeganiem uczucia, fantazje, pragnienia, opinie i $lady pamieciowe.
Objawiaja sie one odczuciami realnosci (derealizacja), znajomos$ci miejsca, czasu i prze-
strzeni (déja vu i jamais vu) lub odczuciami niezwyktos$ci (nastréj urojeniowy). Wszystkie
te anomalie moga wystepowac w chorobach psychicznych, w zaburzeniach psychicznych
z objawami psychotycznymi, w zaburzeniach psychoorganicznych (majaczenie i otepie-
nie), wuszkodzeniach mozgu, przy padaczce, migrenie oraz podczas zazywania substancji
psychoaktywnych (m.in. alkohol, meskalina czy LSD). Powyzsze anomalie mogg rowniez
wystepowac u 0s6b zdrowych w wyniku odciecia lub znacznego ograniczenia bodzcow
zewnetrznych (deprywacja sensoryczna) oraz w deficytach i dysfunkcjach narzadow zmy-
stowych, takich jak np. choroby siatkowki (Kiejna, A., 2002, s. 343).

Do zaburzen spostrzegania polegajacych na btednym rozpoznaniu zaliczamy takze
pareidolie, ktore sq nierzeczywistymi spostrzezeniami uprzednio znanych ksztattow,
z czego ogladajacy zdaje sobie jednak sprawe. Najczesciej polega na dopatrywaniu sie
w jednostajnym, nieostrym lub rytmicznie uksztalttowanym tle znajomych obiektow, twa-
rzy, calych sylwetek itp. Czesto mogg by¢ zwigzane z intensywnymi stanami emocjonal-
nymi czy religijnymi. Przykladem pareidolii bedzie rowniez spostrzeganie abstrakcyjnych
plam w teScie Rorschacha jako obiektow przedstawiajacych. Z podobng sytuacja mozemy
mie¢ do czynienia np. w andrzejki, kiedy w cieniach na $cianie dopatrujemy sie postaci
zwierzat i ludzi, lub gdy spostrzegamy je w chmurach na niebie. Przyktadami takich pare-
idolii bedq tez wszelkiego rodzaju rzekome objawienia. Bardzo znang egzemplifikacja
takiego stanu jest glowa szatana spostrzezona przez wielu $wiadkéw w dymie wydobywa-
jacym sie z plonacej wiezy World Trade Center podczas ataku terrorystycznego 11 wrze-
$nia 2001 r. w Nowym Jorku. Pomimo wszystko ostatecznie nie dochodzi jednak do roz-
poznania ich jako obrazéw realnych.

Spostrzeganie konkretnej figury uzaleznione jest miedzy innymi od kontekstu.
W zalezno$ci od niego mozemy réznie interpretowac te same bodzce. W spostrzega-
niu bardzo wazny jest kontekst wewnetrzny (odnoszacy sie do naszej wiedzy) i kontekst
zewnetrzny (niezalezny od naszej wiedzy), dotyczacy ztudzen percepcyjnych, czyli spo-
strzegania zalezno$ci pomiedzy bodzcami w spos6b niezgodny z fizyczng rzeczywisto-
$cig. W zaleznoéci od czasu dzialania bodZce kontekstowe mozemy podzieli¢ na wystepu-
jace przed zadzialaniem bodZca wlasciwego i dzialajace rownocze$nie ze spostrzeganym.

Dobrym przykladem tego pierwszego bedzie wspomniane juz zjawisko torowania, polega-
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jace natym, Ze spostrzeganie jest uzaleznione od wczesniej eksponowanych bodzcow i ma
decydujacy wplyw na gotowos¢ percepcyjng. Za przyktad bodzcéow dziatajacych réwno-
cze$nie ze spostrzeganym moze postuzy¢ to, ze w kontekscie danego stowa: ,,klame®ka”,
»,za©zarowany” lub ,,4 you” kazdy dwuznaczny zapis litery jest odczytywany jednoznacz-
nie poprawnie. Kontekstem jest tutaj znaczenie wyrazu zakodowane w pamieci diugo-
trwatej. Jest to kontekst wewnetrzny odnoszacy sie do wyuczonych schematéw spo-
strzegania. Jesli jest on skonstruowany zgodnie z prawami organizacji percepcyjnej (zob.
Falkowski, A., Tyszka, T., 2002, s. 21-28), pozwala kierowa¢ selektywna uwage i tworzy¢
figure natle innych spostrzeganych bodzcow. Jednak silny wplyw posiadanej wiedzy jako
kontekstu wewnetrznego moze by¢ przeszkodq np. w odbiorze awangardowych dziel sztuki
lub we wprowadzaniu nowych produktéw na rynek. Natomiast kontekst zewnetrzny (nie-
zalezny od naszej wiedzy) dotyczy ztudzen percepcyjnych, czyli spostrzegania zaleznosci
pomiedzy bodZzcami w sposob niezgodny z fizyczng rzeczywistoscia.

Ztudzenie to niezgodno$¢ miedzy obiektem a jego spostrzezeniem, sprowadzajaca sie
do blednego rozpoznania tego obiektu. Spostrzegajacy nie zdaje sobie sprawy z tej rozbiez-
nosci i rezultat rozpoznania uznaje za witasciwy, tzn. traktuje ztudzenie jako prawidtowe
spostrzezenie. Zludzenia mozemy podzieli¢ na (typologia za Mtodkowski, J., 1998, s. 287):

1. Jednoznaczne - czyli takie, ktorych rezultat jest taki sam dla wszystkich nor-
malnie widzacych ludzi. Nalezq do nich: ztudzenia ksztattu, wielkosci, przestrzeni,
barwy, kontrastu i ruchu.

2. Wieloznaczne - czyli takie, w ktérych mozliwa jest rézna interpretacja jako$ciowa
obrazu przez r6znych ludzi w tym samym czasie lub przez jedna osobe, ale naprze-
miennie. Suma tych samych wrazen moze by¢ roznie interpretowana. Zaliczamy
do nich: sylwetki alternatywne, figury alternatywne i figury niemozliwe.

Sylwetki alternatywne najczesciej wykorzystujq podzial na figure i tlo. Charakte-
ryzujq sie tym, ze spostrzezenie obydwu wersji jednocze$nie jest niemozliwe. Kiedy
nastepuje zmiana, to, co bylo figura, staje sie ttem, a przy kolejnej zmianie dzieje sie
odwrotnie. O tym, co pierwsze stanie sie figura, decyduje gotowo$¢ percepcyjna, czyli
zgodno$¢ z chwilowym nastawieniem. Jednym z najbardziej znanych przyktadéw moze
by¢ tutaj ,waza Rubina”. Natomiast figury alternatywne od sylwetek rézniq sie dodat-
kowo zludzeniem trzeciego wymiaru. Za przyktad mogg postuzy¢ ,,schodki Schrodera”
lub ,,szeScian Neckera”.

Ostatnie z omawianych, figury niemozliwe, to twory nierzeczywiste dajace ztudzenie
tréjwymiarowosci. Poszczegolne fragmenty posiadajg sensowny charakter, jednak nie

mozna ich potaczy¢ w logiczna calosé. Figury takie mogg istnie¢ na ptaszczyznie, w rze-
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czywistos$ci wirtualnej, ale takze, pod pewnymi warunkami, mozliwe jest konstruowanie
rzeczywistych modeli przestrzennych. Uwazany za ojca figur niemozliwych Oscar Reuter-
svard stworzyl swoja pierwsza bryle w 1934 roku, bedac studentem uniwersytetu w Sztok-
holmie. Byl to stynny p6zniej ,niesamowity trojkat” ztozony z dziesieciu sze$cianow. Bryta
ta nastepnie zostata przeprojektowana przez angielskiego matematyka Rogera Penrose’a.
Reutersvard kontynuowal swojq prace, tworzac wiele innych ciekawych konstrukec;ji,
takich jak ,niesamowite schody” czy , diabelskie widly”. Iluzje wieloznaczne w sztukach
wizualnych pojawialy sie przynajmniej od $sredniowiecza. Jednak szczegdlnym zaintere-
sowaniem cieszyly sie od czasow surrealizmu osiggnie¢ i prac M.C. Eschera, wspomnia-
nego juz Reutersvarda oraz w op-arcie i abstrakcji (Bartel, R., 2012a, s. 250-251).

W odréznieniu od ztudzen, halucynacje (omamy) produkowane sq przez wyzsze pie-
tra centralnego ukladu nerwowego bez udziatu lub przy znacznym ograniczeniu bodzcow
zewnetrznych. Halucynacje odbierane sg jako prawdziwe doznania zmystowe pochodzace
z narzadow zmyslow i nie sq znieksztalceniem realnie istniejacych sygnatow zewnetrz-
nych iluzji. Od iluzji wyr6zniajq sie takze i tym, Ze poczucie realnoéci spostrzezenia nie
podlega korekcie.

W zalezno$ci od modalno$ci zmystowej halucynacje dzielimy na: omamy wzrokowe,
stuchowe, czuciowe, wechowe i smakowe. Do grupy halucynacji nalezg takze pseudohalu-
cynacje (omamy rzekome), ktére odbierane sg spoza miejsc dostepnych percepcji danego
zmyshu, np. omamy stuchowe rzekomo dochodzace z wnetrza ciata. Charakteryzuja sie
roéwniez mniejsza zywotnoécia, a wieksza wizualnoécia.

Procz tego mozemy wyréozni¢ halucynacje proste, dotyczace wrazen z zakresu jed-
nego zmystu, oraz halucynacje ztozone z zakresu paru zmystow jednocze$nie (por.
Kiejna, A., 2002, s. 343-345). Omamy moga wystepowac w zaburzeniach psychotycznych
(np. schizofrenia), w zaburzeniach psychoorganicznych (takich jak majaczenie i otepie-
nie), w zaburzeniach afektywnych (np. mania lub depresja z objawami psychotycznymi)
oraz podczas zazywania substancji psychoaktywnych (m.in. alkohol, meskalina czy
LSD). Halucynacje mogg rowniez wystepowac u 0so6b zdrowych w wyniku odciecia lub
znacznego ograniczenia bodzcow zewnetrznych (deprywacja sensoryczna). Na przyktad
wobec braku bodzcow wzrokowych zwykle aktywny uktad nerwowy, poszukujacy bodz-
cow w postaci informacji wizualnej, dla przezwyciezenia deprywacji moze podjaé probe
poszukiwania zamiennikow. Bedzie to szczegolnie prawdopodobne w sytuacjach pobu-
dzenia emocjonalnego, np. w stanie zagrozenia lub poszukiwania korzysci. W takim
wypadku sam mo6zg moze zacza¢ generowac obrazy. Poniewaz za pomocg wzroku czto-

wiek pobiera zdecydowanie najwiecej informacji, to juz samo odciecie go od widzenia
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wywoluje stan zagrozenia. Wyjasnia to tez fakt, dlaczego nawet zdrowi ludzie wszel-
kiego rodzaju duchy i zjawy widuja gtownie w porze nocnej lub w komorze deprywa-
cyjnej. Réwniez i ci, ktorzy utracili wzrok, najczesciej doznajq halucynacji wizualnych.

Omamy wzrokowe moga polega¢ na prostych wrazeniach w postaci blyskow, Swie-
cacych punktéw lub gwiazdek (photisms). Bardziej ztozone wiazg sie ze spostrzega-
niem ksztattu, barwy, faktury i materii. Wystepuja w formie nieregularnych wzorow,
figur geometrycznych, roznego rodzaju przedmiotow, zwierzat, stworzen fantastycz-
nych i ludzi. Natomiast najbardziej skomplikowane tworzg cate mniej lub bardziej
realistyczne uktady. Przybierajq forme znieksztalconych obrazoéw rzeczywistosci
imoga by¢ pomniejszone (mikrooptyczne), powiekszone (makrooptyczne) lub mieszane.
Omamy mogg przypomina¢ zmienione znane realia albo przybiera¢ forme catkowi-
cie oderwang od rzeczywistosci, ale realistycznie oddajaca np. sceny z basni, mitéw,
biblii czy powiesci science-fiction (Kiejna, A., 2002, s. 344). Elementarne halucynacje
wzrokowe najczesciej spotykano przy schorzeniach obejmujacych platy potyliczne.
Bardziej zloZzone wskazuja pobudzenia w sgsiednich okolicach, szczegélnie w ptla-
tach skroniowych. Te elementarne mogg dotyczy¢ calego pola widzenia, ale najcze-
$ciej sq jednostronne. Objawiajq sie tym, ze pacjent widzi tylko w cze$ci pola widze-
nia przeciwleglego do uszkodzenia (lezji), co jest kolejnym dowodem na krzyzowanie
sie pobudzen zmystu wzroku. Pacjenci widzieli abstrakcyjne geometryczne ksztalty takie
jak gwiazdki, kota, trojkaty, ale takze plomienie, btyski czy $wiecace punkty (por. Walsh, K.,
2000, S. 345). Zanotowano pojedyncze przypadki wystepowania omamow wzrokowych
w uszkodzeniach poza ptatami potylicznymi, ale zawsze przy pobudzeniu drog wzro-
kowych. Najlepiej udokumentowane omamy elementarne zostaly opisane przy napa-
dach padaczkowych z ogniskiem w platach potylicznych zawsze przeciwlegtych do
lezji (tamze).

Do najczesciej wystepujacych nalezg omamy stuchowe, np. styszenie wtasnych mys$li
zanim zostang wypowiedziane (echo mys$li), glosy w drugiej osobie, ktére moga wypowia-
da¢ polecenia, albo glosy w trzeciej osobie wypowiadajace sady i komentujace zachowanie
chorego. Wsréd omaméw odruchowych, tzn. ztozonych, z zakresu paru zmystow, stosun-
kowo najczestsze sq wzrokowo-stuchowe, ktore mogg przybiera¢ charakter catych scen -
tzw. omamy sceniczne (Kiejna, A., 2002, s. 345). Co interesujace, chociaz osiowe objawy np.
schizofrenii sq od lat niezmienne, to juz tres¢ i forma tych omamoéw zmienia sie w zalez-
nosci od wielu czynnikéw spoteczno-kulturowych. Prawidlowo$cia jest to, ze wspédlcze-
sne tresci dla danego kregu z zadziwiajacq tatwoscig przenikajq do wszelkiego rodzaju

halucynacji, pseudohalucynacji czy urojen (zob. Tyszkiewicz, M., 1987, s. 39). O ile daw-
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niej najczesciej ich tematem byly postaci mitologiczne, religijne (np. $wieci) i historyczne
(np. Napoleon), o tyle wspotczesnie dominujg wybitni naukowcy i wynalazcy, kosmici czy
przybysze z innych wymiaréw (np. Matrix).

Stosunkowo najrzadsze sq halucynacje wechowe (osoba czuje nieistniejace zapachy,
np. dymu, spalenizny, rozkladajacego sie miesa itp.) i czesto wspotwystepujace z nimi
halucynacje smakowe (w ustach czuje nieprzyjemny smak).

Sposrod halucynacji mozna tez wyrézni¢ tzw. omamy czynno$ciowe, wystepujace
w sytuacji, kiedy realnie istniejgce bodzce (np. tykanie zegara) wyzwalaja halucynacje
glosowa, przy czym oba te dzwieki slyszane sg réwnocze$nie.

Czynnikami sprzyjajacymi powstawaniu halucynacji sq stany pomiedzy czuwaniem
a snem, w czasie zasypiania (hipnagogiczne) i budzenia sie (hipnopompiczne), ktére moga
wystepowac zarowno w stanach fizjologicznych, jak i chorobowych, ale zaliczane sq raczej

do pseudohalucynacji (omamy rzekome) (por. Kiejna, A., 2002, s. 345).

2.5.1. Przyklady prac opartych na wieloznacznosci i asocjacjach

Najbardziej podstawowym warsztatem opierajacym sie na asocjacjii figurach wieloznacz-
nych, a zarazem wprowadzajacym w problematyke przestrzeni, jest temat ,,Moje asocja-
cje”. Pretekstem moze sta¢ sie odpowiednio ustawiona martwa natura. W tym wypadku
nie chodzi jednak o nauke poprawnego rysunku czy malowania, a raczej o uruchomie-
nie swobodnych skojarzen i pobudzenie do twoérczej interpretacji. Zadanie polega na
odkryciu i ujawnieniu asocjacji tworzacych sie u odbiorcy w wyniku powigzania ksztattu,
barwy, materii i faktury sasiadujacych ze sobg elementéw (Bartel, R., 2013b, 2013d). Na
kazdy przedmiot martwej natury mozna spojrze¢ w taki sposob, jakby$smy widzieli go po
raz pierwszy, i odkry¢ w calo$ci nowy, catkowicie nieoczekiwany obraz. To, co dla wiek-
szoSci jest oczywiste i jednoznaczne, tym bardziej moze sktania¢ do refleksji. Celem jest
wiec kreatywne zintegrowanie pozornie niejednorodnych elementéow w forme sugeru-

jacq nowe znaczenia.
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brystol (min. 35 x 50 cm), otowki, wegiel rysunkowy,
Materiaty: kredki i farby akwarelowe, pastele, tempery, pedzle
réznych grubosci, papier kolorowy, nozyczki i klej

Czas trwania: 3-4 godziny (wersja podstawowa)

1. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na
medytacji patrzenia.

2. Pobudzenie swobodnych skojarzen w oparciu
o ksztalt, barwe, materie i fakture.

3. Rozbudzenie wyobrazni, zdolnosci kreacji przez
tworcze podejs$cie do martwej natury.

4. Rozwijanie mys$lenia metaforycznego,
asocjacyjnego i mechanizmoéw uwagi.

5. Proba osiggania wgladu we wlasng $wiadomosé
i sygnaly z nieSwiadomosci.

Zasadniczymi celami s3:

Etap I

Przekazanie i omo6wienie na przykladach podstawowej wiedzy o ztudzeniach wielo-
znacznych. Nastepnie kazdy z uczestnikow uwaznie, za pomocg zmystow wzroku, dotyku
i zapachu, przyglada sie zgromadzonym przedmiotom i bada ich ksztalt, fakture, ciezar,
barwe itp. Mozna takze wymienia¢ sie wrazeniami i asocjacjami z nimi zwigzanymi. Po
chwili prowadzacy informuje, ze kazdy moze wybra¢ taki, ktory z czym$ mu sie kojarzy

lub po prostu chce go narysowag¢, i komponujemy z nich martwa nature.

Etap II

Medytacja i skupienie uwagi na oddechu. Dalej nastepuje medytacja patrzenia. Roz-
poczynajac od skupienia wzroku na powierzchni najblizszych przedmiotow, badania ich
ksztaltu, faktury, barwy, $wiatta i powietrza wokot, do coraz bardziej oddalonych, az poza
horyzont, do wlasnych asocjacji oraz przestrzeni wyobrazeniowej. Nastepnie stopniowo
powracamy do najblizszego planu. Czy oglad tych przedmiotéw i wrazenia z nimi zwig-

zane sq identyczne jak na poczatku?
Etap I11

Stworzenie dowolnej kompozycji opartej na ztudzeniach wieloznacznych na podsta-

wie wlasnych asocjacji i doséwiadczenia z medytacji patrzenia.
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Podsumowanie

Jakie wrazenia i odczucia towarzyszyly uczestnikom podczas proby uwaznego patrze-
nia? Czy zauwazyli roznice pomiedzy pierwszym ogladem a koficowym? Ktére miejsce
obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest
to kompozycja? Jakie sg kontrasty barw? Z czym moga kojarzy¢ sie poszczegolne jej ele-
menty? Jaka jest symbolika obrazu? Co zwrécito uwage autora w wypowiedziach poszcze-

golnych uczestnikow?

Rys. 28. Wspolnie ustawiona martwa natura do tematu Rys. 29. Moja martwa natura,
Moje asocjacje. pastel, 50 x 35 cm, anonim, 2011

Rys. 31. Moja martwa natura, akwarela, 50 x 35 cm, Krzysztof M., 2005
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Rys. 32. Moja martwa natura, akwarela, 50 X 35 cm, anonim, 2011

Duzo trudniejszym tematem zwigzanym z badaniem wtasnych uczu¢ i zdobywaniem
wobec nich pewnego dystansu, a zarazem odwolujacym sie do ztudzen wieloznacznych,
jest warsztat zatytulowany , Nieprzyjemne i przyjemne uczucia”. Cwiczenie ma na celu
miedzy innymi pomoc w kontaktowaniu sie z wlasnymi emocjami, zaré6wno przyjemnymi,
jak i nieprzyjemnymi. Ma ono takze stuzy¢ nauce regulacji poziomu pobudzenia i nabra-

niu wiekszego dystansu do jednych i drugich.
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biaty brystol (min. 35 x 50 cm) po dwie, trzy sztuki

(w zaleznosci od wersji) dla kazdego uczestnika, otowki
Materiaty: twarde i miekkie, kredki akwarelowe, pastele olejne

i suche, wegiel, gumka, farby akwarelowe, tempery,
pudelka, papier kolorowy, tasma klejgca, klej itp.

Czas trwania: 3-4 godziny

1. Uswiadomienie sobie i skontaktowanie sie
oraz rozpoznanie nieprzyjemnego, a potem
przyjemnego uczucia.Proba zyskania wlasciwego
dystansu do obu.

2. Narysowanie i omoéwienie tych uczu¢, dzieki
czemu mozemy uzyskac wlasciwy dystans
i sprawowac¢ nad nimi lepsza kontrole.

3. Préba wizualnego przeksztalcenia i potaczenia
w jedng cato$¢ obu obrazow.

4. Rozwijanie wyobrazni wizualnej i kreatywnosci.

Zasadniczymi celami sa:

Pierwsza cze$¢ sktada sie z trzech etapow.

Etap I

Dyskusja o tym, czym s emocje, a czym uczucia, i jakie mozemy wyr6zni¢ ich rodzaje.
Wypisanie przez prowadzacego na duzej kartce brystolu (100 X 70 cm) uczué przyjemnych
i nieprzyjemnych podawanych przez poszczegolnych uczestnikow.

Pierwszy etap polega na zwizualizowaniu z zamknietymi oczami we wlasnej
wyobrazni wybranego nieprzyjemnego uczucia, na przyklad obawy o nagane od szefa
za 7le wykonane zadanie, i zlokalizowanie jego zrodta w ciele. Je$li pacjenci pracuja
z tym zadaniem po raz pierwszy, nie nalezy wybiera¢ zbyt trudnego i zaczynac od takiego
o0 stosunkowo niewielkim fadunku negatywnym. W trakcie wizualizacji mozna zadawaé
uczestnikom pytania pomocnicze, na przyktad: W jakim miejscu w twoim ciele znajduje
sie to uczucie? Jakiej jest ono wielkosci? Jakiego jest ksztaltu? Jaki ma kolor? Na jakim
tle go widzisz? Czy jest szorstkie czy gtadkie? Blyszczace czy matowe? Sprobuj obejrzec

je ze wszystkich stron.

Etap II

Drugi etap polega na probie ,wyjecia” tego nieprzyjemnego uczucia z wtasnego ciata
i,postawienia” go obok, czyli zdystansowania sie do niego. Nadal , przygladamy” sie mu
z zamKnietymi oczami, starajqc sie zobaczy¢ wszystkie detale z wszystkich stron (ksztalt,

barwa, faktura, materia, tto itp.).
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Etap I1I

W trzecim etapie prosimy o otwarcie oczu i podjecie proby stworzenia obrazu wizu-
alnego ukazujacego mozliwie wiernie wszystkie cechy nieprzyjemnego uczucia. Nastep-
nie przechodzimy do omoéwienia pracy z wielu perspektyw. Czy latwo bylo skontakto-
wac sie z wybranym uczuciem i wyobrazi¢ sobie wszystkie jego elementy? Czy ,,wyjecie”
jego wizerunku z ciala nie sprawito trudnosci? Ktére miejsce obrazu przykuwa uwage
jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie
sq kontrasty barw? Z czym mogq kojarzy¢ sie poszczegolne jej elementy? Jaka jest sym-

bolika obrazu?

Druga czesc

Etap 1

Pierwszy etap polega na zwizualizowaniu z zamknietymi oczami we wlasnej wyobrazni
wybranego przyjemnego uczucia, na przykiad satysfakeji z nagrody w postaci premii od
szefa za dobrze wykonane zadanie, i zlokalizowaniu jego zrodta w ciele. W trakcie wizu-
alizacji mozna zadawaé uczestnikom pytania pomocnicze, na przyktad: W jakim miejscu
w twoim ciele odczuwasz to uczucie najlepiej? Jakiej jest ono wielko$ci? Jaki ma ksztatt?
Jaki ma kolor? Na jakim tle go widzisz? Czy jest szorstkie czy gladkie? Blyszczace czy

matowe? Sprobuj obejrzet je ze wszystkich stron.

Etap II

W drugim etapie, po otwarciu oczu, prosimy o probe stworzenia obrazu wizualnego
ukazujacego mozliwie wiernie wszystkie cechy przyjemnego uczucia. Nastepnie przecho-
dzimy do omowienia pracy z wielu perspektyw. Czy tatwo bylo skontaktowac sie z wybra-
nym uczuciem i wyobrazi¢ sobie wszystkie jego elementy? Czy ,,wyjecie” jego wizerunku
7 ciala nie sprawito trudnosci? Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore

jako drugie, trzecie itd.?

Etap III

W trzecim etapie, po otwarciu oczu, prosimy o prébe stworzenia obrazu wizu-
alnego, ktéry bedzie potaczeniem tych skrajnych uczué¢. Trudniejsza i wymagajaca
wiekszej kreatywnosci wersja tego etapu jest przeksztalcenie obu prac w jedno dzieto

- figure alternatywna.
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Podsumowanie

Czy tatwo bylo wykreowaé obraz alternatywny z dwoch przeciwstawnych uczu¢? Na
ile sie to udato? Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie,
trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie sq kontrasty barw? Z czym moga
kojarzy¢ sie poszczegolne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu?

Z moich wlasnych obserwacji wynika, ze warsztaty oparte na iluzjach wieloznacz-
nych kryja w sobie takze wiele innych zalet: cieszg sie duzym powodzeniem ze wzgledu
na swojg atrakcyjno$¢ wizualna, pobudzajq uczestnikow niezaleznie od stopnia rozwoju
intelektualnego, stymuluja wyobraznie i kreatywno$¢, odwotuja sie jednocze$nie do sfery
racjonalnej i pod$wiadomosci, co sprzyja procesowi ujawniania problemow. Warsztaty
powtarzane wielokrotnie w réznych wersjach sprzyjajq pracy w procesie terapii, moga
by¢ stosowane jako rodzaj ¢wiczenia uwaznosci, moga by¢ przeprowadzane w oparciu
0 wlasng wyobraznie, jak rowniez o dane percepcyjne ze wszystkich zmystow, a w szcze-
golnosci o sygnaly wzrokowe, moga by¢ spozytkowane jako wskazéwka przywotania do
wydobywania informacji z pamieci dtugotrwalej oraz ujawniania tre$ci emocjonalnych.
Dlatego tez ponizej zamieszczam réwniez prace z innego ¢wiczenia dowolnego: ,, Ukryte

figury, ukryte znaczenia”.

Rys. 33. Nieprzyjemne uczucia, pastel + akwarela, 35 x 50 cm, Aleksandra S., 2012
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Rys. 36. Nieprzyjemne uczucie, Rys. 37. Przyjemne i nieprzyjemne uczucie,
60 x 50 cm, Maria Z., 2014 60 x 50 cm, Maria Z., 2014

Rys. 34. Przyjemne uczucia, pastel + akwarela, 35 x 50 cm, Aleksandra S., 2012

Rys. 38. Przyjemne uczucie, 60 x 50 cm, Maria Z., 2014

Rys. 35. Przyjemne i nieprzyjemne uczucia, akwarela, 35 x 50 cm, Aleksandra S., 2012
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it ke’ BT D0 =

Rys. 39. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Twarz, akwarela, Rys. 40. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Zagraj mi anielsko, Rys. 42. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Strach na wréble, Rys. 43. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Zagadka,
50 X 35 cm, Kinga G., 2008 akwarela, 50 x 35 cm, Renata G., 2008 otowek + kredka akwarelowa, 30 x 21 cm, Agata M., 2003 akryl, 100 x 70 cm, Adrian K., 2005

Rys. 41. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Powiekszenie, akryl, 100 x 70 cm, Jerzy K., 2006 Rys. 44. Ukryte figury, ukryte znaczenia - Mtot, akwarela, 50 x 35 cm, Artur W., 2009
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Rozdzial 3.

Neuroestetyczne aspekty komunikacji
wizualnej i arteterapii

Dzisiaj na podstawie badan w zakresie neuroestetyki, przeprowadzonych miedzy
innymi przez takich badaczy jak Semir Zeki, Vilayanur Subramanian Ramachandran
i William Hirstein, wiemy juz znacznie wiecej na temat samego do$wiadczenia arty-
stycznego (Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006). Zajmuja sie oni naukowym wyja-
$nianiem zjawisk sktadajacych sie zarowno na sposoby tworzenia, jak i percepcje
dzieta sztuki.

W swojej zasadniczej czesci neuroestetyka jest kontynuacjq estetyki ekspery-
mentalnej zapoczatkowanej w XIX wieku przez czotowych przedstawicieli psycho-
logii eksperymentalnej Gustava Theodora Fechnera, Wilhelma Wundta i Hermana
von Helmholtza. Zresztg Fechner i Ernst Weber uchodzg takze za tworcoéw psycho-
fizyki. Poczatkowo zainteresowania psychofizyki koncentrowaly sie na ustalaniu pro-
gdébw zmystowych, w tym takze progu estetycznego, ale potem skupily sie na skalowa-
niu wrazen (Maczynska-Frydryszek, A., Jaskolska-Klaus, M., Maruszewski, T., 1991).
W latach osiemdziesiatych i dziewiecdziesigtych XX wieku pojawito sie wielu badaczy
takich jak Margaret Livingstone, Richard Latto, Jennifer McMohan czy Robert Solso,
zajmujacych sie neurobiologicznymi podstawami przezycia estetycznego, ze szczegol-
nym uwzglednieniem percepcji sztuk wizualnych, i korzystajacych z metod neuroobra-
zowania mozgu (zob. Kaczmarczyk, K., 2013, s. 21-37). Niezwykle istotne z punktu
widzenia neuroestetyki bylo takze odkrycie w 1990 roku przez zespot trzech wioskich
naukowcow (w sktadzie: Giacomo Rizzolatti, Leonardo Fogassi i Vittorio Gallese) neu-
rondéw lustrzanych. Natomiast dzisiaj tematyka i zakres badan neuroestetyki obejmuje
(za Bremer, J., 2013, s. 9-28):

- wplyw uszkodzen neurologicznych na zmiany w tworczosci artystycznej,

- prowadzenie ilosciowych badan i eksperymentéw w ramach estetyki,

- rownolegle obserwacje zalezno$ci miedzy stanami neuronalnymi i przezyciem

estetycznym.
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Sam termin neuroestetyka zaproponowat znany wspoétczesny neurobiolog, zresztg
podobnie jak Peter Fonagy profesor Uniersity College w Londynie, Semir Zeki (zob. Zeki,
S., 1999, s. 76-96). Od wielu lat zajmuje sie on eksperymentalnymi badaniami obszaréw
w korze mozgowej odpowiedzialnymi miedzy innymi za widzenie. Wedtug niego kogni-
tywna, a wiec zajmujaca sie zjawiskami dotyczacymi dziatania umystu funkcja sztuki
wynika z podstawowych funkcji mozgu. Dzielo sztuki jest specjalnym i wieloznacznym
rodzajem bodZca przetwarzanym w sposéb odmienny od pozostatych docierajacych do
odbiorcy (zob. Latto, R., 1995, s. 66-74, Zeki, S., 2009, s. 422-452). Neuroestetyka za cel
postawila sobie nie tylko naukowe badanie neuronalnych stanéw, obecnych przy przezy-
waniu i tworzeniu dziet sztuki, ale takze rozszerzenie wiedzy dotyczacej natury ludzkiego
umystu ujawniajacej sie w réznych rodzajach sztuki, w moralnoéci, w religii oraz funk-
cjonowaniu cztowieka w spoleczenstwie. Oprocz powyzszych celow istotnym aspektem
jest takze i to, jakq role odgrywatla tworczos¢ artystyczna w catym procesie ewolucji i jakg
przedstawia warto$¢ dla naszego dalszego przetrwania i rozwoju.

Drugim uznanym wspoétczesnym badaczem i teoretykiem w tej dziedzinie jest profe-
sor wielu amerykanskich uczelni, zwany tez ,Marco Polo neuronauki” lub ,,wspolczesnym
Paulem Brokg” - Vilayanur Subramanian Ramachandran. Celem neuroestetyki jest mie-
dzy innymi poszukiwanie neurobiologicznych podstaw przezy¢ estetycznych, za ktore
odpowiedzialne sg roézne struktury moézgu, badanie procesow kreacji i odbioru dziela,
poglebianie wiedzy o naturze ludzkiej przejawiajacej sie w sztuce, moralnoséci, zachowa-
niach spolecznych i wielu innych dziedzinach zycia. Zajmuje sie rowniez rola, jakq kre-
acja i odbior pelni w perspektywie ewolucyjnej oraz jakg posiadajq warto$¢ dla naszego
przetrwania i rozwoju.

Oprocz naukowcdw neuroestetyka interesujq sie réwniez niektérzy artysci, psycholo-
gowie, psychoterapeuci i arteterapeuci pragngcy poszerzenia wtasnych horyzontéw myslo-
wych i warsztatowych oraz spozytkowania wynikow jej badan w dalszej pracy zawodowe;.
Wérod neuroestetykow panuje zreszty do$¢ powszechny poglad, ze arty$ci dysponujg juz
pewna racjonalna, a takze ukryta wiedza na temat zasad z zakresu neurofizjologii percep-
cjiiemocji. Teze te chyba jako pierwszy sformutowat Richard Latto: ,W swojej pracy arty-
$ci posrednio definiuja nature procesu percepcji wizualnej, czesto zanim wytlumaczona
zostanie naukowo. Niektore formy sq poruszajace estetycznie nie dlatego, ze odzwiercie-
dlaja cechy rzeczywistosci, lecz dlatego, ze odzwierciedlajq sposéb pracy mézgu” (Latto, R.,
1995, s. 68). Stosuja ja czesto $wiadomie, ale najczesciej zupehie nieswiadomie podczas pro-
cesu kreacji, i dzieki temu mozemy ich przyréwnac do nieswiadomych neurobiologéw (Rama-

chandran, V.S., Hirstein, W., 1999; Zeki, S., 1999).
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3.1. Dziesie¢ praw doswiadczenia artystycznego. Przesuniecie
szczytowe

Ramachandran i Hirstein dokonujq analizy na podstawie dziela sztuki, i to najczesciej
dzieta malarskiego, ale odnie$¢ to mozna do wielu innych rodzajow twoérczosci. Na pod-
stawie szeregu - zresztg nie tylko wlasnych - badan i eksperymentéw wyrédznili pod-
stawowe cechy, ktore nazwali dziesiecioma prawami do$wiadczenia artystycznego (por.
Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 324-364; Ramachandran, V.S., 2003, s. 50).

Pierwszym prawem jest zasada przesuniecia szczytowego, ktora polega na tym, ze arty-
sta $wiadomie lub nieswiadomie wyolbrzymia najwazniejsze cechy charakterystyczne dla
danego obiektu, problemu czy zjawiska. Celem jest wywolanie i wzmocnienie zatozonej
przez niego reakcji poznawczo-emocjonalnej (Hyman, J., 2010).

Najprostszymi przyktadami mogg by¢ karykatura i portret. Bazujq one na wychwyceniu
i wyolbrzymieniu cech charakterystycznych dla rysowanej lub malowanej postaci, takich
jak podstawowe wskazniki antropologiczne, czyli wskaznik twarzowy catkowity - stosu-
nek pelnej wysokosci twarzy do szerokosci, wskaznik gornotwarzowy - stosunek gornej
wysokosci twarzy do szerokosci twarzy, proporcje w poszczegolnych jej odcinkach i wiel-
kosci oraz proporcje czesci sktadowych. Najogoélniej mowigc, ré6znica pomiedzy karykaturg
i portretem polega na tym, ze w karykaturze powyzsze czynniki sq wyolbrzymione w spo-
s6b bardzo znaczny, a w realistycznym portrecie tylko w stopniu niezbednym dla odda-
nia podobienstwa. Nieco inaczej rzecz ma sie w artystycznym portrecie psychologicznym,
w ktorym cata trudnos¢ polega gléwnie na sposobie, w jaki tworca za pomocg srodkow
wizualnych zobrazuje i wyolbrzymi cechy osobowosciowe postaci. Krancowym przykla-
dem takiego ¢wiczenia, stosowanego przeze mnie w arteterapii, w ktérym podobienstwo
fizjonomiczne jest prawie nieistotne, jest stosowany przeze mnie portret lub autoportret
bez uzycia lub przy zaledwie minimalnym odniesieniu sie do obrazowanej postaci.

Ramachandran i Hirstein podaja jeszcze wiele innych przykladow - jak wyolbrzy-
mienie kobiecych ksztaltow: talii, piersi i bioder, w przypadku figurki bogini Parvati
- na podstawie odkry¢ neurobiologii z kofica XX wieku polegajacych na zidentyfikowaniu
neuronéw reagujacych na znane ksztalty i obiekty, takie jak proste figury geometryczne,
przedmioty codziennego uzytku, znajome miejsca (neurony miejsca) lub twarze (neu-
rony twarzy). Jeszcze bardziej ztozonymi przyktadami sg inne przestrzenie postaw anato-
micznych, ktére powigzane sq z ukladem limbicznym. Dwaj badacze glosza, ze czlowiek
posiada takze zdolno$¢ rozpoznawania roznych postaw i pozycji ciata, jak na przyktad

postawy ataku, uleglosci, radosci, smutku czy depres;ji.
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Z oczywistych przyczyn sylwetka, jakq w trakcie ¢wiczen przyjmuje uczestnik zajec,
jest dla terapeuty waznym sygnatem informujacym go o aktualnym stanie podopiecz-
nego. Moze rowniez dochodzi¢ do sytuacji, kiedy lekka korekcja samej tylko postawy ciata
uczestnika moze mie¢ wplyw na jego samopoczucie Dla przyktadu podam, ze przy skano-
waniu ciala cze$¢ terapeutow nie przywigzuje do niej wiekszej uwagi. Natomiast dla mnie
jest onajedng z wazniejszych kwestii. Nie chodzi przy tym o wydawanie poleceni w formie
dyrektywnej, ale o zwrocenie uwagi na to, iz odpowiednia postawa utatwia medytacje, na
przyklad w pozycji siedzacej, i moze by¢ elementem wsparcia szczegoélnie dla pacjentow
cierpigcych na zaburzenia depresyjne. Podczas kursu, w ktérym uczestniczylem, zwra-
cala na to uwage pani doktor Jolanta Berezowska, podkreslajq to autorzy Swiadomq drogg
przez depresje (zob. Williams, M., Teasdale, J., Segal, Z., Kabat-Zinn, J., 2009, s. 238), jak
rowniez w ksigzce Zycie, piekna katastrofa profesor Jon Kabat-Zinn: ,Bardzo pomaga przy-
jecie wyprostowanej i godnej postawy, z glowa, szyja i plecami utozonymi w jednej piono-
wej linii. W ten sposob najtatwiej oddycha¢. To takze fizyczny odpowiednik wewnetrznej
niezaleznoéci, samoakceptacji i skupionej uwagi, czyli nastawien, ktére mamy w sobie
rozwija¢” (Kabat-Zinn, J., 2009, s. 100).

Na podstawie wielu badan neurobiologéw takich jak: Allman i Kaas (Allman, J.K., Kaas,
J.K., 1971), Van Essen i Maunsell (Van Essen, D.C., Maunsell, J.H., 1980), Zeki (ZeKki, S.,
1980) czy Livingstone i Hubel (Livingstone, M.S., Hubel, D.H., 1987), wykazano, Ze oprocz
przestrzeni postaw anatomicznych i ksztattéw w mozgach naczelnych wyksztaleily sie
moduly zarzadzajace rowniez innymi modalno$ciami zmystu wzroku, takimi jak barwa,
ruch czy glebia. Jak sugeruja badacze, wielu twércow moze - czesto catkowicie nieswia-
domie - wywiera¢ wpltyw na wzmozong aktywno$¢ obszarow odpowiedzialnych za rozpo-
znawanie poszczegélnych cech i to w sposob wcale nieoczywisty dla $wiadomego umystu
odbiorcy. Prawdopodobnie posiadajg wiec zdolnosci wywolywania przesuniecia szczyto-
wego w wielu innych przestrzeniach, takich jak na przyktad: w przestrzeni $wiattocienia,
W przestrzeni barwy, w przestrzeni ruchu, w przestrzeni glebi lub w przestrzeni stanéw psy-
chicznych badz stanéw emocjonalnych. Jesli tworcy wielokrotnie czynig tak poza $wiado-
mo4cia, to moze to by¢ symptomatycznym przedmiotem analizy w arteterapii.

Innym klasycznym przykladem superbodzca ze $wiata zwierzat moze by¢ w tym
wypadku znany superbodziec ,,dziobu mewy”. Chodzi o reakcje pisklecia tego ptaka na
dziob matki przynoszacej pokarm. Posiada on jaskrawoczerwong plame blisko swojego
szczytu. Glodne piskle uderza w dzioh matki, domagajac sie pozywienia. Kiedy pisklakowi
podstawiano brazowy kijek z podobng plamka, to uderzato w niego tak samo, pomimo ze

nie byt on przytwierdzony do ciata matki. Jeszcze ciekawszg reakcje zaobserwowal Tim-
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bergen (Timbergen, N., 1954, za Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006). Stwierdzil, ze dlugi
brazowy przedmiot z trzema czerwonymi paskami zamiast jednego wywoluje u pisklecia
jeszcze silniejsza reakcje niz dziob matki. W ten sposéb stworzyl on superbodziec w postaci
superdzioba mewy (Latto, R., 1995).

W populacji ludzkiej dobrze uwidacznia sie to na przyklad w modzie. Mozna tutaj
wymieni¢ popularne kiedy$ niezwykle ciasne gorsety, nienaturalnie mate buty dla kobiet
w starozytnych Chinach, coraz krotsze minispodniczki w latach siedemdziesiatych, buty
na wysokim obcasie czy specjalnie podnoszace biust biustonosze. W efekcie stosowa-
nia zabiegéw majacych na celu wywotanie zasady przesuniecia szczytowego dochodzi do
silniejszego pobudzenia ukladu poznawczo-emocjonalnego odbiorcy. Ramachandran
i Hirstein sugerujq nawet, ze nie jest wykluczone, ze w mozgu istnieja neurony: , ktérych
zadaniem jest reprezentowanie zmystowych, kraglych ksztaltow kobiecych jako przeci-
wienstwa kanciastych ksztalttéw mezczyzny, a artysta zdecydowat sie na wyolbrzymienie
«samej istoty» (rasa) bycia kobietg poprzez przesuniecie obrazu jeszcze bardziej w strone
kobiecego bieguna na skali meskie/zenskie. Rezultatem jest «<superbodziec» w dziedzinie

roznic miedzy kobieta a mezczyzng” (Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 334-335).

3.1.1. Grupowanie i Igczenie percepcyjne

Drugie prawo to grupowanie ifqczenie percepcyjne (Gestalt), pozwalajace odréznic¢ obiekt od
tla. Dzieki bezposredniemu wzmocnieniu sygnatow, ktore dokonuje sie w poszczegdlnych
o$rodkach wzrokowych poprzez wydobywanie korelacji, umozliwia zarysowanie obiek-
tow w polu widzenia. W mézgu istniejg polaczenia miedzy tymi procesami a okolicami
limbicznymi, co z kolei daje ,, przyjemnos¢ estetyczng”. System wzrokowy odbiorcy, ktory
w obrazie chaotycznie utozonych plam (rys. 45) wyodrebni z tla i zauwazy psa dalmatyn-

1”

czyka, pobudza system nagrody w ciele limbicznym na zasadzie efektu ,,Aha!”. Dzieki
aktywacji uktadu limbicznego jego zwrotne polaczenia z korg wzrokowa pomagajq utrwa-
li¢ i ustabilizowac percepcje psa do tego stopnia, ze zadna inna interpretacja, na przy-
ktad powrdcenie do chaotycznych plam, nie jest juz mozliwa. Na tej zasadzie tym, ktorzy
w wizerunku ,,Mloda Zona kontra stara tesciowa” (rys. 46) zobaczyli mtodq Zone, bardzo

trudno spostrzec starq tesciowq. Poza tym wizerunek zony jest estetycznie przyjemniejszy.
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Rys. 45. Dalmatynczyk obwqchujqgcey grunt.
Zrodto: Ramachandran V.S., Hirstein W., 2006, s. 342.

Rys. 46. Mtoda zZona kontra stara tesciowa.
Zrodto: Maczynska-Frydryszek A., Maruszewski T.,
Jaskolska-Klaus M., 1991, s. 273.

Grupowanie i tgczenie percepcyjne opiera sie na podstawowych prawach organiza-
cji percepcyjnej znanych z psychologii postaci i sformutowanych juz w 1923 roku przez
Werthaimera (por. Hochberg, J.E., 1970, s. 122-129; Maczynska-Frydryszek, A. i inni,
1991; Maruszewski, T., 2001, s. 45-47; Falkowski A., Tyszka T., 2002, s. 24-25):
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Prawo bliskosci lub sgsiedztwa w polu widzenia. Elementy potozone blisko siebie
w pordéwnaniu z innymi, bardziej oddalonymi, stworza jedna figure.

Prawo podobienstwa mowi, ze elementy podobne pod wzgledem ksztattu, barwy
lub wielkosci spostrzegamy jako catos¢

Prawo dobrej figury lub dobrej kontynuacji (cigglosci) stwierdza, ze jezeli grupa
zbudowana jest wedlug jednolitej zasady, to latwiej wyodrebnié jg z tla, niz kiedy te
zasady sq rozne. Poza tym elementy znajdujgce sie blisko siebie i tworzqce tagodna
linie utworza niezalezne ksztalty. Latwiej jest rowniez wyodrebnié uklady, ktore
tworza linie zamknieta, anizeli uklady otwarte.

Prawo wspolnej drogi méwi, iz elementy poruszajqce sie w tym samym kierunku
spostrzegane sg razem i tworzg jedna figure.

Prawo domykania stwierdza, ze system percepcyjny dodaje okreslone elementy
i zamyka ksztalt niekompletnej figury.

Prawo niewielkich rozmiaroéw stwierdza, ze tatwiej wyodrebniamy te elementy,
ktére cechujg sie stosunkowo niewielkimi rozmiarami, a bardzo duze sktonni
jestesmy traktowac jako tto. Chociaz na rysunku znajdujq sie dwa krzyze maltan-
skie, czarny i biaty, to tatwiej spostrzegamy ten, ktory ma wezsze ramiona.

Prawo symetrii mowi, iz tatwiej wyodrebni¢ figury symetryczne anizeli niesyme-
tryczne. Moze to by¢ szczegdlny wypadek zasady opisanej w prawie dobrej figury.
Zgodno$¢ z chwilowym nastawieniem. Jest to czynnik o kluczowym znaczeniu
dla spostrzegania, ktory zostal wlasciwie doceniony dopiero w ostatnich latach.
Czynnik ten sprawia, ze oczekiwanie cztowieka na pojawienie sie pewnego uktadu
bodzcoéw znacznie utatwia jego spostrzezenie. Rozpoznawanie zalezy nie tylko od
obiektywnych wlasciwosci przedmiotow, lecz rowniez od stanu organizmu, ktéry
okreslamy mianem gotowosci percepcyjnej.

Kontekstidoswiadczenie. Wertheimer rowniez i ten czynnik uwazat za mniej istotny,
ale dzisiaj wiemy, ze jest on rownie wazny jak pozostate. Spostrzeganie figury uzalez-
nione jest miedzy innymi od kontekstu. W zalezno$ci od niego mozemy réznie inter-
pretowac te same bodzce. Bodzce kontekstowe mozemy podzieli¢ na wewnetrzne
i zewnetrzne. W spostrzeganiu bardzo wazny jest kontekst wewnetrzny odnoszacy
sie do naszej wiedzy. W zaleznosci od czasu dziatania mozemy go podzieli¢ na dwie
grupy: zadziataniem bodzca wtasciwego - przyktadem moze by¢ zjawisko torowa-
nia (uprzedzania, primingu), w ktorym spostrzeganie jest uzaleznione od wcze$niej
eksponowanych bodzcow i ma decydujacy wplyw na gotowos¢ percepcyjng - oraz

bodzce dzialajace rownoczesnie ze spostrzeganym, ktorego przyktadem jest kontekst
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wewnetrzny odnoszacy sie do wyuczonych schematéw spostrzegania. Na tej samej
zasadzie, czytajac jakis tekst, nie zauwazamy bltedéw, a nawet: ,mxzexy sxokxjnxe
uxunx¢ cx trxecxq Ixtexe w xym xekxcix, a mimo to zostanie on odczytany poprawnie.
Ale zaane bdze tudiesz gd ni zaelim prer” (Lindsay, P., Norman, D., 1984, s. 158). Zja-
wisko to odnosi sie do redundancji, czyli pewnego nadmiaru informacji, ktéra w przy-
padku jezyka dziata jako czynnik pozytywny i moze poprawiac i uzupehia¢ zdolnos¢
cztowieka do wydobywania sensu z niepelnego komunikatu (kontekst wewnetrzny).
Redundancja jezyka pozwala nam koncentrowa¢ uwage na oddzielnych czes$ciach
komunikatu, przewidywac¢ nastepne oraz skupi¢ sie na kluczowych stowach przeno-
szacych jego sens (por. Lindsay, P., Norman, D., 1984, s. 158; Maczynska-Frydryszek,
A.iinni, 1991, s. 62; Mlodkowski, J., 1998, s. 90-91). Natomiast kontekst zewnetrzny
jest niezalezny od naszej wiedzy i dotyczy ztudzen percepcyjnych, czyli spostrzega-
nia zalezno$ci pomiedzy bodzcami w sposéb niezgodny z fizyczna rzeczywistoscia.
Wedlug psychologow postaci podstawowgq cechq spostrzegania jest wyréznienie figury
i tha. Stwierdzili, iz figura jest wazniejszym elementem pola percepcyjnego, a tto jest mniej
wazne. Dunski psycholog, Edgar Rubin (Rubin, E., 1921), dokonal rozréznienia pomiedzy
figura a ttem i wyszczegdlnil nastepujace roznice (za Maruszewski, T., 2001, s. 47):
1. Figura ma pewien ksztalt, tlo za$ jest spostrzegane jako co$ bezksztaltnego.
2. Tlowygladatak, jak gdyby rozprzestrzeniato sie za figurg w sposob ciagly, a nie jak
gdyby bylo przerwane przez figure.
Figura wydaje sie wysunieta ku przodowi, tlo zas wyglada tak, jak gdyby byto z tyhu.
Figura ma charakter sensowny, a tlo przedstawia sie jako bezksztaltne.

Figura silniej sie nam narzuca, jesttatwiej zapamietywana i wydaje sie bardziej sensowna.

SRR

Figura jest bardziej kontrastowa niz tlo i na ogoét ciemniejsza od tta. Poniewaz
aktywno$é¢ cztowieka zwigzana jest zdecydowanie bardziej z dniem niz z noca, to
nauczyl sie, ze im dalej jest obiekt, tym jego barwa jest bardziej rozbielona, a kon-
trasty stabsze. Nastepuje to w wyniku rozpraszania $wiatla (typu Mie) na stosun-
kowo duzych czasteczkach pary wodnej i mgly zawieszonych w atmosferze, ktore
rozpraszajq jednakowo wszystkie dtugosci fali (zjawisko Tyndala) (Zmystowska, S.,
1957). W ten sposéb powstaje np. biala barwa pary wodnej, $niegu czy chmur.
W sztuce zjawisko to okresla sie mianem perspektywy powietrznej.

W nawigzaniu do ostatniego punktu nalezy takze zaznaczy¢, ze Rubin zwrocil uwage
na to, iz w wypadku bodzcéw czarno-bialych czlowiek ma tendencje do spostrzegania
figury i rozpoznawania ksztaltu w tej czesci obrazu, ktora jest czarna, natomiast rozpo-

znanie biatej figury jest zdecydowanie trudniejsze.
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Poza tym, chociaz latwiej wydobywamy z tla elementy sensowne, podzial na figure i tto
jest niezalezny od naszego doswiadczenia (Hebb, D.O., 1969; Hilgard, E.R., Marquis, D.G.,
1968). Jednak podzial pola percepcyjnego nie jest staty - te czesci pola, ktore byly figura,
moggq stac sie ttem - i odwrotnie. Klasycznym przyktadem sa sylwetki alternatywne, figury
alternatywne oraz sylwetki niemozliwe (zob. Mtodkowski, J., 1998, s. 287). O podziale na
figure i tho w sztuce obszernie pisze takze Arnheim w publikacji Sztuka i percepcja wzro-
kowa (zob. Arnheim, R., 2005, S. 259-265).

3.1.2. Izolowanie pojedynczej modalnosci wizualnej i alokacja
uwagi

Trzecie z dziesieciu praw doswiadczenia artystycznego jest bezposrednio zwigzane z pierw-
szym i jest to zasada izolowania pojedynczej modalnosci wizualnej i alokacji uwagi, ktora
sprowadza sie do skutecznego skierowania uwagi odbiorcy na jedno okre$lone zrédto
bodZcow w celu wzmocnienia sygnalu w ramach danej modalnosci wizualnej. Pozwala to
na zwiekszenie efektu przesuniecia szczytowego. Polega to na takim spreparowaniu bodzca,
zeby do okna uwagi przedostaly sie glownie te informacje, na ktérych artyscie z roznych
i niekoniecznie uswiadomionych powodow zalezy. Jak dobrze wida¢, i w tym przypadku
moze to mie¢ zasadnicze znaczenie w interpretacji dziela w procesie arteterapeutycznym.

W pierwszym punkcie podkreslitem juz, ze podstawowa réznica pomiedzy bodzcem
zwyklym a artystycznie przetworzonym polega na tym, ze dzieto sztuki jest tak zwanym
superbodzcem, czyli bodzcem specjalnie spreparowanym przez tworce, ktorego zadaniem
jest skupianie uwagi na $wiadomie lub nieswiadomie wybranych elementach. Chodzi o to,
aby pobudzi¢ okreslone obszary mézgu i wywolac silng reakcje percepcyjno-emocjonalng
u odbiorcy. W tym celu stosuje sie opisane juz prawa organizacji percepcyjnej i mechani-
zmy dotyczace pamieci oraz uczenia sie. Natomiast to prawo dotyczy jednej z podstawo-
wych zasad konstruowania przekazu wizualnego, a wiec kierowania uwagg mimowolng
jak i celowa.

Pierwszy z rodzajow uwagi dotyczy bodzcow wyrdzniajacych sie ksztalttem, barwa czy
ruchem i zwigzany jest z dominantg optyczng (Kozakiewicz, S., 1976). Natomiast drugi
polega na skierowaniu czynnosci poznawczych na bodzce istotne ze wzgledu na reali-
zowane cele oraz potrzeby podmiotu i jest zwigzany z dominantg znaczeniowa. Moze
nim by¢ element, ktory, obiektywnie rzecz biorac, niczym sie nie wyrédznia, ale przykuwa

uwage odbiorcy poprzez subiektywne znaczenie, jakie dla niego posiada.
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Jedne z najwazniejszych zasad spozytkowywanych w tworzeniu dzieta plastycznego
mowig o tym, ze po pierwsze, na obrazie nie moze by¢ wielu dominant optycznych, czyli
akcentow o tej samej sile, a po drugie, powinny one pokrywac sie ze znaczeniowymi i by¢
uszeregowane w odpowiedniej kolejnosci, tak aby przenosity istotng tre$¢ dzieta. Mowigc
inaczej, zadaniem tworcy jest wybiorcze skupianie uwagi odbiorcy na wybranych elemen-
tach oraz cechach obrazu, ktore pelnia role akcentéw, a pomijanie pozostatych. Przykla-
dem moze by¢ kubizm analityczny, w ktorym arty$ci zrezygnowali lub ograniczyli kolo-
rystyke obrazu, tradycyjne rodzaje perspektywy i naturalny $wiatlocien oraz ostatecznie
zerwali z kopiowaniem natury. Nalezy wiec wyeliminowa¢ wszelkie bodZce nadmiarowe,
poniewaz zasoby koncentracji uwagi sq ograniczone - zakres i ilo$¢ bodzcow, ktére mozna
obja¢ percepcja w danym momencie, wynosi od 3 do 5 elementow. W praktyce stosuje sie
wszelkiego rodzaju celowe znieksztalcenia, jak na przyklad zaklécenie rytmu, perspek-
tywy czy wydluzone postacie na obrazach El Greco. Przez okno uwagi w buforze wzro-
kowym ,przedostajq sie te przede wszystkim te informacje, ktére zostaly przez artyste
szczegblnie zaakcentowane w obrazie” (Markiewicz, P., Przybysz, P., 2007, s. 120). Inaczej
mowigc, wolno$¢ poznawcza odbiorcy juz na samym poczatku jest przez tworce powaz-
nie ograniczona. Te pozostawione i zaakcentowane elementy stajq sie jakby wskazowkami
do dalszej interpretacji w umy$le widza. Przerysowania takie moga mie¢ charakter bar-
dzo subtelny, jak na przyktad stynny uémiech Mony Lizy na obrazie Leonarda da Vinci, ale
rownie dobrze mogg szokowag, tak jak na obrazach Hieronima Boscha. Wsréd profesjona-
listow powyzsze wskazdwki najczesciej kreowane sg $wiadomie i w okreslonym celu, ale
na wielu przyktadach mozna wykaza¢ takze, ze u bardzo wielu w duzej mierze nie$wia-
domie. Natomiast o wiele czeSciej zdarza sie to u nieprofesjonalistow.

Na koniec omawiania zasady izolowania pojedynczej modalnosci wizualnej i alokacji
uwagi, czyli ,im mniej tym lepiej”, nalezy podkresli¢, Ze od wszystkich omawianych praw
sq liczne wyjatki. Powyzsza zasada ma zastosowanie przede wszystkim w sztuce uzytko-
wej, na przykltad znakach i oznaczeniach, w reklamie i promocji czy w projektowaniu gra-
ficznym. Jednak sztuka ,,nieuzytkowa” jest w o wiele wiekszym stopniu domeng symboliki
i to w gtownej mierze intersubiektywnej, czyli odnoszacej sie tylko do pewnej okreslonej
grupy osob, zreszta czesto stosunkowo waskiej. Zasady, jakimi sie kieruje, sq duzo bar-
dziej skomplikowane. Do tego jedna z jej gtownych zasad jest wlasnie lamanie schema-
tow. Sztandarowym przyktadem odstepstwa od powyzszego prawa moze by¢ wspomniane
juz malarstwo Hieronima Boscha. Zazwyczaj na jego obrazach ilo$¢ ludzi, zwierzat, rze-
czy, zjawisk, symboli i watkow niejednego przyprawia o zawrot glowy i jest przedmiotem

wielu bardzo szczegotowych i wielusetstronicowych analiz (Faraenger, W., 2012). Oprocz
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tego, o ile sztuka uzytkowa stuzy gléwnie réznego rodzaju relacjom pomiedzy podmio-
tami oraz podmiotami i przedmiotami, to celem tej drugiej jest rownoczesne komuniko-
wanie sie na dwoch plaszczyznach. Jedng jest relacja pomiedzy odbiorca, dzielem i arty-
stg, ale drugg - i kto wie, czy nie wazniejszq - jest interakcja odbiorcy z samym sobg, ktoéra
jest forma bezglosnego i na najgtebszych poziomach pozawerbalnego dialogu z wtasng
nie$wiadomoscia. Jak pisze Zofia Rosiniska, jedyne, co tak naprawde wymagane jest od
widza, to aby pozwolil, zeby dzielo nim kierowato. Odbiorca powinien poddac¢ sie dzietu,
zar6wno na poziomie $wiadomosci, jak i nieSwiadomosci. Autorka wyjasnia przy tym, ze:
»~Prowadzi¢ dialog na poziomie $wiadomosci to podejmowac wysilek rozumienia dziela,
to szukanie jego sensu, odcyfrowywanie jego przekazu, a takze odtworzenie fragmentu
wyobrazni lezacego u podstaw dziela. Prowadzi¢ dialog na poziomie nieSwiadomosci to
odczuwac dzielo. By¢ jego elementem (zaangazowane sg tu mechanizmy empatii, party-
cypacji) i czyni¢ dzieto elementem siebie (mechanizmy introjekcji). Dialog na poziomie
nie$wiadomos$ci umozliwiony jest przez trenowanie wladz percepcyjnych. Taki trening

rowniez utatwia arty$cie kontakt z wlasng nieswiadomosécia” (Rosinska, Z., 1985, s. 200).

3.1.3. Wydobywanie kontrastu wzmacnia sygnat

Czwarte prawo mowi o tym, ze wydobycie kontrastu wzmacnia sygnat. Komorki w siat-
koéwee oka, w ciele kolankowatym bocznym i w obszarach kory odpowiadajacych za widze-
nie reaguja gtéwnie na krawedzie, a nie na jednorodnie pokolorowang powierzchnie, czyli
ze mozg dokonuje analizy granic obiektu. Wydobycie podstawowych cech obiektow na
obrazie przed ich pogrupowaniem w ramach praw organizacji percepcyjnej powoduje
wzmocnienie samego sygnalu. Zwigzane jest to z detektorami cech, z ktorych podsta-
wowe znajdujq sie na siatkowce oka, i sq nimi skupiska komérek receptorycznych. Mie-
dzy innymi mozemy wyszczegolni¢ detektory linii poziomych, pionowych, sko$nych czy
tukow, ale najwazniejszymi w rozpoznawaniu obrazu sq detektory kqtéw (zob. Lindsay, P.,
Norman, D., 1984, s. 78-801140-141; Maczynska-Frydryszekiinni, 1991, s. 43-45; Mtod-
kowski, J., 1998, s. 39-42; MaruszewsKki, T., 2001, s. 38).
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Czarny 100% Czarny 40%

Jasnoé¢ 000 grermmememe--

Poziom aktywnosci neuronéw

Rys. 47. Mechanizm hamowania obocznego. Kazde z szarych pol jest tej samej jasnosci, chociaz iluzyjnie wydaje sie, ze
jasnieja po lewej, a ciemniejq po prawej stronie. Rysunek wlasny na podstawie: Lindsay, P., Norman D, 1984

Istnieje nawet specjalny mechanizm fizjologiczny, bedacy odmiang kontrastu rowno-
czesnego, i jest nim kontrast graniczny (brzegowy) polegajacy na lokalnym i iluzyjnym
rozjasnianiu sie jasniejszej plamy w sasiedztwie ciemniejszej. Jednocze$nie ciemniejsza
plama na granicy z jasniejsza jeszcze bardziej ciemnieje. Zjawisko to powstaje w wyniku:

7. mikroruchow oczu (nie jeste$my w stanie ich na sobie wykry¢), kiedy to powidok
tla (negatywny obraz nastepczy) nachodzi na figure sasiednia, ktory powoduje ilu-
zyjne zwiekszenie kontrastu pomiedzy sasiadujacymi ze sobg plamami, w szcze-
gblnosci na ich granicach;

8. mechanizmu hamowania bocznego (hamowania i wzmacniania bocznego), pole-
gajacego na lokalnym i iluzyjnym rozjasnianiu sie jasniejszej plamy w sasiedz-
twie ciemniejszej. Jednocze$nie ciemniejsza plama na granicy z jasniejszg jesz-
cze bardziej ciemnieje, dzieki czemu spostrzegamy co$, czego w naturze nie ma,
a wiec linie;

9. wprzypadku barw chromatycznych dochodzi jeszcze zjawisko kontrastu induko-

wanego i w sasiedztwie pobudzonej czesci siatkdwki np. barwg czerwong nastapi
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proces przeciwny, czyli silna aktywno$¢ czopkow zielonoczutych (chlorolabow)
i niebieskoczutych (cyjanolabéw), co w mézgu wywota wrazenie barwy dopeia-
jacej (zielonej);

10. wspoldziatania neuronéw na wyzszych pietrach uktadu nerwowego, czego przy-
kladem jest symultaniczny kontrast dwuoczny. Jesli na jedno oko zadzialamy
bodZcem czerwonym, to barwy widziane drugim bedg przesuniete w kierunku
zieleni i blekitow.

Poza tym prawo to odnosi sie nie tylko do barw, ale takze do innych elementéw kompo-

zycyjnych, takich jak na przyktad kontrastujgce ze sobg formy, zréznicowana dynamika,

a nawet stany emocjonalne.

3.1.4. Symetria a przyjemnos$¢ estetyczna

Pigta zasada glosi, ze symetria sprawia przyjemno$¢ estetyczng. Wynika ona z odkrywa-
nia bytéw podobnych do ,interesujacych” obiektéw w $wiecie. Inaczej méwigc, cztowiek
wykrywa przede wszystkim to, co jest podobne do niego samego. Badacze podkres$laja,
ze zdolnos¢ ta jest zdobywana na bardzo wczesnym etapie spostrzegania (zob. Julesz,
B., 1971, za Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 351). Przewazajaca ilo$¢ obiektow
majacych podstawowe znaczenie egzystencjalne, takich jak agresor, ofiara czy partner,
jest zbudowana symetrycznie. Zauwazanie symetrii jest rodzajem systemu wczesnego
ostrzegania, ktory pozwala zwréci¢ nasza uwage na byty symetryczne, aby ulatwi¢ rozpo-
znanie i szybka reakcje (tamze). Nawet wizerunki bogow i istot z innych planet czlowiek
stworzyl na swoje podobienstwo. Ponadto symetria wzmaga synchronizacje pomiedzy
procesami w obu potkulach moézgu, prowadzac jednocze$nie do silniejszego pobudzenia
uktadu limbicznego. Eksperymentalnie udowodniono, ze zar6wno zwierzeta, jak i ludzie
preferuja partneréw symetrycznych od mniej symetrycznych lub niesymetrycznych. Jak
pisza Ramachandran i Hirstein: ,,Biologowie ewolucyjni wykazali, iz jest to spowodowane
tym, ze zakazenie szkodliwym dla plodno$ci pasozytem czesto wytwarza nieréwny, asy-
metryczny wzrost i rozwoéj” (tamze, s. 352). Istnieje rowniez wiele innych przyczyn nieko-
rzystnych z biologicznego czy psychologicznego punktu widzenia, ktére wigzg sie z nie-
symetrycznoscig i sq efektem porazenia nerwu twarzowego. Moga by¢ objawem takich
dolegliwosci jak na przyklad niektore choroby zakazne (poétpasiec, mononukleoza, ospa
wietrzna, wirus opryszczki, kila, choroba z Lyme, $winka), grzybice, parazytozy, infekcje

bakteryjne, urazy kosci czaszki, twarzy lub uszu, uszkodzenie po zabiegu neurochirur-
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gicznym, nowotwory (biataczki, perlak, mie$niak, oponiak), schorzenia kosci (choroba
Pageta, osteoporoza), choroby nerwowe (przebyty udar mozgu, stwardnienie rozsiane,
stwardnienie zanikowe boczne), cukrzyca, porfirie oraz idiopatyczne, bez uchwytnej przy-
czyny (samoistne porazenie Bella)®. W tym miejscu nalezy jednak poczyni¢ podobna jak
w poprzednich punktach uwage, ze w sztuce wszelkie odstepstwa od tej zasady réwniez
sgq pozadane, ale nalezy wiedzie¢ kiedy, gdzie i w jakim celu je zastosowa¢. Dzieto nie
musi by¢ tadne, zeby wzbudzito naszq ciekawo$é, a niektore, jak na przyktad wizje pie-
kta na obrazach czy z dziedziny filmowej horrory, juz z samego zatozenia majq odbiorce

przestraszyc.

3.1.5. Zgeneralizowany punkt widzenia

Szoste prawo dotyczy stosowania zgeneralizowanego punktu widzenia i unikania widokow
nietypowych. Zasada ta odwotuje sie do logiki percepcji Thomasa Bayesa, moéwiacej o tym,
ze system wzrokowy odrzuca interpretacje, ktore przewidujg niecodzienny punkt widze-
nia, a preferuje wyglad najbardziej typowy. Rysunek 48a zdecydowana wiekszo$¢ ludzi
interpretuje jako jeden prostokat zachodzacy na drugi, chociaz w rzeczywistosci ta sytu-
acja moglaby wygladac tak, jak na rysunku 48b. Z kolei rysunek 49a wszyscy interpretujq
jako ptaski szeSciokat z wykreslonymi przekatnymi, a tak naprawde moglby to by¢ sze-
$cian foremny, ktory przedstawiony jest obok. Na podobnej zasadzie wiekszo$¢ ludzi pre-
feruje rysunek 49a, a nie 49b. Natomiast w przypadku krajobrazéw 50a i 50b preferowany
jest ten drugi, poniewaz nasz umyst wzbrania sie przed przyjmowaniem mato prawdopo-
dobnych widokéw (Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 354).

8  http://polki.pl/zdrowie/choroby,porazenie-nerwu-twarzowego-objaw-roznych-chorob,10069229,artykul.html. Pobrano 7.10.2016 1.
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A B

Rys. 48a i 48b. Zdecydowana wiekszo$¢ badanych interpretuje rysunek A w ten sposob, Ze jeden prostokat czesciowo zakrywa
drugi, a nie jako B, czyli dwie oddzielne figury. Rysunek wlasny na podstawie: Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006

A B

Rys. 49a i 49b. Plaski szesciokat z wykreslonymi przekatnymi A mogtby okazaé sie szczegolnym przypadkiem widoku
sze$cianu B, ale poza pewnymi wyjatkami zwigzanymi z primingiem nigdy nie bedzie tak spostrzegany, poniewaz umyst
odrzuca mato prawdopodobne hipotezy. Rysunek wlasny na podstawie: Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006
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Rys. 50a i 50b. Umyst ludzki uznaje, ze sytuacja przedstawiona na rysunku A w realnym krajobrazie bylaby bardzo mato
prawdopodobna, dlatego bedzie preferowat krajobraz na rysunku B. Rysunek wlasny na podstawie:
Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006

3.1.6. Rozwigzywanie problemow

Siédma zasada glosi, ze bardzo korzystne jest ,,rozwigzywanie problemoéw” czy ,,zaga-
dek” percepcyjnych, poniewaz nasz umyst ,,lubi” by¢ w ten sposéb stymulowany, oczy-
wiscie pod warunkiem, ze sq one adekwatne do miejsca, czasu i sytuacji, oraz ze intryga
w nich zawarta zostanie rozwigzana. Prowadzi to do pobudzenia uktadu nagrody, cho¢by
na zasadzie wspomnianego juz przeze mnie przy okazji omawiania grupowania i tqczenia
percepcyjnego efektu ,,Aha! ”. System wzrokowy odbiorcy, ktory rozwigze ukryte w obrazie
zagadki, pobudzi uktad limbiczny, wywolujac przyjemne odczucia i satysfakcje z odkry-
tego rozwigzania. Ramachandran i Hirstein zakladaja, Ze w niektorych rodzajach sztuki
mamy do czynienia z efektem peekaboo (peek-a-boo)?, w ktorym uklad spostrzegania
poszukuje rozwigzania i nie zniecheca sie tak latwo, jakby mozna byto sie spodziewaé
(zob. Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 361).

Jak stusznie zauwaza Katarzyna Kaczmarczyk, za duzym wysitkiem po$wieconym

na interpretacje i uwaga nakierowana na dzielo sztuki, za intensyfikacjq proceséw top-

9  Nazwa peekaboo pochodzi z dzieciecej zabawy, w ktorej jeden z uczestnikow zakrywa rekoma oczy, a po chwili odstania, jednocze$nie wymawiajac
to stowo lub mowiac "A kuku!”.
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down (z gory na dot) i bottom-up (z dotu do gory) nie idzie dziatanie. Pomimo tego docho-
dzi do powstania przyjemnosci estetycznej, ktora pojawia sie w wyniku pobudzenia tak
zwanego ukladu nagrody, ktore mozemy $ledzi¢ za pomoca neuroobrazowania procesow
mozgowych (zob. Kaczmarczyk, K., 2013, s. 246). Jak zauwazajq Piotr Przybysz i Piotr
Markiewicz, strukturami powyzszego uktadu sq brzuszno-przysrodkowa kora oczodotowa
i jadro migdatlowate, ktore zaangazowane sq nie tylko w przetwarzanie bodzcow szcze-
golnie wyrozniajacych sie na przyklad forma, faktura, barwa czy ruchem oraz w ustala-
nie preferencji, ale przede wszystkim wykonuja funkcje nagradzajace (por. Przybysz, P.,
Markiewicz, P., 2010, s. 141).

Tak jak ludzki umyst nie znosi braku bodzcow, tak z drugiej strony nie jest przy-
stosowany do ich nadmiaru (redundancja). Jesli z jakich$ powodow ich zabraknie, to
dochodzi do deprywacji sensorycznej, ktérej objawem mogg by¢ wszelkiego rodzaju
halucynacje. Cztowiekowi sprzyja poziom pobudzenia wywolany $redniq iloscig
docierajacych bodzcow. Jednak oprocz tego bodzce te powinny by¢ zmienne i atrak-
cyjne, poniewaz w przeciwnym wypadku moze doj$¢ do zjawiska adaptacji i poszuki-
wania nowych bodZcow. Tym niekorzystnym zjawiskom w znacznym stopniu przeciw-
dziala stosowanie w obrazie nawet wielu zagadek percepcyjnych czy umystowych. Na
tym rowniez polega fascynacja i cigglte odkrywanie wielu zagadek ukrytych na obra-
zach wybranego przeze mnie Hieronima Boscha czy duzo pézniejszych surrealistow.
Jak wiadomo, jedng z rzeczy, ktora najbardziej nas pociaga, cho¢ z drugiej strony czu-
jemy przed nig moze najwieksza obawe, jest wlasnie niewiadoma i tajemnica. Jed-
nak w przypadku odbiorcy dziela sztuki w Zadnym sensie mu ona nie zagraza i jest
catkowicie bezpieczna. Do tego posiada jeszcze jedng wazng ceche, a mianowicie te,
ze mozna odczytywac jq na wiele réznych sposobow i w zwigzku z tym kazdy moze
interpretowac ja po swojemu. Konstatacja ta zbiezna jest zreszta z przeciwstawnymi
do znaku cechami symbolu omawianymi przeze mnie w pierwszym tomie, a szcze-
gblnie z pierwszg i drugg oraz piatg i sz6sta. Sztuka odnosi sie do pojeé¢ zlozonych
iniejednoznacznych, ktore sa wynikiem narostej w ciggu wiekow sumy doswiadczen.
Dzielo zawsze oznacza co$ wiecej niz tylko to, co samo przedstawia. Oprocz tego obraz,
w przeciwienstwie do znaku, ktory jest spostrzegany zmystami i ma forme komuni-
katywna, oprocz warstwy semantycznej, w swojej zasadniczej tresci odwoluje sie do
naszej pamieci i wiedzy kulturowej i emocjonalnej. Oprécz mysli wywotuje u odbiorcy
réwniez réznego rodzaju asocjacje, emocje, wyobrazenia i wspomnienia - to znaczy,
ze jest spostrzegany w kontekscie psychicznym (Roczen, R., 2014). Trzecig cecha cha-

rakterystyczna symbolu jest jego biegunowo rézna warto$ciowos¢, uzalezniona od
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szeregu czynnikéw, jakimi sg: czas wystepowania, krag kulturowy, w ktérym jest osa-
dzony, okolicznosci itp. Natomiast czwarta traktuje o tym, ze w przeciwienstwie do
znaku symbol moze by¢ réznie interpretowany, a nawet dla czesci ludzi moze nie mie¢
zadnego znaczenia. W rzeczywisto$ci mozemy dostrzegac i rozpoznawac tylko to, co

byto lub jest do$wiadczeniem naszym lub naszej szeroko rozumianej kultury.

3.1.7. Metafory i symbole wizualne dajg przyjemnos$¢ i zwiekszajg
zainteresowanie

Osma cecha doswiadczenia artystycznego wedtug Ramachandrana i Hirsteina jest wtasnie
to, ze metafory i symbole wizualne daja przyjemnos¢ i zwiekszajq zainteresowanie. Stwo-
rzenie polaczenia pomiedzy dwoma pojeciami lub perceptami, ktore z poczatku wydajq
sie niepodobne, powoduje pobudzenie limbiczne, a podkreslenie najwazniejszych cech
tych obiektow daje efektywng komunikacje. Poza tym rozne rodzaje sztuki przedsta-
wiajacej aktywizujq odrebne szlaki przetwarzania informacji. Podczas percepcji roznych
rodzajow malarstwa pobudzane sg miedzy innymi odmienne specyficzne obszary kory
(zob. Kawabata, H., Zeki, S., 2004, za Markiewicz, P., Przybysz P., 2007, s. 112). Metafo-
ryczne oddzialywanie sztuki w duzej mierze polega na skojarzeniu i polgczeniu obrazu
itego, co sie nanim znajduje, poza sferg umystu racjonalnego. Pelni role pomostu pomie-
dzy umyslem racjonalnym a emocjonalnym, chociaz zadnemu z nich nie jest przypisana
na state, i dzieki temu przechodzeniu ze sfery rozumu do uczu¢ czy poje¢ wyzszych i na
odwrot nie daje sie do korica pozna¢ przez rozum. Proba wylacznie racjonalnego spo-
strzegania i analizowania obrazu z gory skazana jest na porazke, poniewaz wymyka sie
i odwotluje do nieswiadomosci, do korzeni naszego filogenetycznego pochodzenia. Cho-
ciaz jednak korzenie sztuki tkwia w nieSwiadomosci, to odwotuje sie ona do naszego
swiadomego bytu, naszego tu i teraz, a czesto nawet profetycznie wybiega w przysztosc.
Niezwykle trafnie zauwaza to Monika Blanka Florek, okreslajac dzielo malarskie jako
symbol powigzany z rzeczywisto$cig pozamalarska, ktéry za pomocg czynnos$ci umystu
kreuje wszelkie mozliwe odniesienia (por. Florek, M.B., 2006, s. 401). Jak jednak stwier-
dza dalej, doswiadczenie artystyczne nie jest tozsame z interpretacja symboli. Speknie-
nie wszystkich wyznacznikow estetycznych zaproponowanych przez Goodmana, takich
jak: gestos¢ syntaktyczna, gesto$¢ semantyczna, wzgledna petnos¢, egzemplifikacja oraz
liczne i zloZzone odniesienia (por. Goodman, N., 1997, s. 83), wskazuje raczej na specy-

ficzna role, jaka symbol, nawet bez konkretnych odniesien, pelni w sztuce. W gruncie
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rzeczy nie istniejg uniwersalne prawa, ktére moglyby obowigzywac wszystkich odbior-
cow. Wedtug niego jedynq zasada, jakiej sie oczekuje w trakcie procesu percepcji dzieta
sztuki, jest nakaz $wiatotworstwa, to znaczy tworzenia niepowtarzalnych wizji $wiata.
Kazdy odbiorca podczas zetkniecia sie z obrazem na podstawie wskazowek, znakow
i symboli wraz z nadbudowanymi nad nimi mozliwymi odniesieniami rekonstruowa-

nymi w procesie odbioru dziela na nowo stwarza $wiat w swoim umysle.

3.1.8. Prawo powtorzenia, rytmu i uporzgdkowania

Dziewiatq i dziesiatg zasade Vilayanur S. Ramachandran dodat dopiero pézniej (zob.
Ramachandran, V.S., 2007, s. 173). Pierwsza z nich nazwat prawem powtérzenia, rytmu

i uporzqgdkowania i méwi ona o tym, Ze przezycie estetyczne jest nieodlgcznie zwig-

zane z ukazywaniem porzadku.

e

Rys. 51. Prawo powtorzenia, rytmu i uporzadkowania - powtérzenie. Rysunek wlasny
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Rys. 52. Prawo powtdrzenia, rytmu i uporzadkowania - wzor. Rysunek wiasny

Powtorzenie odnosi sie do jednego obiektu lub ksztattu, ktory zostat powielony. Wzor
jest potaczeniem wielu elementow albo ksztaltow powtarzajacych sie w regularnym usta-
wieniu. Natomiast rytm polega na polaczeniu elementow, ktére powielilo sie, ale z pew-
nymizmianami (Lamp, L., 2005). Powszechnie wiadomo, ze powtorzenie, uporzadkowanie

(wzér) i rytm sq bardzo powszechne w sztuce, komunikacji wizualnej oraz projektowaniu.
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Kazda z tych jakos$ci przyczynia sie do redukeji wysitku w rozpoznawaniu i kategoryza-
cji obiektow otaczajacego Swiata. Inaczej moéwigc, znacznie ulatwiajg one spostrzeganie

inazywanie ludzi, zwierzat, rzeczy lub zjawisk.
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Rys. 53. Prawo powtdrzenia, rytmu i uporzadkowania - rytm. Rysunek wlasny

Ramachandran podaje miedzy innymi przyktad obrazéw ogrodowych Claude’a Moneta,
ktore oparte sa na wzorach, powtérzeniach kolorystycznych lub formalnych oraz rytmach

na przyklad swiatel i cieni (Ramachandran, V.S., 2004).

Rys. 54. Taizokai (Womb World), mandala, druga potowa dziewiatego wieku.
Zrodto: http://www.mandala.hr, pobrano 5 czerwca 2017 1.
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Na powyzszym zwoju ,, Taizokai” znajdujg sie wszystkie trzy elementy: powtorze-
nie, rytm i wzor. Powtorzenie mozemy dostrzec w liczbach, co jest najbardziej oczywi-
ste posrodku i na obszarze wokol mandali. Wzé6r mozna odnalez¢ w obszarach, gdzie
znajdujq sie powtarzajace sie figury, ktére roznig sie wielkoscia, ale nastepujg w regu-
larnym porzadku. Natomiast rytm znajduje sie w dwdch zewnetrznych warstwach,
a szczegolnie w drugiej od brzegu, z czarnym tlem. R6znig sie wielkoscig i ksztattem
figur geometrycznych utworzonych z postaci w roznych ukladach oraz zmianami ich

porzadku i ugrupowania.

Rys. 55. Intuicyjnie zastosowane prawo powtorzenia, rytmu i uporzadkowania. Gorgcy i zimny obraz,
tempera, 35 x 50 cm, Piotr N., 2015
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Rys. 56. Intuicyjnie zastosowane prawo powtorzenia, rytmu i uporzadkowania. Bez tytutu,
tempera, 35 x 50 cm, Piotr N., 2015

Przykladem uporzadkowania jest takze zfoty podzial, nazywany tez zlotg lub boska
proporcja. Jest to kanon estetyczny opracowany w starozytnej Grecji i opisuje on podziat
odcinka na dwie cze$ci w ten sposob, aby stosunek dlugosci dluzszej czesci do krotszej byt
rowny stosunkowy catego odcinka do dtuzszej jego czesci (Kozakiewicz, S., 1976). Stosu-
nek ten nazywany jest zlotg liczba i oznaczany grecka litera fi, a jego warto$¢ w przyblize-
niu wynosi 1.618. Na tej podstawie mozna utozy¢ takze ciggliczb Fibonacciego zblizonych
do zlotego podziatu: 3, 5, 8, 13, 21... Ztoty podziat byt wynikiem obserwacji otaczajacego
nas $wiata przyrody, a starozytni filozofowie i matematycy zauwazyli, ze wystepuje on
w geometrii (Zwolifiska, K., Malicki, Z., 1975). MozZna go zaobserwowa¢ w rozmieszcze-
niu lici na todyzkach r6znych roslin. Pomiedzy dwiema parami listkow trzecia znajduje
sie w miejscu zlotego ciecia. Jezeli liscie rosliny wystepujq na gatazce pojedynczo, to ukla-
dajg sie wzdtuz linii $rubowej. Kazdy nastepny lis¢ lezy wyzej niz poprzedni i jest prze-
suniety w bok. Zjawisko to nazywamy filotaksjg i umozliwia ono roslinom maksymalne
wykorzystanie energii stonecznej oraz zebranie najwiekszej ilosci deszczu, ktory sptywa
po lisciach do korzenia. Kazdy gatunek roslinny ma witasny, charakterystyczny kqt filotak-

sji, czyli kat przesuniecia sasiednich lisci.
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Na zasadzie zlotego podzialu zbudowany jest pentagram, ktory powszechnie uwazano
za symbol harmonii, mistycznych mocy i magii. Ten gwiazdzisty pieciokat, ktéry mozna
narysowac piecioma réwnymi liniami bez koniecznosci odrywania kredki od kartki, byt
uzywany jako ochronny amulet przed czarownicami, demonami i ztymi mocami. Bywat
takze nazywany Stopa Czarownika oraz Pieczecia Salomonow3 i miat symbolizowacé pie¢
zmystow (Kopalinski, W., 2007; Zwolinska, K., Malicki, Z., 1975). Najstarszy znany pen-
tagram pochodzi z okoto 3500 roku p.n.e. z krélewskich inskrypcji w Uruk w starozytnej

Mezopotamii i prawdopodobnie symbolizowat on wladze krolewska (tamze).

Rys. 57. Stosunek, w jakim dziela sie przekatne pieciokata, jest w zlotym podziale: A /B = 1.618 i C/A = 1.618. Rysunek wlasny

Zloty podziat stosowano w dzietach sztuki, sadzac, ze zapewni on osiggniecie doskona-
tego piekna. Dlatego opisywano nim porzadki architektoniczne, kanon budowy ludzkiego
ciata i kompozycje obrazow. Zastosowano go przy budowie Wielkiej Piramidy w Gizie,
Partenonu w Atenach, gotyckich katedr oraz renesansowych patacow, takich jak Palazzo
Strozzi, Palazzo Rucelai, Santa Maria Novella czy Kaplica Palazzo Vendrai. Najdawniej-
szym znanym artystg, ktory stosowat boska proporcje, byt Fidiasz, najstynniejszy rzez-

biarz starozytnej Grecji (Porebski, M., 1987). Wsrdd artystow stosujacych ztotg propor-
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cje mozna wymieni¢ miedzy innymi Albrechta Diirera, Georges’a Seurata, Paula Signac,
a przede wszystkim samego Leonarda da Vinci. Swoje uwagi odnoszace sie do perspek-
tywy, $wiatla, ksztaltu i barwy oraz do zlotego podziatu zawarl w pracy Traktat o malar-
stwie (Szubert, P., Trzeciak P., 1994).

Ztoty podzial mozna stosowac prawie wszedzie. Poczynajac od wymiaroéw tworzonego
obrazu, przez kompozycje dziela, konczac na proporcjach kazdego z elementow sktado-
wych. Zasade tg zastosowali miedzy innymi Leonardo da Vinci w portrecie Mony Lisy czy
Sandro Botticelli w obrazie Narodziny Wenus. Proporcje ciala i twarzy obu kobiet oraz cata
kompozycja wynikaja wtasnie z liczby fi. Stosowalo jq takze wielu pozniejszych mistrzow
sztuki, takich jak na przyktad Salvador Dali, ktéry w oparciu o nig namalowat Ostatniq
Wieczerze. Rdwniez wspoltczesdni artysci i projektanci wiele dziel opieraja na tej zasadzie.
W ten sposob powstato chociazby logo firmy Apple, w ktérym jabtko wraz z jego nadgry-
zionym fragmentem zaprojektowano przy uzyciu szesciu roznych okregow, gdzie stosunki
ich promieni wynoszs... 1.618.

Boska proporcja wyznacza takze tak zwane mocne punkty kadru i podstawowe linie
kompozycyjne w obrazie. Polega to na podzieleniu kadru na dziewie¢ matych, rownych
prostokatow przy pomocy czterech przecinajacych kadr linii. Punkty, w ktorych te linie
sie przecinaja, sa wlasnie mocnymi punktami kadru i wyznaczajq te miejsca, w ktérych
powinny znalez¢ sie obiekty najistotniejsze ze wzgledu na przekaz ukryty w obrazie. Ztoty
podziat jest rowniez podstawa budowania catych, nawet najbardziej ztozonych kompozy-
cji obrazowych.

Jeszcze innym elementem zwigzanym z kompozycja jest zasada nieparzystosci, ktéra
zaklada, iz nieparzysta liczba obiektow w obrazie jest bardziej preferowana przez odbiorce
i sprawia bardziej harmonijne wrazenie. W sytuacji umieszczenia jako dominanty jed-
nego z elementow, najlepiej otoczy¢ go parzysta liczbg obiektéw dodatkowych, by w ten

sposo6b uzyskac nieparzysta liczbe wszystkich elementéw w dziele.

3.1.9. Zasada balansu, czyli zrownowazona kompozycja i umiejetne
zagospodarowanie miejsca

Ostatnim z praw do$wiadczenia artystycznego jest balans (balance), czyli zrowno-
wazona kompozycja i umiejetne zagospodarowanie miejsca (por. Ramachandran, V.S.,
2007, s. 173). Polega ono na tym, ze w przekazie artystycznym bodZzce rozmieszczone

sa rownomiernie na catej przestrzeni dzieta. W wyjatkowych wypadkach rownowaga
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ta w okreslonym celu moze co prawda by¢ zaburzona, ale sg to wyjatki potwierdzajace
regule. Zasade te schematycznie przedstawiaja ponizsze rysunki, chociaz w rzeczywi-
stosci znamy duzo o wiele bardziej skomplikowanych przyktadéw dotyczacych nie tylko
wielkosci, ale takze koloru, ksztattu, faktury czy materii. Nalezy przy tym podkreslic¢, ze
chodzi tutaj nie tylko o w miare réwnomierne rozmieszczenie dominant wizualnych,
lecz rowniez znaczeniowych i symbolicznych. Poczucie réwnowagi, balansu, opiera sie
bowiem na bardzo ztozonym charakterze ludzkiej percepcji. Odbieramy nie tylko ele-
menty formalne, barwne, fakturalne, ale réwniez znaczeniowe i symboliczne. Kompo-
zycja nie musi by¢ dokladnie symetryczna i jako taka niekoniecznie bedzie wywazona,
ale saldo wszystkich elementéw sktadowych powinno by¢ zréwnowazone. W tym sen-

sie nawet pusta przestrzen moze mie¢ swojq wage.

Rys. 581 59. W przypadku kiedy na obrazie znajduja sie formy o podobnej wielkosci, moga by¢ rozmieszczone tak,
jak narys. 58. Jezeli jednak jedna (lub wiecej) z nich jest mata, a druga znacznie wieksza,
ciezary powinny by¢ roztozone tak, jak na rys. 59. Rysunek wlasny

Niektorzy inni autorzy do zasad wprowadzajq takze jedno$¢, ktorg definiujaq jako wza-
jemne uzupekianie sie poszczegélnych czesci dziela. Jednos¢ osiaga sie miedzy innymi
przez zastosowanie podobnych form, barw lub kontrastéw barwnych, a wiec elementow
majacych wzajemnie co$ wspolnego™.

Wyjatkowe zdolnosci ludzkiego umystu do tworzenia reprezentacji estetycznych we
wspdlczesnej kognitywistyce reprezentuje nurt poznawczej filozofii sztuki. Rozpatruje ona
badania nad istotq i funkcjami kreacji artystycznej oraz odbioru dzieta w kontekscie badan
nad natura ludzkiego umystu i poznania (Przybysz, P., 2006). Réwnolegle do niej rozwija
sie kierunek kognitywnie nastawionej psychologii sztuki (Arnheim, R., 2005, 2013, 2016)
i skierowanej poznawczo historii sztuki (Gombrich, E.H., 1981, 1997).

Przedstawione tutaj dziesie¢ praw doswiadczenia artystycznego Vilayanura Subrama-

niana Ramachandrana i Williama Hirsteina w znacznej mierze pokrywa sie z wymienio-

10 Zrodlo: https://enwikibooks.org/wiki/Graphic_Design/Principles_of_Design, pobrano: 09.11.2016 T.
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nymi przez Tomasza Rudowskiego w O percepcji dzieta plastycznego dwudziestoma zasa-

dami, ktoére pozwole sobie tutaj tylko wymieni¢ (por. Rudowski, T., 2004, s. 126-130):
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1.

10.

Zasada rytmu w czesci pokrywa sie z dziewigtym prawem powtérzenia, rytmu i upo-
rzqdkowania. Opiera sie na powtarzaniu elementéw kompozycyjnych w regular-
nych odstepach przestrzennych i czasowych.

Zasada harmonii rowniez zawiera sie w powyzszym prawie i mowi, ze tad, upo-
rzadkowanie i wspolgranie roznych czesci wpltywa pozytywnie na nastrdj.
Zasada rownowagi jest nieco wezsza od dziesigtego prawa balansu, czyli zréwno-
wazonej kompozycji i umiejetnego zagospodarowania miejsca.

Zasada symetrii jest prawie tozsama z pigtym prawem i glosi, Ze symetria sprawia
przyjemnos¢ estetyczna.

Zasada napiecia (dynamiki) czeSciowo pokrywa sie z czwartym prawem, mowig-
cym o tym, ze wydobycie kontrastu wzmacnia sygnat.

Zasada statyki sprowadza sie do usytuowania gtéwnego punktu ciezkosci u dotu
kompozycji.

Zasade wzbogacenia, méwiaca, iz wraz ze zwiekszajacq sie iloscig ré6znorodnych
elementow spada przejrzysto$¢ kompozycji, dobrze, jak mi sie wydaje, oddaje
dewiza ,,im mniej tym lepiej”, zawarta w trzecim z dziesieciu praw doswiadczenia
artystycznego. Chodzi w niej o dazenie do syntezy i unikanie niepotrzebnego nad-
miaru, chociaz z drugiej strony dobrze wiemy, Ze niektore dziela sztuki, a nieraz
cale kierunki, na tym wtasnie bazuja.

Zasada kontrastu zawiera sie w nieco szerszym czwartym prawie - wydobycie kon-
trastu wzmacnia sygnat.

Zasada podobienstwa mowi o tym, ze jako$ciowe i ilosciowe cechy poszczegédlnych
form obrazu nie mogg przej$¢ w identycznos¢. Tak wiec o ile podobienstwa dzia-
laja narzecz uspokojenia, to kontrasty pobudzaja. W zwigzku z wymieniong powy-
zej zasada kontrastu mozemy uznadé, iz budowa dziela w duzym stopniu zalezy od
wspolistnienia podobienstw i antynomii.

Zasada akcentu cze$ciowo wiaze sie z trzecim prawem izolowania pojedynczej
modalno$ci wizualnej i alokacjq uwagi, ktora sprowadza sie do skutecznego skiero-
wania uwagi odbiorcy na wybranych elementach oraz cechach obrazu, ktére pel-
nig role akcentow, a pomijanie pozostalych. W obrazie moze wspotistnie¢ wiele

i w rozny sposob uksztaltowanych akcentow.
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Zasada dominanty jest w pewnym stopniu uzupelnieniem powyzszej, ponie-
waz sprowadza sie do skutecznego skierowania uwagi odbiorcy na jakie$ jedno
okreslone zrodto (czasami moze to by¢ kilka zrodel) bodzcéw w celu wzmocnie-
nia sygnatu w ramach danej modalnosci wizualnej. Prawo to dotyczy kierowa-
nia uwagg mimowolng i celowa, a wiec odnosi sie do omoéwionego juz zagadnie-
nia dominanty optycznej i znaczeniowej. Wedlug Stownika terminologicznego sztuk
pieknych pod redakcja Stefana Kozakiewicza dominanta to: ,(...) gtowny akcent
w kompozycji plastycznej, ktoremu podporzadkowane s3 inne elementy; domi-
nanta kolorystyczna, barwna - plama barwna odgrywajaca zasadniczq role w kom-
pozycji kolorystycznej obrazu” (Kozakiewicz, S., 1976, S. 1086).

Zasada strukturowania przestrzeni przez: a) uktad koncentryczny, b) uktad policen-
tryczny, ¢) uklad ekscentryczny, d) rozproszenie lub f) usytuowanie w ukladzie.
Zasada ujawniania tego, co ukryte, a wiec czego$ majacego pewng warto$¢ poznaw-
cza. Zwigzane jest to gtownie z siodmym i czeSciowo z 6smym prawem doswiad-
czenia artystycznego.

Zasada paradoksu polega na zastosowaniu wewnetrznej sprzecznosci zachodza-
cej pomiedzy réznymi elementami obrazu, ale takiej, ktora nie powoduje rozbicia
catosci. Odnosi sie ona do ,,rozwigzywania probleméw” czy ,zagadek” percepcyj-
nych, a wiec do prawa siodmego.

Zasada sytuowania kryterium warto$ci artystycznej, esencjonalnej odnosi sie do tego,
czy to, cowidzi odbiorca, jest dzielem spelniajacym trzy kryteria artystyczno-este-
tyczne: oryginalno$ci, mistrzostwa wykonania i jedno$ci stylistyczne;j.

Zasada naddania artystycznego odwoluje sie wprost do pierwszego prawa - prze-
suniecia szczytowego.

Zasada diminuacji, ostabienia jako$ci tworzywa artystycznego, sprowadza sie do
pytania, czy wobec zubozenia $rodkow artystycznego wyrazu mamy tak naprawde
do czynienia z dzielem sztuki.

Zasada oryginalnosci moéwi, ze dzieto powinno nosi¢ cechy nowosci i niepo-
wtarzalnosci.

Zasada iluzji w zaleznosci od rodzaju dziela odnosi sie oczywiscie do ztudzen jed-
noznacznych lub wieloznacznych zastosowanych w okreslonej pracy.

Zasada aluzyjnosci, metafizycznosci (przenosni), wieloznacznosci dotyczy natomiast
6smego prawa, stwierdzajacego, ze metafory i symbole wizualne daja przyjemnos¢

i zwiekszaja zainteresowanie.
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3.2. Struktura dziela i proces6w towarzyszacych

Zdaniem prekursora kognitywistycznej filozofii sztuki Nelsona Goodmana podstawg twor-
czosci artystycznej sq czynnosci $wiatotworcze. Kreujac dzieto sztuki, artysta zglebia
wybrane aspekty rzeczywisto$ci i na tej podstawie stwarza konkretne $wiaty, takie jak na
przyktad swiat ksztattow, barw, postaci czy symboli. W jego ujeciu kreacja artystyczna jest
podobna do dziatalnosci naukowej, ktorej efektem sg prace naukowe, odkryciaiidee filozo-
ficzne. Pisze, Ze: ,,(...) sztuka jest nie mniej niz nauka doniostym narzedziem odkrycia, twor-
czoéci i pomnazania poznania jako szeroko pojetego rozwoju rozumienia” (Goodman N.,
1997, s.121). Naturalnie tworzenie powyzszych Swiatéw opiera sie zawsze na przeksztal-
caniu tych, ktére w roznych formach i pod ré6znymi postaciami wystepuja w zasiegu
naszego odczuwania, do$wiadczania lub poznania (tamze, s. 15). Goodman przytacza
takze procedury umozliwiajgce te transformacje, czyli kreowanie nowych $wiatow. Nalezg
do nich (tamze, s. 16-26):

- usuwanie i dodawanie, ktore polega na tym, iz pomija sie pewne elementy
mniej istotne dla zaloZonego przekazu artystycznego, a inne dodaje sie dla jego
wzmocnienia;

- skladanie i rozkladanie, czyli 1aczenie elementow, ktore byly rozlaczone lub tez
rozdzielanie tych, ktore byly potaczone;

- warto$ciowanie polegajace na subiektywnej ocenie i uniewaznianiu istotnych ele-
mentow pierwowzoru oraz podnoszenia rangi tych, ktére byly mato istotne;

- porzadkowanie, ktoére ma po czesci zwigzek z opracowang wspolczesnie przez
Ramachandrana dziewigtg zasadq do$wiadczenia estetycznego i mowi, iz jedne
ite same elementy ze $wiata, z ktorego powstato dzieto, wprowadzone zostaly do
niego w odmiennym porzadku;

- deformowanie, ktore odnosi sie do pierwszego prawa Ramachandranai Hirsteina,
ktore polega na tym, ze artysta $wiadomie, ale czesto i nieSwiadomie wyolbrzymia
najwazniejsze cechy charakterystyczne dla danego obiektu, problemu czy zjawi-
ska. Goodman napisal, ze: ,Karykaturzysci czgsto rzeczywiscie juz nie wyolbrzy-
miaja, ale wypaczaja. Picasso na podstawie Las Meninas Velasqueza czy Brahms
na kanwie tematu z Haydna tworza magiczne wariacje” (tamze, s. 26).

W podsumowaniu sformutowanych przez siebie procedur transformacyjnych autor Jak

tworzymy $wiat stwierdza: ,,Proponowana klasyfikacja nie jest ani wyczerpujaca, ani roz-
laczna, ani wigzaca. Nie tylko, Ze wskazane procesy czesto zachodzg tacznie, ale i przyto-

czone przyklady rownie dobrze pasuja do wiecej niz jednej grupy; te same przejécia mozna,
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dajmy na to, uwazac¢ za przewarto$ciowania, przegrupowania badz przepostaciowania, badz
tez za wszystko naraz; usuwanie jest zarazem zmiang budowy. Szto mi jedynie o uprzytom-
nienie roznorodno$ci dziatan, jakich stale dokonujemy. I choé¢ z pewnos$cia mozna sie poku-
si¢ o cislejsza systematyke, zadna nie bedzie ostateczna; tak samo bowiem - co juz widzieli-

$my - jak nie ma jednego jedynego $wiata, tak nie ma jedynego $wiata $wiatow” (tamze, s. 26).

3.2.1. Odbior estetyczny a reakcje organizmu

W zwigzku z tym, co dotychczas napisatem, od razu nasuwaja sie pewne pytania. W jaki spo-
sob dzieto sztuki wywiera wplyw na percepcje odbiorcy? W jaki sposob tworca moze spo-
zytkowac te i wiele innych odkrywanych dopiero mechanizmoéw, zeby wzbudzi¢ w widzu
zalozong reakcje percepcyjno-emocjonalng? Jak ksztattuje sie struktura dziela i procesow
towarzyszacych jego powstaniu? I w konicu - jakie to ma znaczenie w arteterapii?

Na poczatku pragne zaznaczy¢, iz sztuki nie mozna tworzy¢ w oparciu o nawet najbar-
dziej precyzyjne schematy naukowe. Jest ona raczej domena mézgu emocjonalnego i intu-
icji, a ten, podobnie jak mézg racjonalny, caly czas ewoluuje. Jednakze do tego rozwoju
umyshu jako catosci w znacznym stopniu przyczynia sie nowa wiedza w wielu obszarach
ludzkiego dos$wiadczania i poznania. Wspoélczesnie jest wiele dziedzin, takich jak neuro-
biologia i kognitywistyka, w ktérych dokonat sie znaczacy postep. Ich dotychczasowe zdo-
bycze, cho¢ ciggle jeszcze dalekie od doskonatosci, zaczynaja wnosi¢ nowq perspektywe
i odgrywac¢ coraz wiekszg role takze w arteterapii.

Jak twierdza sami neuroestetycy, artysta (rowniez w sensie tworca) w znacznej cze-
§ci jest nieswiadomym neurobiologiem, a dzielo sztuki jest superbodzcem aktywizuja-
cym okreslone moduly funkcjonalne w mézgu widza. Kazdy z artystow potrafi urucho-
mi¢ zespo6l procesow neurofizjologicznych w mézgu odbiorcy i zwigzane z tym doznania:
poczucie zachwytu, piekna, uniesienia itp. (Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006; Mar-
kiewicz, P., Przybysz, P., 2006). Wedlug neuroestetykow dzielo powinno wzbudzi¢ mini-
mum trzy odmienne reakcje organizmu, ktore sktadajq sie na odbiér estetyczny (za Rama-
chandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 327-364):

1. Skupi¢ uwage widza poprzez stosowanie zasad, ktore omowitem powyzej, czyli:

- korzystanie z praw organizacji percepcyjnej i uwzglednianie mechanizmow uwagi,
- zastosowanie dominant optycznych (uwaga mimowolna), ktére powinny pokry-
wac sie ze znaczeniowymi (uwaga celowa), jednak nie moze by¢ wielu o podob-

nym dziataniu,
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wzbudzanie uwagi na zasadzie konstruowania specyficznej reprezentacji
$wiata, na przyklad ignorujacej prawa fizyki (np. unoszace sie w powietrzu
postacie ludzkie na obrazach Magritte’a lub Chagalla),

stosujac detale, ktore w pierwszym odbiorze sq niewidoczne, np. brak cienia jakiejs

postaci, chociaz pozostale jq posiadaja, jak np. w grafice Maxa Klingera Wstyd.

Spowodowac, ze system percepcyjny odrzuci konwencjonalny odbiér dziela na
przyklad dzieki zastosowaniu odpowiednich deformacji, przerysowan i przesu-
nie¢ kompozycyjnych albo spozytkowaniu bodzcow wyolbrzymionych lub rela-
cyjnych. W tym celu arty$ci postuguja sie wybranymi znieksztatceniami, przede
wszystkim w zakresie kompozycji, formy oraz barwy, przesunieciami w zakre-
sie wielkosci i ilo$ci, materii i faktury. W efekcie nie od razu daje sie na przy-
kiad zidentyfikowa¢ jakis obiekt na obrazie oraz jego sens i wymaga to pewnego
wysitku. Dlatego tez system percepcyjny zaangazowany w odbior dzieta zmuszony
jest wyjs¢ poza konwencjonalny odbior i podda¢ je mniej lub bardziej wnikliwej
obroébce percepcyjnej. Nie moze odwola¢ sie do zasobow pamieci dlugotrwatej,
poniewaz do tej pory nie zetknat sie z podobnym bodZcem. Percepcja zachodzi
wiec bottom-up (z dotu do gory), czyli od prostych cech bodzca, i przetwarzana jest
na kolejnych pietrach uktadu nerwowego. Takie bodzce wzbudzaja nasza cieka-
wos¢ wlasnie dlatego, Zze nie pasujq do wyuczonych schematow. Przyktadem mogg
by¢ miekkie zegary na obrazach Salvadora Dalego, ,,polamane” i zgeometryzowane
postacie Pabla Picassa czy zagadkowe przedmioty Rene Magritte’a.

W celu odrzucenia zwyczajowego odbioru dzieta tworca moze zastosowac row-
niez bodziec wyolbrzymiony, ktéry polega na deformacji okreslonej cechy obiektu
w celu wiekszego pobudzenia aparatu emocjonalno-poznawczego odbiorcy. Przy-
ktadem, ktory juz podawatem przy omawianiu przesuniecia szczytowego, moze hy¢
choc¢by posazek bogini Parwati, w ktorym tworca wyolbrzymit cechy ciata kobiecego.
Ale taka przesada moze dotyczy¢ bardzo wielu cech, na przyktad koloru, barwnych
kontrastow, ilosci bodzcow czy nagromadzenia spontanicznych gestow w malarstwie
informeli action painting Jacksona Pollocka (Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006).

Odrzuceniu zwyczajowego odbioru moze sprzyja¢ odwolanie sie tworcy, jak row-
niez uczestnika arteterapii, do prac innego artysty. Podczas zestawiania réznych ele-
mentéw z obu prac odbiorca musi stale utrzymywacé podstawe poréwnania (oryginat)
orazjego interpretacje. Przykladem moze by¢ obraz Diego Velazqueza Panny dworskie
i kolejne jego interpretacje Pabla Picassa czy Salvadora Dalego (por. Markiewicz, P.,

Przybysz P., 2006, s 129-130). Z rownie ciekawa sytuacja mamy do czynienia w obra-
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zie Rene Magritte’a namalowanym pod wplywem dziela Jacques’a-Louse’a Davida
Madame Récamier, w ktorym artysta zamiast poétlezacej postaci umiescit utozona na
szezlongu i zgieta w polowie dlugosci trumne. W wyniku takiego zabiegu zaalarmo-
wane zostajg moduly pamieciowe obserwatora, ktory do tej pory nie spotkat sie z tak
uksztaltowana trumng (tamze). W jego umysle moze pojawi¢ sie wiele hipotez doty-
czacych tego, czy to aby na pewno jest trumna, a moze to jakis rodzaj schronienia
lub zastony przed ciekawskimi spojrzeniami obserwatoréw, albo tez jakiej$ cenzury?
Dodatkowo obraz ten nasuwa skojarzenia z przemijaniem, uplywajacym czasem, ilu-
zyjnoscia zycia, a by¢ moze i $mierci.

3. Wywota¢ emocje estetyczng, na przyktad w wyniku zastosowania bodzcow
iluzyjnych jednoznacznych lub wieloznacznych oraz kognitywnych lub afek-
tywnych bodzZzcéw empatyzujacych (por. Markiewicz, P., Przybysz P., 2006,
S.124-1271132-135). To wywolywanie reakcji emocjonalnej u odbiorcy moze
polega¢ na stworzeniu takiego superbodzca, aby podmiot mogt go aktywnie
przezywacé. Do aktywnego przezywania dziela moze dojs¢ z jednej strony np.
w wyniku pobudzenia ukladu nagrody na zasadzie efektu ,,Aha!” dzieki zasto-
sowaniu bodzcéw iluzyjnych jednoznacznych lub wieloznacznych. Z drugiej
strony uczucia odbiorcy mozna pobudzi¢ za pomocg bodzcéw aktywizujacych
jego empatie afektywna lub kognitywna.

O zagadnieniach zwigzanych ze zludzeniami i emocjami napisatem juz w poprzed-
nim rozdziale, natomiast nie sposob ich catkowicie poming¢ przy opisywaniu odbioru
dziela i reakcji organizmu. W odniesieniu do tych pierwszych, badania za pomocg
neuroobrazowania mozgu ujawnity brak aktywacji podczas percepcji bodzcow iluzyj-
nych jednoznacznych (Zeki, S., 2004). Natomiast bodZce niejednoznaczne mogg akty-
wowac pozawzrokowe obszary mozgu. U badanych zaobserwowano wzmozona aktyw-
nos¢ pol w korze prazkowej, w obszarach $rodkowej kory skroniowej, przy$rodkowych,
gbérnych obszarach kory skroniowej oraz poza kora prazkowsq (Leopold, D.A., Logothe-
tis, N.K., 1999, za Markiewicz, P., Przybysz, P., 2006). Na przyktad podczas ogladania
,wazy Rubina” nastepuje naprzemienna aktywacja réznych obszaréw odpowiedzialnych
za kodowanie twarzy lub rozpoznawanie przedmiotow. Podczas transformacji jednego
w drugi ma miejsce aktywacja kory czotowo-ciemieniowej (procesy decyzyjne). W przy-
padku iluzji niejednoznacznych wyzszego rzedu, w chwili alternacji (zmiany interpretacji
obrazu) obserwuje sie aktywno$¢ w obszarach ciemieniowo-czotowych (Zeki, S., 2004).
Wynika z tego, ze w przypadku niejednoznacznosci wizualnej mozemy mowic¢ o aktyw-

nosci proceséw decyzyjnych. Do podobnej sytuacji dochodzi w przypadku figur niemozli-
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wych, poniewaz nasz system percepcyjny otrzymuje najczesciej kilka naraz niezgodnych
ze sobg informacji. W oparciu o powyzsze Zeki uwaza, ze niejednoznaczno$¢ wyzszego
rzedu umozliwia odbior obrazu na wiele r6znych sposobéw, a to z kolei sprawia odbiorcy
przyjemnosc¢ estetyczng. Moze by¢ to zwigzane z aktywacjq osrodka nagrody, do ktorego
dochodzi w przypadku wzmocnienia sygnatu wizualnego na skutek efektu ,, Aha!” (Rama-
chandran, V.S., Hirstein, W., 2006).

Jezeli chodzi o odbior bodzcow afektywnych to, jak wiadomo, empatia (z greckiego:
empdtheia - cierpienie) jest zespotem reakcji emocjonalnych obserwatora, ktore s3 w zna-
czacym stopniu zbiezne z reakcjami emocjonalnymi obserwowanego (Barnett, M.A, 1990;
Eisenberg, N., Strayer, M.A., 1990; Gruen, R.J., Mendelsohn, G., 1986, za Davis, M.H., 1998).
To skomplikowany zbioér predyspozycji wrodzonych polegajacych na umiejetnosci wezu-
wania sie w stany psychiczne i fizyczne innych ludzi lub zwierzat (empatia emocjonalna)
oraz zdolno$ci nabytych opierajacych sie na mozliwosci przyjecia ich sposobu rozumowa-
niaispojrzenia narzeczywisto$¢ z ich punktu widzenia (empatia poznawcza). W odniesie-
niu do tych dwoch podstawowych profili Piotr Markiewicz i Piotr Przybysz stwierdzaja, iz
w estetycznym odbiorze dziela sztuki istotne sg oba podstawowe typy empatii: afektywna
(empatia emocjonalna) i kognitywna (empatia poznawcza) (Markiewicz, P, Przybysz, P.,
2006, 2007). Zaproponowali oni nastepujacg konwencje: ,,Na poziomie kognitywnym
empatia estetyczna dotyczy zdolnosci detekeji (percepcja, rozumienie, wyobrazenie, wnio-
skowanie) psychologicznego stanu podmiotu przedstawionego w dziele, a zwtaszcza traf-
nej koncepcji jego stanow umystowych (por. Davis, 1998; Eslinger, 1998; Shamay-Tsoory
iinni, 2004)". Natomiast w aspekcie afektywnym empatia estetyczna oznacza zdolnos¢ do
doswiadczania adekwatnych emocjonalnych reakeji w kontekscie obserwowanego stanu.
Inaczej mowiac, jest to zdolnosé do przyjmowania psychologicznego stanu innego pod-
miotu (Davis, 1998; Eslinger, 1998; Gallese, Goldman, 1999; Shamay-Tsoory i inni, 2004)”
(Markiewicz, P., Przybysz, P., 2007, s. 132).

Zdolnosci do empatii uwarunkowane sg zaré6wno czynnikami genetycznymi, jak
ido$wiadczeniami wyniesionymi z okresu wezesnego dziecinstwa. Powszechnie wiadomo,
ze empatia obok asertywnosci jest jedng z dwdch podstawowych umiejetnosci wchodza-
cych w sklad inteligencji emocjonalnej. Niezaprzeczalna jest rowniez jej pierwszoplanowa
rola, jakg pelni w procesie socjalizacji. Jak wykazaty liczne badania, jest ona pierwotna
w procesie ksztaltowania sie spotecznych wartosci, a takze w ksztaltowaniu zachowan
moralnych, co oznacza, ze ,(...) dziecko jest wezesniej zdolne do emocjonalnego reagowa-

nia w obliczu cierpienia i nieszcze$cia innych oraz udzielania pomocy niz do werbalizacji

11 Przypis Piotr Markiewicz i Piotr Przybysz.
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regul” oraz ze: ,,Wylonienie sie abstrakcyjnych zasad w postaci systemu wartosci, chociaz
uwarunkowane doswiadczeniem spotecznym, zwigzane jest takze z ogdlnym rozwojem
struktur poznawczych (Hoffman, M.L., 1979, 1984, za Czerniawska, M., 2002, s. 17).

Oprocz tego empatia jest podstawq psychoterapii skoncentrowanej na kliencie zapo-
czatkowanej przez Carla Rogersa, ktorej podstawowa interwencjq stata sie klaryfikacja
(zoh. Grzesiuk, L., 2005, s. 388). Jak sam pisat: ,,W miare jak klient dostarcza materiatu,
rolg terapeuty jest pomo6c mu w rozpoznawaniu i wyjasnianiu emocji, ktére odczuwa”
(Rogers, C., 1951, za Allen, J.G., Fonagy, P., Bateman, AW., 2014, s. 47). Jest takze funda-
mentem mentalizacji skupiajacej sie na: ,(...) glebokim rozumieniu i akceptacji postaw
$wiadomie wyznawanych w danym momencie przez klienta, krok po kroku eksploruja-
cego niebezpieczne obszary, ktorych do tej pory nie dopuszczat do $wiadomosci”; i menta-
lizacji, w ktorej: ,,(...) doradca powinien przyja¢ - w stopniu, w jakim potrafi - wewnetrzng
rame odniesienia klienta, postrzegac¢ $wiat tak, jak widzi go klient, postrzega¢ klienta, jak
on sam siebie widzi, w tej samej chwili odsuna¢ od siebie wszystkie spostrzezenia ksztal-
towane przez zewnetrzne ramy odniesienia i zakomunikowa¢ klientowi przynajmniej
cze$¢ owego empatycznego zrozumienia” (tamze, s. 48).

System neuronéw lustrzanych i wspolnych reprezentacji jest podstawg spotecznych
zachowan nie tylko czlowieka, ale i zwierzat zyjacych w grupach. Zreszta nie dzieje sie
to tylko w obrebie jednego gatunku (zob. I tom). Na podstawie badan i odkry¢ na grun-
cie teorii przywiqzania Fonagy stwierdzil, Ze centralnym jej aspektem jest przywigzanie,
ktore inaczej jest okreslane jako system wspolnych reprezentacji: ,,(...) przywiazanie nie
jest celem samym w sobie; istnieje raczej po to, aby doprowadzi¢ do systemu reprezen-
tacji, ktory, jak mozna zaktada¢, wyksztalcil sie w drodze ewolucji jako narzedzie poma-
gajace nam w przetrwaniu” (Fonagy, P. i inni, 2002, za Wallin, D.J., 2011, s. 55). Dalej juz
sam David J. Wallin podsumowuje: ,,System reprezentacji jest systemem mentalizacji*?,
ktory daje nam przewage w walce o przetrwanie - dzieki niemu mozemy bowiem
rozumie¢, interpretowac i przewidywac¢ zachowania innych osob i wlasne postepowa-
nie. Wydaje sie wiec «podstawg inteligencji spotecznej», niezwykle istotnym aspek-
tem pracy, zabawy i wszelkich innych form wspoétpracy (Allen, J.P., Fonagy, P., 2002)'3”
(Wallin, D.J., 2011, S. 55).

Wracajac do reakeji organizmu, ktére sktadajq sie na odbiér estetyczny dzieta, to
- jak wynika z drugiego punktu - powinno ono spowodowac, ze system percepcyjny

odrzuci konwencjonalny odbiér dzieta w efekcie uzycia przez tworce okreslonych zabie-

12 Rozstrzelenie David J. Wallin.

13 Zrédlo David J. Wallin.
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gow. Tworcy profesjonalni stosujg wskazowki interpretacyjne w duzej mierze w sposob
$wiadomy lub wrecz automatycznie w oparciu o zdobyty i wypracowany w trakcie swojej
praktyki warsztat. Nie oznacza to jednak, ze wich dzielach nie moga pojawiaé sie rowniez
tresci i formy, ktorych sam autor nie jest Swiadomy. Dla artystow, ktérzy pragng lepszego
wgladu we wlasng osobowo$¢, mogq one, w efekcie konfrontacji z interpretacjami innych
odbiorcow oraz po dokonaniu ich dalszej analizy, sta¢ sie cenng wskazéwka w autoarte-
terapii. Takie wskazowki interpretacyjne w znacznym stopniu moga wynika¢ przynaj-

mniej z pieciu podstawowych przyczyn, ktoére zostana omoéwione w ostatnim rozdziale.

3.2.2. Przyklad pracy z empatig w warsztatach

Jednym z warsztatow, w ktérych poswiecam szczegdlng uwage empatii, jest ,, Portret empa-
tyczny” (Bartel, R., 2014b, 2015a), ktory przeprowadzitem juz parokrotnie, miedzy innymi
ze studentami Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu i uczestnikami zaje¢ Pracowni
Terapii przez Sztuke dzialajacej przy Wojewodzkim Szpitalu dla Nerwowo i Psychicznie
Chorych ,,Dziekanka” w Gnieznie. Wstepem dla studentow jest wyktad potaczony z prezen-
tacja slajdow i filméw oraz podaniem podstawowej literatury dotyczacej arteterapii przez
dzialania wizualne. Drugim etapem jest wizyta w szpitalu, gdzie przy udziale wykwalifi-
kowanego personelu majq oni mozliwo$¢ zapoznania sie ze specyfikq lecznictwa psychia-

trycznego i zagadnieniami terapii zajeciowej (Bartel, R., 2012a).

bialy brystol (min. 35 x 50 cm) dla kazdego uczestnika,
pedzle, otowki, kredki akwarelowe, pastele olejne

Materialy: isuche, wegiel, gumka, farby akwarelowe, tempery,
papier kolorowy, tasma klejaca, Kklej itp.
Czas trwania: 2-3 godziny

1. Rozwijanie i wzmacnianie empatii.

2. Wspoltworzenie, interakcja w grupie i penetracja
zaleznos$ci w zespole.

3. Wzmacnianie kreatywnosci przez wspottworzenie
z 0sobami profesjonalnie zajmujgcymi sie

Zasadniczymi celami sg: tworczoscia.

4. Mozliwo$¢ konfrontacji wyobrazen o chorobach
psychicznych i szpitalach psychiatrycznych
7 rzeczywistoscia.

5. Proba zmniejszenia stygmatyzacji osob
z zaburzeniami i chorobami psychicznymi.
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Warsztat sktada sie z dwoch etapow:

EtapI

Uczestnicy dobierajg sie parami i krotko przedstawiajq sie sobie, opisujac sie gtow-
nie za pomoca odniesien do emocji, na przyktad: Co i kiedy powoduje, Ze jestem radosny
i pogodny? W jakich sytuacjach jestem najbardziej smutny? O co i kiedy bywam zazdro-
sny? Kiedy i z jakiego powodu zloszcze sie i gniewam? Kiedy i z jakiego powodu jestem

agresywny? W jakich sytuacjach czuje sie najbardziej spokojny i szczesliwy?

Etap IT

Przypatrujac sie sobie nawzajem, uczestnicy zaczynajg szkicowac¢ i malowa¢ portret
empatyczny, odzwierciedlajac przez deformacje formy i koloru emocjonalne stany swo-
jego partnera. W trakcie pracy moze on ingerowa¢ w swoj portret, sugerujac zmiany, ale
jedynie w zakresie uzywanych kolorow i kontrastow, na przyktad mowi, ze bardzo lubi
kolor niebieski i harmonie barw. Ta modyfikacja ma na celu odwrocenie uwagi od tech-
nicznych i warsztatowych problemoéw zwigzanych z malowaniem portretu oraz spowodo-
wacé wytworzenie interakcji pomiedzy uczestnikami. Cwiczenie nie ma polega¢ na reali-

stycznym odwzorowaniu twarzy, ale na stworzeniu empatycznego portretu interlokutora.

Podsumowanie

Omoéwienie i podsumowanie warsztatu. Czy widzicie emocjonalne podobienstwo
w stosunku do przedstawianych postaci? Jakie cechy emocjonalne zostaly uwypuklone
w kazdej z nich? W jakim stopniu znieksztalcona barwa i forma wptywa na uwypuklenie

uczuc? Jakie emocje towarzyszyly wam podczas malowania portretu?

121



Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i arteterapii Struktura dzieta i proceséw towarzyszacych

-,

3

Rys. 60. Portret empatyczny, Rys. 61. Portret empatyczny, Rys. 63. Portret empatyczny, Rys. 64. Portret empatyczny,
Pracownia Terapii przez Sztuke, 2013 tempera + pastel, 35 x 50 cm, Aleksandra J., 2013 tempera, 50 x 35 cm, Iza B., 2013 tempera, 35 X 50 cm, Paulina K., 2013

Rys. 62. Portret empatyczny, tempera + pastel, 35 x 50 cm, Jakub B., 2013

Rys. 65. Portret empatyczny, tempera + pastel, 35 X 50 cm, Zofia N., 2013
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Rys. 66. Portret empatyczny, Rys. 67. Portret empatyczny,
pastel, 50 x 35 cm, Roman L., 2013 tempera + pastel, 35 x 50 cm, Jerzy K., 2013

Rys. 68. Portret empatyczny, tempera, 50 X 35 cm, Pawet Sz., 2013

Rozdzial 4.

Psychoanalityczne podejscie do sztuki
a arteterapia

W zwigzku z tym, co dotychczas napisatem, nasuwa sie pare pytan. Czym w takim razie
jest proces kreacji artystycznej i jakie ma on znaczenie w arteterapii? Jak wyglada i na
czym polega owa przemiana rzeczywistosci w sztuke oraz sztuki w rzeczywisto$¢? Nie
podejmuje sie przeanalizowania tutaj wszystkich teorii twérczosci. Skupie sie tylko na
paru, moim zdaniem najistotniejszych aspektach, i to gtléwnie w odniesieniu do podej-
$cia psychodynamicznego. Oczywiscie obecnie w arteterapii nie stosuje sie nieco archa-
icznego jezyka i wiele terminéw zostato zastapionych innymi okresleniami, ale psycho-
analiza stanowila znakomite podtoze dla podstaw wspodtczesnej terapii przez sztuke.

To, co w swojej idei ikonicznych episteméw Gottfried Boehm nazywa mocnym obrazem,
w egoicznym ujeciu psychoanalizy mozna bytoby odnie$¢ do tego, co z kolei Freud napisat
0 ego artysty. Boehm traktuje bowiem prawdziwe dzielo sztuki jako prazrédlo poznania,
odczuwania i wgladu, a nie jako jedynie mniej lub bardziej udana kopie rzeczywistosci
(zob. Boehm, G., 2014, s. 96-115): ,,Mocne obrazy to takie, ktére dokonujg wymiany mate-
rii z rzeczywistosécia. Nie sq podobizna ani tez alternatywa, ale ustanawiajq szczelna,
«nierozréznialng» jednos¢. Te interferencje przedstawienia i tego, co przedstawione,
mozna traktowac jako kategorialny opis obrazu w calej jego nieumniejszonej mocy (...) ”.
I dalej: ,,Obrazy te sa mocne, bo pokazuja nam w rzeczywistosci co$, czego bez nich nigdy
bysmy sie nie dowiedzieli. Obraz wskazuje sam na siebie (uwydatnia sie, nie dokonuje
samozniesienia), ale tym samym wskazuje na to, co przedstawione. W ten sposdb moze
uwidoczni¢ wzmozona prawde, wykraczajacq daleko poza zwykle uobecnienie za sprawg
podobizny” (Boehm, G., 2014, s. 103-104). W tym sensie wizualno$¢ jest dla niego pier-
wotng i podstawowa oraz, co niezwykle istotne, rownolegla do jezykowej, ale jednak
od niej odmienng drogq badania i rozpoznawania otaczajacego nas $wiata: ,, Prawdziwe
obrazy nie sg dzialaniami obok rzeczywistosci i bez nastepstw, ale ingerencjami, wgla-

dami, interpretacjami” (tamze, s. 106).
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Jak dowiedzieliSmy sie z pierwszego tomu, oprocz zdolnosci czysto poznawczych
i pamieci werbalnej posiadamy inteligencje i pamie¢ emocjonalng (Goleman, D., 1997;
LeDoux, J., 2000), jestesmy wyposazeni w osobne, cho¢ taczace sie systemy pamieci ope-
racyjnej, takie jak cho¢by notes wizualno-przestrzenny i petle fonologiczng (Baddeley,
A.D, Hitch, G., 1974; Baddeley, A.D, 1996), a takze, biorac pod uwage fakt, ze za pomoca
komunikacji pozawerbalnej cztowiek przekazuje znaczng ilo$¢ wiadomosci (zar6wno
swiadomie, jak i zupelnie nieswiadomie), to potwierdza to teze Daniela Siegela o tym, iz
czlowiek dysponuje zardwno prawostronna, jak i lewostronng formg $wiadomosci (Sie-
gel, D.J., 2009). Jak napisatlem pod koniec pierwszego tomu, mocne obrazy to takie, ktore:
»,Nalezg do pozawerbalnej i prawerbalnej rzeczywistosci, charakteryzujacej sie intensyw-
noscig przezywania, zmystowoscig, wieloznacznoscia i wyjatkowo$cia”. Takie obrazy sa:
»hierozerwalnie zlaczone z procesem prawdziwej kreacji, co wyréznia je na tle innych,
czysto uzytkowych. Silna afektywnos¢ i bezinteresowno$¢ tak rozumianego dziela koja-
rzy¢ sie nam moze z autentycznoécia sztuki art brut” (Bartel, R., 2016, s. 182), ale takze
z wieloma obrazami tworzonymi podczas sesji arteterapeutycznych. Ich olbrzymia war-
tos¢ tkwi raczej w: ,,(...) przyroscie poznania, dzieki ktoremu dowiadujemy sie o czyms,
czego wezedniej nie wiedzieli$my” (tamze). Eaczy sie to zarazem z averillowskim wyznacz-
nikiem kreatywnosci, czyli autentycznos$ciq, ktorej towarzyszq intensywne reakcje emo-
cjonalne (Averill, J.R., 2005; 2007; 2011).

Boehmowska koncepcja mocnego obrazu odnosi sie do sily poskramiania i utrzymy-
wania w ryzach traumatycznego materiatu pochodzacego z wlasnego do$wiadczenia
artysty. Nie musi i czesto nie jest to wcale material $wiadomy. Psychoanalityk i histo-
ryk sztuki Ernst Kris stwierdzil wrecz, ze w konfrontacji z praca snu: ,,(...) w procesie
tworczym ego rozszerza swoja aktywnos¢ i kontroluje procesy pierwotne” (Kris, E.,
1936, za Rosiniska, Z., 1985, s. 105). Ten jeden ze wspottworcow nowej psychologii ego
i przyjaciel Gombricha wielokrotnie podkreslal, ze réznica pomiedzy psychotykiem
i artysta polega na tym, Ze o ile ten pierwszy nie potrafi powroci¢ do rzeczywistosci
ze $wiata swojej wyobrazni, to ten drugi nie tylko moze to uczynié, ale co wiecej - jest
w stanie formowac¢ jej material, a jego moc plynie z sily ego. Natomiast prawa reka
Freuda, a potem prekursor badan archetypowych Junga, Otto Rank*¢, poszerzyl znacze-
nie kreacji poza tworczo$¢ wylacznie artystyczng. Twierdzil, ze kazda osoba moze by¢
naprawde tworcza i nie dotyczy to tylko sztuki, ale takze innych dziedzin zycia, nauki

czy nawet wlasnej osobowosci.

14 Rank byl sekretarzem Miedzynarodowego Stowarzyszenia Psychoanalitycznego, bliskim wspolpracownikiem Freuda i redagowatl jego
podstawowe dzieto Die Traumdeutung, w ktorym znalazly sie spore fragmenty z jego pracy Der Kunstler. Od 1926, kiedy to przeprowadzil si¢ na
stale do Paryza, stal sie takze znany jako psychoanalityk artystow.
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Pomiedzy tworcq a neurotykiem sq duze podobienstwa, ale sg i zasadnicze roéznice.
Wiekszos¢ ludzi w znaczacym stopniu akceptuje samego siebie i rzeczywisto$¢, w jakiej
zyja. Natomiast zar6wno twoérca, naukowiec, artysta, jak i neurotyk nie zgadzajq sie na to,
co jest dookota, na to, o czym stara sie przekonywac Jacek Kleyff w piosence pt. Hustawka
- ze ,Nikt nie wymyslat specjalnie tego, w czym zy¢ nam przyszto” (Kleyff, J., 1973), i na
samych siebie. Jednakze ,,(...) neurotyk w przeksztalcaniu swojego ego nie wychodzi poza
prace wstepna, destrukcyjna, i jest niezdolny do odgczenia procesu tworczego od siebie,
od wlasnej osoby i przeniesienia go w sfere idei, w sfere abstrakcji. Artysta takze zaczyna
od destrukecji siebie samego, ale konczy na konstruowaniu swojego ja. To utworzone ego
jest w stanie przenie$¢ tworcza wole mocy z wlasnej osoby na jej reprezentacje w idei,
w ten sposdb nastepuje obiektywizacja procesu tworczego” (Rank, O., 1923, za Rosinska,
Z.,1985, s. 98-99). Wedlug Ranka cierpienie osoby neurotycznej wynika z nadmiernego
hamowania wlasnego id. Tymczasem w przypadku tworcy kontrole nad instynktami spra-
wuje wola, ktéra umozliwia mu ksztaltowanie swoich fantazji w nowa wartosé.

Przytocze tutaj jeszcze inny obszerny fragment znamiennej wypowiedzi ze Wstepu do
psychoanalizy, ktory, jak sadze, pomimo pewnych uogolnien $wietnie ilustruje to zagad-
nienie. Ot6z sam Zygmunt Freud w rozdziale Drogi tworzenia sie objawéw napisal mie-
dzy innymi: , Istnieje mianowicie droga powrotna od fantazji do rzeczywisto$ci, a jest nig
sztuka. Artysta jest w zalozeniu takze cztowiekiem podlegajacym introwersji, ktoremu juz
niedaleko do nerwicy. Jest popychany przez silne pragnienia, chciatby zdobywac zaszczyty,
wladze, bogactwo, stawe i mitos¢, ale brak mu srodkéw, by osiggna¢ te zaspokojenia. Dla-
tego odwraca sie, podobnie jak inny cztowiek niezaspokojony, od rzeczywistosci i prze-
nosi cate swoje zainteresowanie, takze catg libido, na twory zyczeniowe swojej fantazji,
od ktorych mogtaby prowadzi¢ droga do nerwicy. Wiele czynnikow musi pewnie wspot-
dziala¢, by los ten nie stat sie ostatecznym wynikiem rozwoju artysty; wiadomo, jak czesto
wlasnie arty$ci narzekajq na cze$ciowe zahamowanie swej zdolnosci do pracy przez ner-
wice. Ustroéj ich odznacza sie prawdopodobnie duzg zdolnoscia do uwznioslania, a sthu-
mienia decydujace o konflikcie cechuje u nich pewna swoboda” (Freud, Z., 2004, s. 267).

Zanim zacytuje dalszg cze$¢ jego wypowiedzi, pragne poczynic¢ trzy wazne uwagi. Po
pierwsze, jak wskazuje sam autor, droga do zdrowia moze by¢ wlasnie sztuka. Stwarza
mozliwo$¢ nieskrepowanego wyrazania $srodkami wizualnymi wiasnych lekow, pragnien
i fantazji. Stajac sie czesto zaskakujacym zrodiem informacji o autorze, utatwia wglad
w jego wlasng osobowos¢ i odstania ukryte konflikty. Skonczone dzieto, jak i sam proces
jego powstawania - od pomystu przez szkic do wersji ostatecznej - daje poczucie rozwoju

i osiagniecia celu (por. Bartel, R., 2012, s. 95-150).
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Po drugie: pragnienia, ktére wymienit autor - ,,zaszczyty, wladze, bogactwo, stawe
i mito$¢” - oraz ich podtoze nalezatoby raczej rozumie¢ metaforycznie i najczesciej jest
to sprawa duzo bardziej skomplikowana, niz mogloby sie na pozér wydawac.

Po trzecie: to ,zahamowanie swej zdolnoSci do pracy przez nerwice” znalazlo, jak
zreszty wiele odkry¢ Freuda, wytlumaczenie takze na gruncie psychologii poznania. Roz-
wazania te rozwine pdzniej, ale w tym miejscu pragne odnie$¢ sie nieco szerzej wlasnie do
tego watku od strony praktyki klinicznej. Jak wspominatem juz w poprzednim rozdziale,
emocje wplywajq na wiele roznych proceséw poznawczych, a w niektérych przypadkach
wrecz je warunkuja. Na przyktad jednym z typowych objawéw depresji jest pogorszenie
funkecji poznawczych. Zahamowanie to obejmuje wszystkie procesy psychiczne, chociaz
najbardziej jest dostrzegalne w mys$leniu i ro6znych formach aktywnosci (por. Wciérka, J.,
2002, s. 424). Wyraznie wida¢, ze zbyt duze negatywne pobudzenie nie bedzie sprzyjato
wyobrazni i zdolnoéci tworzenia metafor. Podobnie bedzie tez w ostrych stanach mania-
kalnych. Charakterystycznymi objawami sq miedzy innymi przy$pieszone myslenie, az
do zjawiska gonitwy mys$li, co jednak nie stuzy celowej kreatywnosci, poniewaz asocja-
cje tworzone sg czesto na podstawie catkowicie przypadkowego podobienstwa. W twor-
czym my$leniu i dziataniu przeszkadza takze duza odwracalno$¢ uwagi i pojawiajgce sie
zaburzenia my$lenia, ktére powoduja, ze wzmozona aktywnos¢ staje sie bezproduktywna.
Roéwnoczes$nie pojawia sie bezkrytyczna ocena wlasnych mozliwo$ci, tresci urojeniowe,
przelotne i zmienne, oraz niedostrzeganie czy tez bagatelizowanie przeszkod w realizacji
twérczych dzialan (zoh. Puzynski, S., 2002, s. 376).

4.1. Proces tworczy a choroba - réznice i podobienstwa

Wracajac do uwag Freuda odnoszacych sie poréwnania artysty do ,,nerwicowca”, to dalej
napisat on, ze: ,Powrét do rzeczywisto$ci znajduje jednak artysta w nastepujacy sposob.
Nie jest on jedynym, ktéry prowadzi zycie w fantazji. Posrednia kraina fantazji jest uzna-
wana przez ogdlnoludzka umowe i kazdy, komu brak jaki$ doskwiera, oczekuje stamtad
ulgi i pociechy. Ale dla ludzi, ktorzy nie sg artystami, zdobywanie zadowolenia ze Zrodet
fantazji mozliwe jest w bardzo ograniczonej mierze. Nieublagany charakter ich sttumien
zmusza ich do poprzestania na skapych marzeniach dziennych, ktérym wolno jeszcze
przedostac sie do swiadomosci. Gdy sie jest prawdziwym artystg, ma sie do rozporzadze-
nia znacznie wiecej. Artysta potrafi, po pierwsze, tak opracowac swoje marzenia dzienne,

ze tracq charakter zbyt osobisty, ktory odstrasza od nich innych, i stajq sie przez to dostep-
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nym obiektem do zadowolenia obcych. Potrafi tez je tak ztagodzié, ze nielatwo zdradzaja
swoje pochodzenie z zakazanych zrodel. Posiada dalej zagadkowgq zdolno$¢ formowania
okreslonego materiatu, poki nie stanie sie on wiernym odbiciem wyobrazenia z jego fanta-
zji, a nastepnie potrafi zwigzac z tym przedstawieniem swojej nieswiadomej fantazji takg
sume rozkoszy, ze przez to sthumienia zostaja przynajmniej chwilowo przezwyciezone
izniesione. Jezeli moze dokona¢ tego wszystkiego, to umozliwia w ten sposob innym czer-
panie pociechy i ulgi z wlasnych zrédel rozkoszy ich nieswiadomego, ktore staly sie niedo-
stepne, zyskuje ich wdzieczno$¢ i podziw i oto dzieki swej fantazji zdobywa rzeczywiscie
to, co naprzod zdobyt tylko w fantazji: zaszczyty, potege i mito$¢” (Freud, Z., 2004, s. 268).

Pomijajac nieco anachroniczny juz dzisiaj jezyk oraz ogolnikowe i niezbyt jasne sfor-
mutowania w zacytowanym fragmencie, mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze artyste od
neurotyka odroznia to, ze posiada zdolnos¢ odbudowania wiasnego ja, ze potrafi sie zdy-
stansowac i przenoszac swoj konflikt na proces kreacji, nada¢ mu symboliczny wymiar.
Sztuka staje sie pomostem aczacym go z rzeczywisto$cia. Natomiast w przypadku cho-
roby prowadzi do degradacjiizniszczenia, z ktérego nie ma drogi powrotu. Wydaje sie, ze
w sytuacji tego pierwszego juz sam tylko aspekt stworzenia z wlasnej stabosci nowej war-
tosci staje sie czynnikiem leczacym. Nie tylko przez umiejetno$¢ staniecia z boku, zdol-
nos¢ mniej lub bardziej $wiadomego opracowania trudnego materiatu i samodoskonale-
nie sie, ale moze nade wszystko przez sam akt tworczy.

Takie wnikliwe i przejmujace studium procesu tworczego i samego artysty w Wiwi-
sekcji przedstawia laureat Nagrody Nobla z 1973 roku - Patrick White (White, P., 1997).
Dokonuje w niej tytutowej wiwisekeji, a wiec sekcji na zywym organizmie, na malarzu,
ktory nieomal z narazeniem zycia, czujac wrecz psychiczny przymus, nie waha sie zagla-
da¢ do swojego wnetrza oraz odkrywacé i ujawnia¢ brutalne obrazy wtasnej wyobrazni. Juz
w samej poczatkowej sentencji White, cytujac Arthura Rimbaud, sugestywnie zapowiada,
kim jest jego bohater: ,,Wyniesiony ponad innych ludzi staje sie ciezko chorym, Wiel-
kim Przestepca i Wielkim Potepiencem, a takze najwyzszym medrcem. Dosiega bowiem
nieznanego” (Rimbaud, A., za White, P., 1997, s. 5). White utozsamia rodzace sie w glo-
wie malarza wewnetrzne obrazy z poczatkowymi stanami milosci: ,,(...) zakochania to jest
fascynacji i namietnoSci; - romantycznych poczatkow namietnosci i intymogci; - zwigzku
kompletnego, czyli dwoch poprzednich i dodatkowo zobowigzania (Wojcieszke, B,. 2009,
s. 25), lacznie z aktem zaptodnienia.

Sama bezposrednia kreacja obrazu, to znaczy wstepne szkice, dobér mediow, srodki
wyrazu i inne, w wyniku ktorych powstaje gotowe dzielo, przyrownuje do dtugotrwatego

i ciezkiego porodu. Wedlug Freuda forma dziela jest rodzajem estetyzacji i przynety dla
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odbiorcy stosowanym dla ztagodzenia tresci ptynacych z id. White opisuje to przykla-
dowo w nastepujacy sposob: , Tak wiec rysowat, odrzucat szczegoly, taczyt pomysty roz-
nych wersji. Na jakim$ etapie naszkicowal chlopca z muskularnymi udami, z piersiami
jak rozgwiazdy i cien Kathy przecinajacy sie z jego postacia”, i dalej: ,,(...) jakiemus wscib-
skiemu moraliscie pozbawionemu daru wizji wydatoby sie to pewnie gorszace, ale on
mial swoje rysunki, mial koncepcje obrazu, w ktérym Kathy byla obecna, i to nie jako
spocona pensjonarka, niekiedy wulgarna, wzruszajaco ambitna w swoich aspiracjach,
czasem brutalna w swej bezwiednej zmystowosci, ale prawdziwa Katherine Wotkow, juz
prawie kobieta, sztucznie chtodna i plomiennie oddana muzyce, prowokujaca go, zeby
wlasng pasje przeniost na zagruntowang deske”, a konczac przygotowania do malowa-
nia tego obrazu: ,,Wolalby czeka¢ do nastepnego ranka i pracowac przy wcezesnym $wie-
tle dziennym, lecz nie mogt sie powstrzymac. Zaczat tego popotudnia. Chwilami styszat
swoj zdyszany oddech albo jek lub $wist (starczy bronchit?), gdy borykat sie z dziewi-
czq deska. Kiedy pierwszy strach przeminal, kiedy wszystko stato sie rozkosznie tatwe,
byly inne chwile, czul, jak znowu twarz mu sie wypelnia ciatem” (White, P., 1997, s. 605).

4.1.1. Fantazje i sttumienia oraz przeniesienie popedu

Poréwnujac neurotyka z artysta, Freud zauwaza pewne podobienstwa, ale i zasadnicze roz-
nice. Wedtug niego jeden i drugi dysponujq silnymi i niezaspokojonymi ,,sitami popedu”,
a nie mogac ich zadowoli¢, uciekajg w $wiat wyobrazni i - jakby powiedzial Jung - ucie-
kajq do $wiata psychiki archaicznej, czy raczej archetypowej, rzadzacej sie prawami przy-
jemnoéci. Jest ona oparta na emocjach i tworzacej sie w ich wyniku wyobrazni oraz indy-
widualnych asocjacjach. U takich os6b, u ktérych dominuje psychika archaiczna, broni sie
ona przed niezinternalizowanym $wiatem, wytwarzajac fantazje i ochronne wyobrazenia
przed otaczajacymi realiami. Taki stan, charakteryzujacy sie my$leniem zyczeniowym oraz
atawistycznym mechanizmem obronnym, nazywany jest regresja (zoh. Dudek, ZW., 2010,
s. 46-61). Jednak, jak pisze Rosinska, cytujac Freuda, w przypadku nie-artysty prowadzi
to do choroby, a w sytuacji cztowieka tworczego do sztuki: ,Narastanie i nasilanie sie fan-
tazji stwarza warunki do popadniecia w nerwice lub psychozy (...). Odgalezia sie tutaj sze-
roka boczna droga wiodaca do patologii” (Freud, Z., 1989, za Rosinska, Z., 1985, s. 102).
Dla artysty sztuka staje sie rodzajem zaworu bezpieczenstwa lub, jak by¢ moze powie-
dzialby Freud, przeniesieniem popedu i przedmiotem kateksji. Regresja czesto wystepuje takze

u dzieci z chwilg pojawienia sie¢ nowonarodzonego cztonka rodziny w postaci siostry lub
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brata. Oprocz tego artysci, podobnie jak zresztq i dzieci, posiadajq zdolnosé do zabawy. One
rowniez charakteryzujq sie typem archaicznego myslenia. Ale poeci, bo o nich najczesciej
pisze Freud, w odréznieniu od dzieci lepiej potrafig ro6znicowac swoje fantazje od rzeczy-
wistosci. Dziecko tworzace niesamowite Swiaty czesto nie odro6znia zabawy od wytworow
wyobrazni. Dla dzieci te fantazje majq charakter zbiorowy. Manifestuja je, traktujac prawie
tak samo, jak otaczajgca rzeczywistos¢, i rownoczesnie je nanig rzutuja. W przeciwienstwie
do tego fantazje dzienne artysty, jak nazywa je Freud w odréznieniu od marzen sennych, sg
cecha immanentng jego intymnego $wiata. Wilhelm Stekel stwierdza wrecz, ze pod wieloma
wzgledami nie ma wiekszej réznicy miedzy snem a poezja i pomiedzy neurotykiem a poeta:
,Nie kazdy neurotyk jest poetq. Ale kazdy poeta jest neurotykiem” (Stekel, W., 1973, za Maly-
szek, T., 2014, s. 51). Poza tym Freud zauwaza, ze wszelkiego rodzaju fantazje sq wezesnymi
objawami cierpienia. Artysta dzieki odpowiedniej obrobce tego materiatu chce u odbiorcy
wywola¢ skojarzenia, dzieki ktorym bedzie on mogt, przynajmniej w jakims stopniu, ziden-
tyfikowac sie z jego fantazja. Nadajac wyobrazeniu forme symbolu, sam musi sie skontak-
towac i chocby intuicyjnie zanalizowaé poruszany problem. Jednak aby tego wszystkiego
dokonad, jest jednocze$nie zmuszony do trzymania sie realnego zycia i nabrania pewnej
szerszej perspektywy. Z jednej strony wcale nie ulatwia mu to pracy, ale z drugiej dzieki
temu trzyma go przy zdrowiu. O tej sprzecznosci Patrick White napisat tak: ,(...) artysci tak
sq zajeci problemami techniki, Ze czesto tracg z oczu wlasciwy cel swoich wysitkoéw. Dlatego
tak wiele obrazdw pozostaje tylko wprawkami technicznymi. Jedynie prawdziwie wielcy (...)
wyczuwaja, do czego daza, nawet jesli tego nie rozumiejq” (White, P., 1997, s. 361).

4.2. Elementy duchowosci i plciowoSci w procesie kreacji

Kiedy teraz siegnatem po ksigzke Patricka White’a, to zauwazyltem, Ze czytajac jq przed
wieloma laty, robitlem na jej marginesie rozne notatki. Wiekszo$¢ raczej nie nadaje sie do
cytowania w tej publikacji, ale jedng - z racji tego, iz jest mi szczegodlnie bliska - odwaze
sie przytoczy¢ w catosci: ,, Biel ptotna czy pokryta werniksem blacha staje sie wyzwaniem,
magnesem. Jak zawsze w takich momentach czujemy podniecenie, ekscytacje, gdy uda
sie nam z mrocznej mgly wyobrazni wyodrebni¢ znajome ksztalty. Najpierw strach mie-
sza sie z fascynacja. Przerazenie i rado$¢ poréwnywalna jest z Boska podczas stwarzania
Swiata”*s, Zresztq dalej, jakby w nawigzaniu do tego, sam autor za posrednictwem swojego

bohatera odczytuje napisany przez niego na $cianie wychodka niedokonczony aforyzm:

15 Bartel, R. (1998) - z zapiskow na marginesach ksiazki Patricka White’a Wiwisekcja.
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., Bog Wiwisektor

Bog artysta

Bog” (White, P., 1997, s. 508).

Komicznos¢ i tragizm tej sytuacji wydajg sie by¢ odwrécong reakcja obronng na
traumatyczny konflikt. Z jednej strony mamy tu do czynienia z dzialaniem mechanizmu
wyparcia, a z drugiej z uwznio$leniem i sublimacjq.

W kontekscie dalszych rozwazan warte odnotowania sg tutaj jeszcze trzy kwestie.
Pierwszg jest przyrownanie artysty do Boga, a wiec ,wielkiego kreatora”, ktéry na doda-
tek wszystko widzi, ma we wszystko wglad (a wiec rowniez w siebie) i nic sie przed nim
nie da ukryé. Mozna powiedzie¢, ze potrafi zajrze¢ i zobaczy¢ na biezgco nawet pro-
cesy dziejace sie w id, ego i superego jednocze$nie. Posrednio zwigzana jest z tym takze
rola natchnienia jako nieodlgcznego sktadnika procesu tworczego. Natomiast to, ze jest
stworca, szczegolnie wazne jest takze w odniesieniu do trzeciej pojawiajacej sie cechy
artysty, ktora jest biseksualnosé.

Z jednej strony przez powigzanie artysty z Bogiem mozemy zauwazy¢ wyraznie domi-
nujacy pierwiastek meski. Spelnia sie to dzieki inspiracji, czy moze bardziej wprost
- przy tchnieniu i zaptodnieniu. Jest to znana metafora odwotujaca sie do stworzenia czto-
wieka, w ktorego Bog tchnat zycie, a takze odwolanie sie do nieswiadomosci jako zrédia
wiedzy tajemnej, archetypowej i nadprzyrodzonej. Z licznych relacji wiemy, ze stanom
natchnienia towarzyszy¢ moze przynajmniej cze¢sciowa utrata $wiadomosci. Osoby takie
czesto wypowiadaja stowa, ktére sq im wkladane w usta rzekomo przez Boga. Jednocze-
$nie mamy tutaj jednak do czynienia z ewidentnym aspektem zenskim. To, co bierne, co
zapladniane lub, jak nazywaja to psychoanalitycy, co pasywnie stucha treéci ptynacych z id,
w naturalny sposéb kojarzy sie z zenskoécia. Jak wiemy, ilos¢ polaczen biegnacych z ciata
migdatowatego do kory jest wieksza niz w strone przeciwnag. Dlatego tez ten intrapsychiczny
proces nazywany inspiracjq jest proba kontaktowania sie ego z id, w ktérym w znaczacej cze-
$citresci z tego drugiego przekazywane sg do tego pierwszego. W efekcie tego mys$li i emocje
wydobyte z nieSwiadomosci zapelniajq lub inaczej zaptadniajq naszq $wiadomos¢, tworzac
wrazenie przekazywania ich przez sily nadnaturalne. I to jest prawdopodobnie przyczyna
tego, iz artys$ci, odkrywcy czy naukowcy tgczq natchnienie z dziataniem istoty lub mocy nad-
przyrodzone;j.

Rosinska napisata o jeszcze jednym wymienianym przez Krisa czynniku. Ot6z ten znany
psychoanalityk i historyk sztuki stwierdzil, ze nadprzyrodzony aspekt inspiracji przynaj-
mniej cze$ciowo zrzuca odpowiedzialno$¢ z ramion tworcy. Jego zdaniem to poczucie winy

powstaje w skutek dziatania superego karzacego za kontaktowanie sie ego z.,,(...) zakazanym
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materiatem pochodzacym z id” (Rosinska, Z., 1985, s. 112). Ponadto taki nadprzyrodzony
przekaz wzmacnia jego wage i zwalnia artyste z odpowiedzialno$ci przed odbiorcami, kto-
rzy pomimo zastosowanych przez niego zaslon mogliby zbyt dostownie odczyta¢ dzielo.

Artysta w stanie natchnienia kierowany jest czesto jakim$ naglym impulsem
i pod jego wplywem zaczyna automatycznie pisa¢, rysowaé, malowac czy rzezbic.
Na poczatku kazdego aktu tworzenia wystepuje element pasywny, wstuchiwania sie
w siebie, szukania inspiracji, ale w ostateczno$ci musi on zosta¢ potaczony z twor-
czym, a nie odtwoérczym opracowaniem i wykreowaniem czego$ nowego, oryginal-
nego, niepowtarzalnego. Nie chodzi przy tym o wasko pojetg warsztatowq bieglos¢,
ktora w pewnych wypadkach moze zawie$¢ twoérce na manowce, ale uczynienie jak
najlepszego i najpelniejszego pozytku z materiatu pochodzacego z nieSwiadomosci.
Jeszcze inaczej mozna byloby powiedzieé, ze chodzi o takie przettumaczenie powyz-
szych tresci, ktore bedzie dobrze oddawalo jej sens, a przy tym bedzie jednoczes$nie
oryginalne i wizualnie atrakcyjne.

Nalezy pamietac tezio tym, ze jesli Freud okreslat co$, co pochodzi z id, jako ,,odra-
zajace” czy ,zwierzece”, to czynit to z perspektywy purytanskiego i mieszczanskiego
Wiednia. Dzisiaj po blisko stu latach i wielu odkryciach naukowych, zmianach kul-
turowych, cywilizacyjnych, jak i w dziedzinie obyczajowosci, zapewne nazwalibysmy
to zupelnie inaczej. Poza tym Freud, cho¢by w dziedzinie sztuki, byl catkowitym tra-
dycjonalisty i wspoétczesne mu nurty, a nawet wybitne dzieta, byly dla niego trudne
do zaakceptowania. Jak wspomniatem powyzej, podejrzewal, ze artysta potrafi, cho¢
czesto czysto intuicyjnie, wysublimowac r6zne, nawet najbardziej odrazajace aspekty
swojego id. Ma on jednak zdolno$¢ opracowania takiej formy dziela, ktéra nie bedzie
widzow odstraszata, a ukryta pod nig tre$¢ stanie sie odbiciem utajonych pragnien
odbiorcow. Ta sublimacja, jak jq rozumie Freud, opiera sie na ,,zdolnosci do uwzniosla-
nia” (Rosinska, Z., 1985, s. 106), ktorg posiadajq takze inni ludzie, ale w duzo mniej-
szym stopniu.

Wracajac do seksualnego aspektu twérczosci i samego artysty, naukowca, a moze
po prostu kreatywnego umystu, nasuwa sie jeszcze pare innych ciekawych spostrzezen.
Kolejng zenska cechg procesu tworczego jest to, ze w jego wyniku powstaje nowe doko-
nanie, ktore przyréwnuje sie czesto do nowonarodzonego dziecka, a sam akt tworczy do
dtugotrwatego i ciezkiego porodu. Nawet potocznie méwimy, ze artysta w koncu ,,sptodzit
jakie$ dzielo”. Patrick White tak oto ilustruje ten mechanizm: ,, W bezsenne noce dreczyla
wiec starzejacego sie «stawnego» malarza mysl, Ze tudzit sie, biorgc tak potworng cigze

swojej psychiki za dziecie radoéci, ktore pragnal wyda¢ na $wiat” (White, P., 1997, s. 522).
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W koniczacym cytat zdaniu odnalez¢é mozna jedng z podstawowych przyczyn tworczo-
§ci, polegajaca na tym, ze kazdy artysta, odtwarzajac wlasng wizje $wiata, pomimo wielu
chwil zwatpienia, przynajmniej przez moment czuje sie prawdziwym stworcq. W istocie
jest on moze nie tyle wielkim odkrywca czego$ nowego, co raczej ,Bogiem Wiwisekto-
rem” (tamze) i tym, ktéry przywraca co$, o czym wszyscy wiedzg lub powinni wiedzie¢,
a 0 czym zapomnieli. By¢ moze, jakby to powiedzial Freud, przypomina nam o wypartych
pragnieniach id ukrytych za tabu lub o jungowskiej zbiorowej nieSwiadomosci ukrytej w nas
samych. Wielokrotnie, patrzac na osoby, z ktorymi pracuje, na to, co i jak rysuja, maluja
czy rzezbia, odnosze wrazenie, ze w tym wiasnie tkwi sens i w tym lezy sila arteterapii.

Na koniec chcialbym sie z czytelnikiem podzieli¢ jeszcze jedng obserwacja. Pomimo
wielu bardziej lub mniej trafnych uwag w stosunku do aspektu ptciowos$ci rozumianego
przez Freuda jako podstawowego motoru dziatan ludzkich, sadze, ze jest on odczytywany
nieco opatrznie lub - méwigc wprost - zbyt dostownie. Wlasciwie jest to temat na osobng
publikacje, ale sadze, ze w kontek$cie arteterapii warto réwniez i na to zwréci¢ uwage.
Osobiscie nie znam bowiem pewniejszej metody na nieSmiertelno$é niz unieSmiertel-
nienie wiasnych genéw. Jesli rozumiec¢ to wasko i dostownie, mozna bytoby rzeczywiscie
uzna¢ Freuda za seksualnego czy biologicznego maniaka. Jezeli jednak rozumie¢ to moz-
liwie szeroko (i nie chodzi mi tutaj o dorabianie ideologii na sile), to moim zdaniem miat
on catkowitg racje. Cechg symbolu, metafory czy idei jest ich transgenracyjny charak-
ter. Za posrednictwem naszych potomkoéw oprocz genow, w jawny, ale i ukryty (nie$wia-
domy) sposéb wartosci te sg przekazywane, a p6zniej na podobnych zasadach odczyty-
wane przez przyszte pokolenia. Znajduje to takze swoje bezposrednie odzwierciedlenie
w roznych technikach stosowanych w psychoterapii, na przyktad w postaci genogramu,

oraz w arteterapii w tematach na nim wzorowanych.

4.3. Mechanizm wyparcia i sttumienia a zdolno$¢ sublimacji

Cecha charakterystyczng tworczej represji jest takze jej elastyczno$é, a mowigc inaczej -
pewna luznos¢ sttumien. Oznacza to, ze nie wszystkie problemy i zgdze ulegaja catkowi-
temu sttumieniu lub wyparciu. Jakas cze$¢ z nich pod roznymi zastonami przedostaje sie
do $wiadomosci, tym samym powiekszajac pole ego. Czesto zdarza sie takze, ze niektore
elementy ulegaja tylko fragmentarycznemu stlumieniu lub zostajq ulokowane w przed-
$wiadomosci. Dzieki temu artysta moze je bardziej lub - jak w drugim przypadku - mniej

$wiadomie przetworzy¢. Czym innym jest natomiast elastycznos$¢ regresji, ktéra polega na
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cze$ciowym i czasowym cofaniu sie podmiotu do weze$niejszych faz rozwoju. W wiek-
szym lub mniejszym stopniu, w réznych okresach zycia, moze ona wystepowac jako
norma u wszystkich ludzi. Wtedy to niektére nieswiadome elementy ptynace z id prébuja
opanowac ego. Jezeli jednak dochodzi do zbyt czestego lub zbyt dlugiego jej trwania, moze
to doprowadzi¢ do sytuacji zagrazajacej utratg zdrowia psychicznego. Artyste przed pato-
logia chroni wiec sila jego ego i zdolnos¢ do sublimacji (por. Rosinska, Z., 1985, s. 107).

Czytelnikowi nalezy sie jeszcze pare stow wyjasnienia w kwestii roznicy pomiedzy
wyparciem a ttumieniem. Zreszta dzisiaj mozna spotka¢ sie z licznymi kontrowersjami
dotyczacymi tego pierwszego mechanizmu. Interesujgco opisuje je w zbiorowej publi-
kacji Mozg i jego umysty Tomasz Maruszewski. Jednak nie wdajac sie w tak szczegotowe
zagadnienia, nalezy podkresli¢, ze dla Freuda wyparcie bylo nieswiadomym mechani-
zmem obronnym. Znaczy to, ze cztowiek nie zdaje sobie sprawy nie tylko z tego, iz zostalo
ono uruchomione, ale takze z samego impulsu, ktory je wywotal. Natomiast sttumienie
jest swiadomym mechanizmem obronnym stosowanym w celu usuwania niepozadanych
elementéw ze $wiadomosci. Juz wspolczesnie jego corka, Anna Freud, wyroznita dwie
grupy mechanizmoéw adaptacji. Pierwszg stanowig takie, ktore uruchamiane sq w sposob
nieswiadomy i prowadza do nerwicy. Druga grupa sq $wiadome, ktore sprzyjaja lepszemu
przystosowaniu (Freud, A., 1997, za Maruszewski, T., 2006, S. 291).

W Wiwisekcji mozna znalez¢ przynajmniej pare fragmentéw dotyczacych omawia-
nych kwestii, a ja wybratem taki, ktory jest kontynuacja opisu spéznionej mitosci malarza:
»Wracal na gore, rysowal, czasem malowal, bo sztuczne $wiatlo sprzyjato realizmowi zhu-
dzen. Czasem budzil sie w z6ttym, pocietym przez zaluzje na pasy $wietle rannym i znaj-
dowat przy t6zku rysunki, ktorych umyst jego nie cheiat komentowac”, i dalej: , To wladnie
te potajemne rysunki i mniej liczne obrazy, chociaz straszne i przerazajace, podtrzymy-
waly go w tym okresie na duchu; nawet gdy nie mégt sam niekiedy poja¢ ich znacze-
nia, rozgrzewat sie w blasku wlasnej artystycznej inwencji - jak na przyklad to potworne
dziecko z zerwang pepowing. Z pozoru podobna byla do suchej galezi taminku kolysza-
cego sie w angielskim Zywoplocie. Dopiero po gtebszym wniknieciu we wszystkie sko-
jarzenia przeszyt go bolesny dreszcz, jakby porazenie pradem. Czy byl dzieckiem wciaz
jeszcze spodziewajacym sie narodzin? A moze $mierci?” (White, P., 1997, s. 669). W ostat-
nim fragmencie pojawia sie charakterystyczna refleksja i poczatek czego$, co mogliby-
$my przyréwnac¢ do rodzaju autopsychoterapii czy tez proby uswiadamiania i ttumacze-

nia ukrytych tresci.
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4.4. Peter Fonagy i jego trzy tryby

Réznica miedzy artysta i osobg psychicznie chorg polega rowniez na tym, iz ten pierw-
szy potrafi by¢ krytyczny wobec swoich wyobrazen, a drugiemu catkowicie lub czesciowo
tego brakuje. Znakomity brytyjski psycholog i psychoanalityk Peter Fonagy w ten spo-
sob formutluje ten problem: ,,Pacjenci, z ktorymi spotykamy sie na psychoterapii, czesto
nie potrafig wyswobodzi¢ sie z trybu «réwnowaznosci» psychicznej i/lub trybu «na niby».
W pierwszym przypadku sg bezustannie dreczeni uczuciami i myslami, ktére domagaja
sie realizacji, poniewaz majq status faktow. W przypadku drugim zyczeniowe my$lenie
podtrzymuje ich na duchu, ale izoluje od autentycznych emocji i ludzi, ktérzy mogliby
okazac¢ sie dla nich wazni” (Fonagy, P., 2002, za Wallin, D.J., 2011, s. 57). Fonagy, ktory jest
cenionym profesorem University College w Londynie, dyrektorem wykonawczym Anna
Freud Centre i analitykiem British Psycho-Analitycal Society, na podstawie badan i prac
nad teorig umystu stworzyl szeroka koncepcje dotyczaca zachowan ludzkich i lezacych
uich podstaw stanéw umystowych, przekonan, emocji i pragnien. W jego propozycji opar-
tej na wieloletniej praktyce klinicznej i naukowej kazdy z nas od samego dziecinstwa
wypracowuje ,teorie”, dzieki ktorej moze rozumie¢ i przewidywac¢ zachowania innych
ludzi, opierajac sie na tym, co jego zdaniem dzieje sie w ich gtowach.

Jego mentalizacja jest procesem, ,(...) dzieki ktéremu zdajemy sobie sprawe, ze umyst
posredniczy w do$wiadczaniu $wiata” (Fonnagy, P.iinni, 2002, za Wallin, D.J., 2011, s. 53),
ale nie nalezy utozsamiac tego z samos$wiadomoscia, lecz raczej z uéwiadamianiem sobie
stanu emocjonalnego i umystowego otaczajacych nas oséb.

Fonagy wyrdznil i opisatl trzy subiektywne tryby: tryb réwnowaznosci psychicznej,
tryb na niby oraz mentalizacje. Zainteresowanych odsytam do wymienionej przeze mnie
literatury, natomiast tutaj, w nawigzaniu do koncepcji Freuda, w wielkim skrocie pra-
gne tylko zasygnalizowaé, co kazdy z trybow oznacza. W pierwszym, réwnowaznosct psy-
chicznej, ktory jest charakterystyczny dla niemowlat, bardzo matych dziecii os6b chorych
psychicznie, $wiat wewnetrzny i rzeczywisto$¢ zewnetrzna sg catkowicie rownowazne.
Innymi stowy jest to najbardziej archaiczne myslenie, w ktérym nie jesteSmy w stanie
odrozni¢ przekonan i fantazji od rzeczywistosci.

W trybie na niby $wiat naszej wyobrazni zostaje co prawda oddzielony od $wiata real-
nego, ale to, co pojawia sie w naszej fantazji, w naszym przekonaniu naprawde istnieje.
Jest to myslenie charakterystyczne dla matych i nieco starszych dzieci, a takze dla os6b
psychicznie chorych. Natomiast w trybie refleksyjnym, inaczej w mentalizacji, w pelni zda-

jemy sobie sprawe, ze nasza wyobraznia jest oddzielona od rzeczywisto$ci zewnetrznej,
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ale posiadamy zdolnos¢ do spostrzegania wzajemnych relacji. Subiektywne doznania,
mys$li, uczucia i fantazje podlegaja naszej refleksji i warunkujg to, co sie z nami dzieje,
ale réwnocze$nie zdajemy sobie sprawe, iz sa one takze zalezne od $wiata zewnetrznego.
JesteSmy w stanie zinterpretowac¢ nasze doznania dzieki temu, Ze rozumiemy réznice
pomiedzy wydarzeniami a naszymi reakcjami. W mentalizacji widzimy catg ztozonos¢,
bogactwo i niejednoznacznos$é $wiata innych oséb i naszego. Dzieki temu jesteSmy w sta-
nie modulowa¢ nasze umystowe reprezentacje realiow zewnetrznych w oparciu o nowe
dane. Przy prawidlowym rozwoju tryb ten pojawia sie okoto czwartego roku zycia, kiedy
dziecko uzyskuje zdolnos¢ do analizowania zalezno$ci pomiedzy $wiatem wewnetrznym
i zewnetrzng rzeczywistoscig (Fonnagy, P., 2001; Allen, J.P., Fonnagy, P., 2002; Fonnagy,
P.iinni, 2002, za Wallin, D.J., 2011, s. 57). Nie oznacza to oczywiscie, ze proces ten jest
zakonczony i osiggamy stan doskonaly, bo w rzeczywistosci ksztaltuje sie on wlasciwie
przez cate zycie.

W aspekcie krytycyzmu wobec swoich wyobrazen artyste od nie-artysty odréznia niski
poziom samoakceptacji. Mimo chwilowych wzlotéw jest wobec siebie bardzo krytyczny,
cho¢ publicznie raczej sie do tego nie przyznaje. Oczywiscie w jakim$ stopniu kazdy czto-
wiek ma prawo by¢ niezadowolony z siebie i otaczajacej go rzeczywistos$ci, ale dopiero
nasilenie tych wyobrazen prowadzi¢ moze do choroby Iub do sztuki. Charakteryzuje go
wieksza od przecietnej wrazliwo$¢ na bodzce, co zdaniem Phyllis Greenacre: ,,(...) prowa-
dzi do intensyfikacji doswiadczenia i do rozszerzenia jego zakresu” (Greenacre, P., 1957,
za Rosinska, Z., 1985, s. 103).

Koniecznym warunkiem jest tez zdolnos¢, ktora mozna nazwacé talentem do orygi-
nalnego, ale podporzadkowanego pewnym regutom opracowania trudnego materiatu.
Osoba posiadajaca taka zdolnos¢ bylaby, jak okresla to Rosinska, ,,zdrowym nerwicow-
cem” (Rosinska Z., 1985, s. 106), ktory dzieki sile swojego ego jest w stanie odizolowac
sie i kontrolowac procesy pierwotne, a spozytkowujqc szeroko rozumiany warsztat twor-
czy, wykreowac nowe wartosci. Potrafitby tak pokierowaé wlasnymi potrzebami, Ze prze-
suwalby je z rzeczywistosci, w ktorej ze wzgledu na normy spoteczne nie moze zrealizo-
wac, na obiekt zastepczy, jakim staje sie sztuka, nauka i kazdy inny rodzaj kreatywnego
dzialania. Ego artysty jest na tyle silne, ze potrafi spozytkowacé regresje do wytworzenia
kontrkateksji, a wiec sytuacji lub zjawisk opozycyjnych wobec sygnatow plynacych z id.
Ernst Kris zauwazyl, ze o ile regresja u chorego jest czynnikiem destrukcyjnym, o tyle
w przypadku tworcy o silnym ego, duzej elastycznosci represji i zdolnosci do sublimacji
moze zosta¢ zastosowana przez ego do kreacji dzieta i kontrolowania tresci pochodza-

cych z id. Patrick White opisal ten proces w nastepujacych stowach: ,,Czekal na taske,
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ktéra czasem sprawiata, ze poprzez jego palce sptywaly na ptoétno widome znaki nie
tego, co widzial, ale czym zyt i co poznal: mdlej zieleni paczkow ligustru, splesniatego
blekitu jego sztywnych owocow, czarniejszej zieleni rozpaczy, ktérg araukaria wyssata
z okolicznej gleby. Czasem, gdy ramie go zawodzito, zamazywatl oporng deske pociagnie-
ciami pedzla, najczesciej nic nieznaczacymi, lecz niekiedy mierzacymi wprost w sedno
sprawy. W takich momentach z drzeniem mys$lal, Ze moze zdota w koncu utrwalié¢ jakis
slad duszy - o czym w sekrecie marzy nawet najbardziej sceptyczny wrak ciata” (White,
P., 1997, za Rosinska, Z., 1985, s. 103).

4.5. Sublimacja, represja, zahamowanie i motywacja

Jak powszechnie wiadomo, tworca psychoanalizy byt ateistg, chociaz pod koniec zycia
dostrzegat takze pewne pozytywne aspekty religii, a nawet Ko$ciota. W wielu publika-
cjach podkreslat ogromne znaczenie sublimacji jako formy przesuniecia popedéw na nowe,
bardziej wznioste cele, ktore mogg da¢ rownie duzg satysfakcje. Dzieki temu nie byt one
hamowane, a znajdowaly ujécie w sztuce, nauce i kazdej innej dziatalnoéci tworczej. Zada-
nie sublimacji polegato wiec takze na ochronie samego popedu. To przeswiadczenie towa-
rzyszyto mu nie tylko w pracy terapeutycznej, ale takze taczyto sie z rozwazaniami doty-
czacymi sztuki. Na przyktad w publikacji Kultura jako Zrédlo cierpieri napisal, ze: ,Zadanie,
jakie nalezy rozwigza¢, polega na tym, by w taki sposob przemiesci¢ cele popedowe, aby
nie mogt ich dotkna¢ zawdd zgotowany przez $wiat zewnetrzny. W sukurs przychodzi tu
sublimacja popedoéw, co najtatwiej osiggna¢ wtedy, gdy umie sie w dostatecznym stop-
niu podwyzszy¢ zysk rozkoszy pltynacej ze zrddet pracy psychicznej i umystowej. Jesli sie
tego dokona, los nie moze juz cztowieka dotkna¢ zbyt boles$nie. Zaspokojenie tego rodzaju,
jakie daje arty$cie rado$¢ tworzenia, przyoblekania w cielesne ksztalty twordéw fantazji,
jaka staje sie udziatem uczonego rozwigzujacego swe problemy i poznajacego prawde, sa
zaspokojeniami szczegblnej jakosci - zaspokojeniami, ktore z pewnosciq pewnego dnia
bedziemy mogli opisa¢ z punktu widzenia metapsychologii” (Freud, Z., 1998, s.176-177).
Piszac o przesunieciu popedu, nie miat przy tym na mysli zmiany samego celu, czyli zaspo-
kojenia i uzyskania pelnej satysfakcji. Chociaz celem tym nadal pozostaje przyjemnos¢,
rozkosz i szczes$cie, to zmienia sie tylko przedmiot dziatania sit popedowych. Jeszcze dalej
czytamy: ,,Sublimacja popeddéw to szczegdlnie spektakularna cecha rozwoju kultury; to
wiasnie dzieki niej wyzsze aktywnosci psychiczne, naukowe, artystyczne, ideologiczne

- moga odgrywacé tak wazna role w zyciu kulturalnym” (tamze, s. 191).
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Zamiast sublimacji moze réwniez doj$¢ do represji popedu albo do jego zahamowania.
Represja moze wystepowac z sublimacjq, ale sg to dwa niezalezne mechanizmy obronne.
Natomiast popedy o zahamowanym celu sa zmodyfikowanymi pod wplywem ego i supe-
rego popedami instynktownymi, ktére mogq przynosi¢ zadowolenie i by¢ zaspokojone bez
konieczno$ci catkowitego posiadania obiektu zewnetrznego. Zmieniajg sie one w popedy
o0 zniesionym przedmiocie zewnetrznym, w ktérych nie dochodzi do catkowitego zaspoko-
jenia jak w przypadku sublimacji. Bedzie to na przykiad sytuacja, w ktorej zamiast pelnego
roztadowania napiecia libidalnego w namietnej, réwniez cielesnej mitosci, mozliwe jest
zamienienie jej w przyjazn i troske o drugg osobe oraz nie dochodzi do pelnego zaspoko-
jenia. Znacznie rézni sie ona od sublimacji, gdzie dochodzi do uzyskania pelnej rozkoszy
w wyniku zmiany przedmiotu pozadania na inny, ale dajacy taki sama lub wieksza satys-
fakcje. Jest to przejscie ze sfery bezposrednio cielesnej do sfery kultury, nauki czy innej
pasji tworczej. W tym sensie wszystkie te dziedziny sg efektem sublimacji. Zasada przy-
jemnosci zastgpiona jest zasadg rzeczywistosci, czyli tego, co jest realnie mozliwe do spel-
nienia bez rezygnacji z celu, jakim jest rozkosz i poczucie samospelnienia. Tak rozumiana
transformacja libidalnego popedu staje sie kluczem do rozwoju nie tylko sztuki, kultury,
nauki, techniki czy catej ludzkiej cywilizacji, ale moze przede wszystkim Zrodlem samo-
poznania, samo$wiadomosci, z ktérych to mozemy czerpac wiele radosci.

W zwigzku z powyzszym kreatywnos$¢ w zakresie sztuk wizualnych nakierowana nie
tylko na doskonalenie rzemiosta, lecz takze na tworczy rozwadj, jawi sie jako jedna z naj-
lepszych metod terapeutycznych. Niekoniecznie chodzi tu o stwarzanie wiekopomnych
dziet sztuki podziwianych przez miliony ludzi na calym $wiecie, a o poszukiwanie wia-
snej niepowtarzalnej drogi rozwoju. Osiggniecia wielu artystow, naukowcow i odkryw-
cow docenione bywaly dopiero po wielu latach. Nie to jest dla twércy najwiekszg nagroda.
Motywacja zewnetrzna, ktéra polega na podejmowaniu dzialania ze wzgledu na okolicz-
nosci srodowiska, w jakim przebywa jednostka, wcale nie jest tak skuteczna, jak moty-
wacja wewnetrzna, ktora wynika z samego rozpoczecia i kontynuowania jakiejs pracy. Na
czlowieka bardziej stymulujaco dziala spostrzezenie jego wlasnych postepdow i wysitku
wktadanego w dzielo niz gratyfikacja finansowa. Udowodniono, Ze nagrody zewnetrzne
wobec jakiego$ zadania, nazywane egzogennymi, obnizajg poziom motywacji wewnetrz-
nej. Z kolei endogenne, czyli takie, ktore sq pochodzenia wewnetrznego, podwyzszajq go
(Eukaszewski, W., Doliniski, D., 2006, s. 456-461).

Roéwniez Carl Rogers za jedng z najwazniejszych w zyciu cztowieka uznaje motywa-
cje samorozwoju, a inne pobudki sg tylko jej czeSciami sktadowymi. Zauwaza przy tym,

ze prawidlowy rozwoj cztowieka zwigzany jest z , bezwarunkowq mitoscig i akceptacjq”
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w dziecinstwie. Jezeli jednak jest ona warunkowa, czyli na przyklad zalezy od tego, czy
dziecko jest grzeczne i postuszne woli rodzica, to bedzie rodzito to leki, ktore mogg dziatac¢
hamujaco na jego rozwdj (Rogers, C., 2002, za Sienkiewicz-Wilowska, J.A., 2011, s. 139).

Cechami charakteryzujacymi prawidlowo rozwijajacq sie osobe jest przekonanie
0 mozliwo$ci wplywania na swoj los, otwarto$¢ na nowe do$wiadczenia, wyrozumiatosé
wzgledem siebie i - co w omawianym kontekscie niezwykle istotne - zdolno$¢ do podej-
mowania twoérczych dziatan. Z tego tez powodu podczas sesji arteterapii tak wazne jest
wspieranie kreatywnego wysitku oséb bioracych w nich udziat. Znajduje to takze potwier-
dzenie w mojej wieloletniej praktyce. W poczatkowych latach swojej pracy arteterapeu-
tycznej probowalem sprzedawa¢ dzieta pacjentéw, co miato by¢ dodatkowsq zachety do
udziatlu w zajeciach. Dos¢ szybko zauwazytem jednak, ze chociaz ciesza sie z uzyska-
nego wynagrodzenia z ich sprzedazy, to jest to dla nich czynnik stosunkowo mato istotny.
O wiele bardziej cenig sobie ozywiong rozmowe o efektach wlasnej pracy, wnioskach,
jakie moga z tego czerpac dla siebie, uznania dla ich twérczego wysitku oraz mozliwo$¢
brania udzialu w wernisazach i wystawach, gdzie prezentowane sg ich obrazy.

W pierwszej swojej publikacji dotyczacej arteterapii, ktéra poswiecona byta wlasnie
wpieraniu kreatywnosci, napisatem, ze: , Tworcza aktywnos$¢ jest sposobem na «wyra-
zenie siebie», stymuluje dalszy rozwdj osobisty, ktory jest premiowany przez otoczenie.
Cho¢ efekty kreatywnosci plastycznej bywajq rozne, to skoriczone dzielo, jak i sam proces
jego powstawania - od pomystu przez szkic do wersji ostatecznej - daje poczucie rozwoju
iosiagniecia celu. Dla 0s6b wycofanych, z duzym poziomem leku, moze ona by¢ Swietnym
sposobem na komunikowanie sie z innymi ludzmi i stymulowanie dalszego rozwoju oso-
bistego. Inni pacjenci, majacy problemy z uczuciami wrogosci i agresji, odkrywaja w niej
alternatywny sposob ich ujawniania, ktory jest nie tylko akceptowany, ale i nagradzany
przez otoczenie” (Bartel, R., 2012, s. 95).

W podsumowaniu stwierdzitem takze, iz: ,,Elementem dowarto$ciowujacym i inte-
grujacym sg wszelkiego typu prezentacje, wystawy zbiorowe i indywidualne. Réwno-
cze$nie przeciwdzialajg one stygmatyzacji i poczuciu izolacji os6b z zaburzeniami
psychicznymi. Dla wielu uczestnikéw zaje¢ wydarzenie, jakim jest wernisaz, staje sie nie-
zapomnianym do$wiadczeniem, z ktérym nigdy wcze$niej nie mieli do czynienia. Jednak
najwazniejsza jest sama rado$¢ tworzenia, bez oceniania i bez potrzeby posiadania spe-
cjalnych talentéw czy umiejetnosci. Malujac, rysujac, bawiac sie kolorem, forma, uczest-
nicy tworzq prace, ktore ilustrujg ich wewnetrzne przezycia i stajg sie punktem wyj$cia
do rozmowy o nich samych oraz pretekstem do reinterpretacji minionych do$wiadczen”

(tamze, s. 119).
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Powracajac do samej sublimacji, to zdaniem Freuda wystepowaé¢ w niej mogg trans-
formacja lub/i substytucja. Jesli chodzi o te pierwsza, jest ona przeksztalceniem energii
libido. Natomiast druga to po prostu przesuniecie energii od celu czysto egoistycznego do
takiego, ktory jest spotecznie akceptowany, a czesto bywa i nagradzany. Powyzsze zjawiska
niekoniecznie muszq by¢ zsynchronizowane. Moze dochodzi¢ do sytuacji, w ktorej poja-
wia sie substytucja, ale brakuje neutralizacji energii. Jak pisze Zofia Rosiniska, kreatywna
sublimacja ma miejsce: ,,(...) wtedy, gdy nastepuje fuzja energii seksualnej i agresywnej
oraz regresja przy silnym ego. Warunkiem korzystnym dla potaczenia energii seksualnej
i agresywnej jest pewien stopien neutralizacji energii. Nastepnym etapem po potaczeniu
sie réznych rodzajow energii jest przemieszczenie jej do innego - spotecznie waznego -
celu” (Rosinska, Z., 1985, s. 129). Ale umiejetno$¢ sublimacji i spozytkowania informacji
wydobytych z nieSwiadomosci nie gwarantuja sukcesu artystycznego, poniewaz jest on
takze zalezny od wielu czynnikéw zewnetrznych, takich jak na przyktad kontekst histo-
ryczny, spoteczny czy aktualnie panujace tendencje w sztuce.

Jeszcze jednym niezwykle istotnym motywem, ale i silg dzialania tworcy, jest impera-
tyw komunikowania sie z innymi ludzmi, nawet kiedy twierdzi, Ze pisze do przystowiowej
szuflady. W glownej mierze to wiasnie implikuje i determinuje forme, jaka sie on postu-
guje w celu zamaskowania, uformowania czy utadzenia informacji pochodzacych z id.
Tym tez artysta rozni sie od osoby chorej, Ze aby tresci te przekazaé, jest niejako zmu-
szony do odwotania sie do otaczajacej go rzeczywistosci i zastosowania takich $rodkow
z zakresu szeroko rozumianego warsztatu tworczego, ktore w spos6b mozliwie najpekniej-
szy, najbardziej oryginalny i ciekawy je wyeksponujg. Jak wiadomo, nie chodzi przy tym
o to, zeby przekazac jaki$ $cisle okreslony komunikat lub przedstawi¢ go, postugujac sie
znanymi wszystkim znakami czy symbolami, ale sztuka polega na wykreowaniu tak zwa-
nej wartosci dodanej. W zwigzku z tym mozna zaryzykowaé stwierdzenie, Ze silg artysty
czy innego tworcy jest moc jego ego, ktora jest tak silna, ze pozwala, a nawet stymuluje go
do ,wyjscia” z id przez przetransformowanie jego obrazoéw na jezyk rzeczywistosci. Bytby
to wiec powro6t do zdrowia, do kultury, do czlowieczenstwa i cywilizacji. Prawdg jest, ze
pociaga nas natura, przyroda, a moze nawet i zwierzecos¢, ale w rzeczywistosci, chociaz
nadal jestesmy jej cze$cia, to pelny do niej nawrét jest juz raczej niemozliwy. Sublimacja
zatem jest zdrowq i naturalng potrzebq nakierowana na przywrocenie cztowiekowi ludz-
kosci, na pryncypia zaréwno spoteczne, kulturowe i cywilizacyjne, jak i indywidualne,
ktore jednak z tymi pierwszymi sq w pelnej zgodzie. Synchronizacja ta opiera sie na zna-
lezieniu odpowiedniego balansu pomiedzy pragnieniem wyroznienia sie, ktore zresztq

jest jednym z warunkow kreatywno§ci, a potrzeba skierowang na zycie w stadzie, w spo-
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teczenstwie. Kreator ma szanse nie tylko na uzyskanie satysfakcji ptynacej ze spelniania
swych pragnien popedowych, nie tylko na przynajmniej czeSciowe zaspokojenie potrzeby
$Samorozwoju i samopoznania, ale rowniez na nagrode w postaci uznania mniejszej lub

wiekszej grupy spoleczne;j.

4.6. Kreacja artystyczna i odbior dziela a sesje arteterapii grupowej

Parokrotnie pisatem juz o tym, jak wiele istnieje roznic pomiedzy tworzeniem dzielaijego
percepcja a odbiorem realnego obrazu rzeczywisto$ci. Teraz zaprezentuje podobienstwa
i roznice pomiedzy kreacjq a percepcja i interpretacjq obrazu wizualnego z perspek-
tywy arteterapii grupowej, gléwnie w nurcie psychoanalitycznym. Omawiane zagadnie-
nia dotycza zaréwno uznanych dziet sztuki, jak takze i tych tworzonych przez uczestni-
kow w ramach sesji arteterapii. W podej$ciu psychoanalitycznym pomiedzy procesem
tworzenia obrazu i jego odbioru istnieje bardzo wiele podobienstw. W koncepcji egoicz-
nej najwiecej uwagi temu zagadnieniu poswiecit Ernst Kris (Kris, E., 1953). Jego zdaniem
jedyna réznica polega na tym, ze tworca jest bardziej zaangazowany fizycznie, psychicz-
nie i emocjonalnie w tworzenie dziela niz widz podczas jego percepcji i interpretacji.
Uzasadnia on to miedzy innymi tym, Ze proces ten przebiega pod ostong iluzji estetycz-
nej, to znaczy formy wykreowanego przez artyste obrazu. Twierdzi jednak, Ze odbiorca
zawsze jest bardziej bierny, mniej zaangazowany i mocniej zdystansowany niz tworca.
Wedtug Krisa, chociaz kreacja dziela przez artyste ma takg samg strukture jak jego odbior,
to jest procesem znacznie glebszym. Zofia Rosinska napisata o tym w nastepujacy spo-
sob: ,Wahadlowe ruchy ego w procesie odbioru majq niewielka amplitude drgan. Pasyw-
nos¢ odbiorcy, jego empatyczne utozsamienie sie z modelem w niewielkim stopniu tylko
mozna poréwnac z inspiracja tworcza, analogicznie - jego aktywno$¢ z dokonanym przez
artyste opracowaniem utworu” (Rosinska, Z., 1985, s. 146).

Na gruncie psychoanalizy Freuda w trakcie szeroko rozumianego procesu tworze-
nia obrazu tak u artysty, jak i u uczestnika zaje¢ elementy strukturujace majq miejsce
zaréwno na poziomie nieSwiadomosci, jak i $wiadomoséci. Na poczatku odbywa sie to
w trakcie przemiany biologicznego instynktu w psychicznie nieswiadome pozadanie.
Kolejno podczas dzialania wyobrazni lub $nienia, a nastepnie juz cze$ciowo $wiado-
mie w trakcie obrobki myslowej i wyobrazeniowej tylko na wlasny uzytek. Jezeli tworca
podejmie decyzje o nadaniu formy plastycznej, czyli o stworzeniu dziela, to elementy

strukturujace beda w duzej mierze poddane $wiadomej obrébce ze wzgledu na komu-
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nikatywnos$¢é powstajacego obrazu. Ostatnim etapem bedzie konfrontacja skonczo-
nej pracy z odbiorcami czy czlonkami grupy terapeutycznej i odbywa sie ona w pelni
$wiadomie. Jednakze ten konicowy etap nie musi ograniczaé sie czasowo. Komunikaty
zwrotne w postaci werbalnej, ale i niewerbalnej od uczestnikéw sesji arteterapeutycz-
nej lub po prostu od zwiedzajacych podczas wernisazu, po jego zakonczeniu oraz pod-
czas trwania wystawy moggq podlega¢ dalszej swiadomej obrobce jeszcze dlugo po ich
zakonczeniu. Na ich podstawie tworca moze dostrzec i odkry¢ elementy, ktorych wcze-
$niej nie byl $wiadomy, i na nowo zinterpretowa¢ wtasne dzieto. W przypadku uczest-
nika arteterapii, ale czesto réwniez i artysty, dochodzi do spostrzezenia siebie i swo-
ich probleméw z catkiem nowej perspektywy, do odstoniecia tresci nieswiadomych
i reinterpretacji samego siebie. Powstaje jednak pytanie, czy i na ile ta nowa wiedza
jest prawdziwa? Na ile zbliza twérce do poznania jego prawdziwej natury i w koncu na

ile jest dla niego uzdrawiajgca?

4.6.1 Tworzenie i interpretacja w modelu egoicznym

Jesli chodzi o sztuke przedstawiajaca, to wedlug Krisa percepcja ztozona jest z trzech cze-
$ci, a w sytuacji sztuki abstrakcyjnej z dwoch. W pierwszym przypadku przedstawien
mimetycznych poczatkowy etap polega na rozpoznaniu tego, co w dziele zostato uwidocz-
nione. W drugim odbiorca zaczyna identyfikowa¢ sie z tym, co zostalo przedstawione,
w oparciu o empatie. Chociaz Kris nie uzywa takich okreslen, to mozna domysli¢ sie, ze
chodzi tutaj zaréwno o empatie kognitywna (poznawczg), jak i afektywna (emocjonalna).
Natomiast trzeci etap polega na przejsciu od identyfikacji z dzietem do utozsamienia sie
z jego tworcq. Widz przechodzi z postawy pasywnej do aktywnej i probuje wczuc sie i zro-
zumiec¢ autora dziela.

W arteterapii grupowej jest to bardzo wazny proces zachodzacy w osobach omawiaja-
cych prace innego uczestnika zaje¢. Dzieki niemu majq oni mozliwo$¢ oderwania sie od
wiasnych problemow, zdystansowania i skupienia uwagi na kim$ innym. W ten sposéb
rozwijajq nie tylko swoja empatie emocjonalng, ale przede wszystkim kognitywna. Pod-
czas omawiania pracy przy udziale arteterapeuty uczestnicy zyskuja nowa wiedze z wielu
dziedzin, takich jak:

- psychofizjologia widzenia - na przyklad o rodzajach kompozycji, o barwie, jej

oddzialywaniu, symbolice i rodzajach kontrastéw, o synestezjach, sensybilizacji,

przetwarzaniu informacji wzrokowej i wielu innych;
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- psychologiaipsychoterapia - na przyklad na temat wybranych zagadnien i podsta-

wowych pojec¢ z psychoanalizy oraz innych nurtow i metod psychoterapeutycznych;

- historia sztuki oraz historia i teoria kultury - o stylach i kierunkach czy wybranych

wybitnych artystach, o symbolach, mitach, wierzeniach itp.

Oczywiscie w czasie omawiania odczucia i interpretacje poszczegolnych os6b moga
sie rozni¢ i wtedy powstaje pole do wzajemnej dyskusji, wymiany pogladéw i eksplora-
cji wlasnych uczué. Staje sie to czynnikiem terapeutycznym, a zarazem integrujacym
grupe. Warto podkresli¢, ze kazdy z uczestnikow ma takie samo prawo do wypowiedzi
ijego poglad jest rownoprawny z kazdym innym, a nawet z wizjq calej pozostalej czesci
grupy czy terapeuty. Niedopuszczalna jest sytuacja, o ktorej parokrotnie sygnalizowali mi
pacjenci przychodzacy z innych o$rodkow, ze podczas warsztatow arteterapeutycznych
byli czasami wrecz pietnowani za odmienne zdanie. Bardzo dobrg praktyka jest wrecz
zachecanie uczestnikéw do podawania roéznigcych sie od siebie interpretacji, gdyz sta-
nowi to dodatkowsa warto$¢, ktora mozna spozytkowac¢ na zasadzie znajdujacego zastoso-
wanie takze w psychoterapii paradoksu (Weeks, G.R., LAbate, L., 2000), zaskoczenia lub
metafory. Czesto wlasnie dopiero odmienne od pozostalych os6b obserwacje czy inter-
pretacje tworza rzeczywisty sens pracy. Moga one przynie$¢ wiele korzysci dla procesu
terapeutycznego, i to zaréwno w aspekcie dynamiki grupy, jak réwniez indywidualnym.
Dzieki temu autor otrzymuje wiele cennych informacji o tym, co czesto calkowicie nie-
$wiadomie umiescit w swojej pracy. Chociaz z wieloma z nich wcale nie musi sie od razu
zgadzac, ale zyskuje nowq perspektywe ogladu i wiedze na temat réznych aspektow wia-
snych problemow i konfliktow. Dla arteterapeuty sposob, w jaki uczestnicy interpretuja
formalna strone oraz znaki i symbole zawarte w omawianym dziele, moze by¢ nie tylko
wskazowka w odczytywaniu istotnych dla nich znaczen, ale takze okazja do zaobserwo-
wania ich reakeji emocjonalnej, komunikatéw pozawerbalnych i dynamiki calej grupy.

Kreacje dzieta i jego odbior spaja szereg sktadnikoéw obu procesow i to na wiele roz-
nych sposobéw. Zarowno w przypadku tworcey, jak i odbiorcy, znajdujemy podobne ele-
menty, takie jak (za Rosinska, Z., 1985): inspiracje, regresje ego, sekwencje projekcji nie-
$wiadomych oraz przed$wiadomych tresci i emocji, przesuniecie ego z powrotem do
swiadomosci, jak rowniez emocjonalne, psychiczne i fizyczne przetworzenie materiatu
w celu stworzenia znaczenia dzieta. W przypadku twoércy znaczenie to tworzone jest
zarowno w umysle, jaki i w dziele, a u odbiorcy w przewazajacej czesci przebiega jedy-
nie w myslach. Ponadto w zdecydowanej wiekszosci u artysty proces ten jest bardziej
zlozony, dlugotrwaty, zmudny i psychicznie glebszy niz u odbiorcy. W jego przypadku

mamy do czynienia glownie z popedami o zahamowanym celu. Natomiast w sytuacji
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tworcey ,popedy podlegajace sublimacji nie zmieniajq swojej struktury®. Elementy formalne
popedu: energia - przedmiot - cel, pozostaja bez zmian. Nastepuje tylko ich tre$ciowa
wymiana (Rosinska, Z., 1985, s. 146).

Kulminacyjny moment procesu kreacji i sublimacji zwieniczony jest dzielem penia-
cym role psychologicznej nagrody i przesuniecia na cel akceptowany, a nawet nagra-
dzany spotecznie, co w arteterapii jest waznym elementem wzmacniania osoby bioracej
w niej udzial. Popedy o zahamowanym celu, ktore co prawda przynosza nierzadko duze
zadowolenie, nie moga by¢ w pelni satysfakcjonujace, poniewaz brakuje w nich realnie
wykreowanego dziela. Umozliwiajg jednak tworzenie trwatych wiezi, kiedy bezposrednie
popedy w wyniku ich zaspokojenia zatracajq swojg poczatkowq energie i: ,,(...) muszg cze-
ka¢ na jej odnowienie przez ponowna koncentracje libido'” seksualnego, przy czym obiekt
tymczasem moze ulec wymianie” (Freud, Z., 1975, S. 351).

Kreacja plastyczna ubiera w realng forme iluzje i dla odbiorcy jest zaproszeniem
do wspodlnego jej przezywania. Jednak sama tylko przyjemno$¢ estetyczna jest zaled-
wie poczatkiem lub zapowiedzia prawdziwego zadowolenia. Forma dzieta, podobnie
jak i marzenia sennego, jest dla Freuda zaledwie rodzajem opakowania gltebszych prze-
7y¢ i tresci, ale opakowanie to jest tak z nimi zro$niete, ze jedno uzupetnia drugie i nie
moze bez niego istnie¢. Zakazane tresci sq nim atrakcyjnie zastoniete, poniewaz inaczej,
w wyniku silnego sprzeciwu zaréwno ze strony ego, a takze - w szczegdlnosci - superego,
nie moglyby doj$¢ do Swiadomosci widza. Dziela nie mozna rozpatrywa¢ w oderwaniu od
formy jego opakowania, bo jego sens zawiera sie wiasnie w tym zastanianiu i maskowaniu
groznych i odrazajacych obrazéw wydobytych z id. Forma sama w sobie stanowi juz wielkg
warto$¢, ale i ustanawia oraz wyznacza granice dla tresci (Gombrich, E.H., 1981). Jednak to
tre$ciiemocje inicjuja jej powstawanie i buduja sensy i znaczenie dzieta. O tym, jak wazna
dla tworcy psychoanalizy byla wlasnie forma, Zofia Rosinska (za Gombrichem) napisata
w nastepujacy sposob: ,,Freud traktowal ekspresjonistow i surrealistow jako oblgkanych,
poniewaz - w jego mniemaniu - utozsamiali oni sztuke z procesami pierwotnymi. Roz-
luZznienie mechanizméw kontrolnych ego, a szczegélnie cenzurowania, traktowali jako
proces tworczy, a dzielo sztuki jako rezultat tego rozluznienia” (Gombrich, E.H., 1966, za
Rosinska, 7., 1985, s. 152). Cytat ten ukazuje tez problem, o ktérym juz wspominatem. To,
co dla Freuda bylo az tak przerazajace, iz graniczylto z czystym szalenstwem, wspoltcze-
$nie dla oséb orientujacych sie, cho¢by pobieznie, w najnowszej historii sztuki, a nawet

dla laikow, z reguly wyglada zupelnie niewinnie, jak basniowy krajobraz.

16 Podkreslenie Zofii Rosinskiej,

17 Podkreslenie Zygmunta Freuda.
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4.6.2. Tworzenie i interpretacja w modelu onirycznym

W modelu onirycznym brakuje, jak mozna by sie spodziewaé, rozgraniczenia na $wia-
domg i logiczng forme oraz nieSwiadomg i chaotyczng tre$¢ dziela. NieSwiadome idee
i emocje nie sq kompletnym chaosem, lecz uporzadkowane sq wedtug innych regut niz
$wiadome logiczne myslenie. W procesie kreacji pojawiajg sie podobne mechanizmy do
tych, jakimi rzadzg sie marzenia senne, i charakteryzujg sie zblizong strukturg. W zwigzku
z tym tworzenie mozna przyréwnac do snu artysty na jawie. Mozna je takze w analogiczny
do niego sposob rozpatrywac. Ziarno tresci i struktury zaczyna kietkowa¢ w nieswiado-
mosci, a zreby jego przysztego ksztaltu nie majg jeszcze $wiadomego charakteru. Cho-
ciaz idee, emocje i przeczucia korzeniami tkwig gleboko w ukryciu, to nie okreslaja do
konca ksztaltu dziela, tak jak nie mozemy by¢ pewni, czy ze znalezionego ,,przypadkiem”
ziarna w ogole cokolwiek wyro$nie. A jesli nawet wida¢ juz mate drzewko, to nie wia-
domo, jakie duze i roztozyste wyros$nie, jaki bedzie miato ksztalt i ile bedzie miato gatezi,
czy nie bedzie chorowato, czy nie powalg go bobry, ludzie Iub po prostu nie uschnie. Idee
i emocje z réznych rejonow nieswiadomosci powoli, automatycznie uprzytamniajq sie
tworcy w $wiadomosci. Podobnie jak w przypadku drzewa, instynktownie czerpigcego
z odmiennych warstw gleby rozmaite sktadniki odzywcze, ktore przedostajq sie do pnia
i pozwalaja drzewu wypuszczac wielkie gatezie o dziwacznych ksztattach, czasami w naj-
mniej spodziewanych miejscach. Jest jednak niemozliwo$cia oddzielenie poszczegdlnych
sktadnikow i mineratéw, warunkéw glebowych i konkurencji sasiednich drzew i roslin,
nawodnienia i nastonecznienia od jego formy, koloru, ilosci igiet czy lisci. Tak samo nie
jest mozliwe wyodrebnienie tresci swiadomych od przed$wiadomych i nieSwiadomych.
Instynktowny charakter calego tego procesu jest wykorzystywany w sztuce od dawna.
W najbardziej bezposredni sposob stosowany byl, zreszta nieprzypadkowo, w ekspresjo-
nizmie oraz w surrealizmie, chociazby w postaci technik automatycznych. Jednak stoso-
wane w swojej rygorystycznej formie nie przynosza one pozadanego efektu. Najciekawsze
rezultaty osiggane sq w potaczeniu pierwiastka nieSwiadomego ze $swiadomoscia. Stale
jeszcze zbyt mato docenianym okre$leniem jest ,,uprzytamnianie sobie” czy , przywoty-
wanie ku $wiadomosci”, ktore nalezy rozumie¢ nie jako jednorazowy akt, ale jako pro-
ces z reguly rozciagniety w dluzszym czasie. Zawsze kiedy kto$ pyta, ile czasu zajeto mi
stworzenie jakiego$ konkretnego obrazu, grafiki czy instalacji, jestem w wielkim ktopocie.
Proces powstawania traktuje jako calo$¢ i najczesciej trudno wyznaczy¢ jaki$ widoczny
moment, w ktorym zakietkowata jego idea, poda¢ date rozpoczecia mentalnego opra-

cowywania, a czasami nawet i jego zakonczenia. Dzielo, ktére artysta wiasnie stworzyl,
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najczesciej rodzito sie w mniej lub bardziej odlegtej, ale trudnej do sprecyzowania prze-
szlo$ci. Nawet samg warsztatowg obrobke trudno jest oddzieli¢ od mentalnego opraco-
wywania, majacego swoj poczatek zaréwno przed przystapieniem do niego, jak i w czasie
samego procesu kreacji. Wielokrotnie moze tez ,,uprzytamnia¢” sie dalej w jego umysle,
zarOéwno poprzez emocje, mysli automatyczne, jak i $wiadome refleksje. Moze to zacho-
dzi¢ na wszystkich poziomach, chociaz w rzeczywisto$ci nie sprawuje sie nad nim peknej
kontroli i nie posiada bezposredniego dostepu do czystej nieSwiadomosci ani nawet do
czystej swiadomosci (Ehrenzweig, A., 1967).

Ehrenzweig porownuje tworczy trud do zmagan mitycznego Syzyfa, ktory za kazdym
razem zaczyna od poczatku, jego praca nigdy sie nie konczy. Jest to swojego rodzaju impe-
ratyw tworczego myslenia, polegajacy na przymusie nieustannego kreowania nowych
dziel. Przytocze tutaj jeszcze jeden cytat z ksigzki Patricka White’a: , Byly wszakze ranki,
gdy bol fizyczny pulsowatl intensywniej i pobudzat go do zycia, do zywego malarstwa.
Duffield malowat, skrobat gorgczkowo. Wyciagat ramie i przesuwatl pedzel po twardej
powierzchni, ol$niony przeswiadczeniem, ze wyciska ostatnie krople rozkoszy, ktore pry-
skaja, pltyng i zastygaja na zawsze. Uczyt sie malowac, ale chwiejac sie na prymitywnym
podescie i szukajac po omacku bardziej przekonujacych sposobow wyznania swojej wiary,
mys$lal, Zze nigdy chyba nie osiggnie tej cienkiej jak ostrze brzytwy krawedzi, gdzie prostota

laczy sie z subtelnosciq” (White, P, 1997, s. 753).

4.6.3. Umysl powierzchniowy a umyst glebinowy

Do charakterystyki procesu kreacji artystycznej Ehrenzweig zamiast pojeé: nieSwiadomosé,
przedswiadomos¢ i Swiadomo$é stosuje okreslenia: umyst gtebinowy i umyst powierzch-
niowy. W zakres pierwszego z tych poje¢ wlacza nieSwiadomos¢ z towarzyszacymi proce-
sami pierwotnymi, a w drugi $wiadomos¢ i przedswiadomos¢ wraz z procesami wtornymi
(Ehrenzweig, A., 1967). Umyst glebinowy charakteryzuje sie pierwotnym i wtérnym bra-
kiem zréznicowania obiektow i ich poszczegdlnych czesci. Ten drugi (wtérny) nazywany
jest przez Ehrenzweiga dedyferencjacjq (niezroznicowanie lub indyferencjacja) w prze-
ciwienistwie do dyferencjacji (zréznicowania), ktora charakteryzuje sie umyst powierzch-
niowy. Natomiast pierwotny brak réznicowania zostal opisany miedzy innymi przez Pia-
geta, ktory okreslit go mianem synkretyzmu spostrzegania (Piaget, J., 1966, s. 412-425).
Pojecia tego po raz pierwszy uzyt Edouard Claparéde (Claparéde, E., 1927) na oznacze-

nie spostrzegania cato$ciowego opartego na nieumiejetnosci dostrzegania poszczegdol-
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nych elementéw obiektow. Liczne eksperymenty pokazaly, Ze jest to zjawisko charakte-
rystyczne zaréwno dla zwierzat, jak i matych dzieci (tamze). Przyktadem moze by¢ pajak,
ktoremu mucha wpada w pajeczyne, a on za kazdym razem lapczywie rzuca sie na zdo-
bycz. Jezeli jednak podawano mu muche wprost do jego kryjowki, to w ogole na nig nie
reagowal. Pozywienie widzi zawsze w kontekscie pajeczyny, a nigdy osobno. W przypadku
matego dziecka mys$lenie, spostrzeganie, mowa, rozumowanie i wyjasnianie opiera sie
wtasnie na takich poczatkowo niezréznicowanych schematach potgczonych w jedng
calos¢, chociaz w rzeczywistosci zwiazki pomiedzy nimi mogg by¢ catkowicie przypad-
kowe. Zjawisko to towarzyszy rowniez wczesnej niezréznicowanej fazie autyzmu, w kto-
rej niemowle nie oddziela siebie od otaczajacego $wiata i w jego funkcjonowaniu nic nie
wskazuje na to, aby dostrzegalo jakie$ réznice pomiedzy otaczajacymi obiektami. Zaspo-
kaja ono potrzeby jako wystepujace w jego wilasnej ,,wszechmocnej orbicie autystycznej”
(Johnson, S., 1993, s. 15).

Umyst powierzchniowy w rozwoju osobniczym dziecka powstaje stopniowo i zaczyna
dominowa¢ okolo siédmego roku zycia. Jedng z podstawowych jego cech w przeciwien-
stwie do glebinowego jest ro6Znicowanie, a proces spostrzegania opiera sie na prawach orga-
nizacji percepcyjnej ustanowionych przez psychologie postaci (Gestalt), do ktérych naleza-
toby dotgczy¢ takze zgodnosé z chwilowym nastawieniem oraz kontekst i do$wiadczenie.
Bardzo wazng umiejetnoscig jest takze kategoryzacja, logiczne myslenie i koherencja. Dla
umystu powierzchniowego to, co charakteryzuje umyst gtebinowy, odbierane jest jako catko-
wity chaos. Wedtug Ehrenzweiga cykliczne przechodzenie od glebinowego, w ktérym bra-
kuje zr6znicowania, do powierzchniowego, cechujacego sie zréznicowaniem, oraz ponowny
powro6t do glebinowego jest gtownym mechanizmem wyrdzniajacym proces kreacji arty-
stycznej (Ehrenzweig, A., 1953, s. 57). Inng istotng cecha umystu powierzchniowego jest
zdolno$¢ percepcji otaczajacego Swiata i siebie samego za pomocq narzadow zmystowych.

Z kolei umyst gtebinowy charakteryzuje sie umiejetnos$cia nieswiadomego skanowania
ukrytych pragnien libido. Dzieki niemu pozornie synkretyczna struktura umystu gtebino-
wego, ktory dla powierzchniowego zdaje sie by¢ chaosem, jest zorganizowana i zhierarchi-
zowana. W efekcie procesow dyferencjacji i dedyferencjacji mozliwa staje sie wspoétpraca
obu czesto antagonistycznych umystéw. Za pomoca percepcji powierzchniowej mozemy
logicznie mysle¢, komunikowa¢ sie pomiedzy sobg, przewidywac i planowa¢, mamy
swiadomos¢ trwatosci i cyklicznosci rzeczy oraz zjawisk. Sposob dziatania oparty na
dyferencjacji w psychoanalizie charakteryzuje Erosa. Natomiast dedyferencjacja i indy-
ferencja, czyli bierno$¢, pasywnos¢, przypisywane sq Thanatosowi. O ile poczatkowe

etapy rozwoju cztowieka, ontogeneza i filogeneza, opieraja sie na dziataniu Thanatosa,
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to pézniejsze w gtownej mierze podlegajq Erosowi. Obie te postaci wraz z ich specyficzng
strukturg poréwnuje sie czesto do Nietzscheanskiego Dionizosa (Thanatos) i Apollina
(Eros). Wszelkie doznania estetyczne zwigzane sg z tym drugim i nalezg do tak zwanego
Swiatopoglgdu dziennego. Pelni on funkcje ochronng przed chaosem i homogenicznoscia
oraz kultywuje umystowq racjonalizacje i kategoryzacje, a przez to iluzje logicznego tadu
i porzadku. Oczywiécie doznania estetyczne nie sq zwigzane jedynie ze sztukg. Wedlug
Ehrenzweiga wigzq sie rowniez z ujawnianiem zakazanych treéci naszej nieSwiadomo-
§ciipolegaja na dysonansie miedzy nieswiadomym skanowaniem a $wiadoma percepcja.
Emocje estetyczne sq najsilniejsze, kiedy procesy dziejace sie na ré6znych poziomach nie-
S$wiadomosci zaczynajq zagraza¢ umystowi powierzchniowemu. Dlatego tez najbardziej
jaskrawo mozna je zobaczy¢ w kreacji artystycznej (Ehrenzweig, A., 1953).

Doznania estetyczne nie tylko czuwajq nad rozréznieniami umystu Erosa-Apollina
i zachowuja je w bezpiecznym dystansie od Thanatosa-Dionizosa, ale rowniez biorg
udzial w dyferencjacji i artykulacji tre$ci umystu glebinowego (Rosinska, Z., 1985).
W zyciu dziennym, a jeszcze czeSciej w procesie kreacji, dochodzi do sytuacji nagtego
ol$nienia. Co$, o czym moze nawet kiedy$ co$ slyszelismy lub o czym rozmyslalismy albo
przeczuwali$émy, nagle ujawnia sie naszej $wiadomosci w sposdb wrecz namacalny, jako
co$ dobrze w nas zakorzenionego i znanego od dawna z imienia i nazwiska. W koncu
potrafimy to poczu¢, nazwac, a nawet wyjasni¢, czyli w miare dobrze zracjonalizowac.

Kraing Erosa-Apollina jest wiec ponad wszystko tworzenie we wszystkich mozliwych
wymiarach, na co dzien i od $wieta: w zwyklym ,,szarym” zyciu, w sztuce, nauce i wielu
innych dziedzinach. W wymiarze biologicznym, ale w znacznej mierze takze psychologicz-
nym, najwiekszym, cho¢ czesto nieuswiadamianym przejawem tworczosci jest . stworzenie”
wlasnego potomka, czyli odwieczne pragnienie uzyskania nieSmiertelnoéci poprzez prze-
dhuzenie wlasnych genow. W tym miejscu dochodzi do najwiekszego mozliwego napiecia
pomiedzy stwarzaniem a umieraniem. Psychicznym, czy jak wola inni: duchowym przeja-
wem walki Erosa z Thanatosem sg oczywiscie stworzone przez cztowieka wszelkiego rodzaju
wierzenia i religie, boginie i bogowie oraz oswajanie $mierci przez ro6znego rodzaju rytuaty
i pokrzepiajace poktadanie nadziei w zycie po $mierci. Doznania estetyczne zwigzane na
przyklad z zamilowaniem do erotyki i seksu, tadu i porzadku, $wiatla i $wiata widzialnego
chronig naszg psychike przed wczes$niejszg fazg rozwoju analnego, $wiatem pierwotnego
chaosu i dezorganizacji, poplatania i obtedu oraz niejasnosci i ciemnosci.

Niewatpliwie bardziej pierwotne sq wiec uczucia zwigzane ze wstretem, obrzydzeniem,
odraza, nieforemnogcia, niezgrabnos$cia, a w rozwoju osobniczym z wczesniejsza faza analna,

wydalaniem i zmiang odczu¢ w stosunku do strawionego pokarmu. Brak urody i szpetota
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pelni takze funkcje represyjng i zniecheca do podejmowania aktywnosci seksualnej, bo
zwigksza si¢ ryzyko, ze nasze geny moga zosta¢ zmarnowane. Miedzy innymi jednym z waz-
kich odkry¢ Bayseyowskiej logiki percepcji jest stwierdzenie, ze nasz system percepcyjny
odrzuca interpretacje zakladajace jakis niepowtarzalny i faworyzuje zgeneralizowany punkt
widzenia, to jest odrzuca wszelkie ryzykowne i niejednoznaczne rozwigzania. Zarazem jest
to szosta z dziesieciu zasad doswiadczenia artystycznego Hirsteina i Ramachandrana. Przykla-
dem moze by¢ sytuacja preferowania przez ludzi foremnych figur geometrycznych wzgledem
nieforemnych (Barlow, H.B., 1986, za Ramachandran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 361). By¢
moze jeszcze ciekawsze jest pigte prawo, ktore dotyczy symetrii w poszukiwaniu na przyktad
zdrowego partnera. Zjawisko potwierdzajace te teze odkryli niedawno biologowie ewolucyijni,
a polega ono na tym, ze ztamanie symetrii pomaga ludziom i zwierzetom w rozpoznaniu
osobnikéw chorych, niepelnosprawnych, a nawet zainfekowanych pasozytem (Ramachan-
dran, V.S., Hirstein, W., 2006, s. 362). Jezeli spotykamy sie z madra, piekna, mtoda, zdrowa,
foremnie i proporcjonalnie zbudowang osoba, to istnieje duza szansa, iz inwestujac w taki
zwigzek, nasze geny odniosa pelny sukces, a nasze potomstwo moze by¢ jeszcze zdolniej-
sze, madrzejsze, sprawniejsze oraz mie¢ duzq szanse na znalezienie roéwnie atrakcyjnego
partnera. Miedzy innymi dlatego zdecydowana wiekszo$¢ rodzicow przeznacza duze srodki
finansowe i poswieca ogromna, w poréwnaniu ze zwierzetami, ilos¢ czasu i uwagi na dobre

wyksztalcenie swoich pociech, ich rozwoj fizyczny, umystowy i emocjonalny.

4.6.4. Etapy procesu tworczego i interpretacji

W podejsciu onirycznym proces odbioru dziela staje sie strukturalng czescig procesu
kreacji. Chociaz sklada sie on z trzech etapow: projekcji, dedyferencjacji i introjekcji, to
w przypadku poszczegolnych tworcow stosunki pomiedzy nimi moga by¢ bardzo zrdz-
nicowane (Ehrenzweig, A., 1967). Wszelka tworczo$¢ zaczyna sie w momencie, kiedy
zostaje zachwiana rownowaga pomiedzy umystem powierzchniowym a glebinowym. Docho-
dzi wtedy do przechodzenia elementow (faza projekceji) powierzchniowych do umystu
glebinowego. Jednoczesnie ma miejsce dezintegracja i rozpadanie sie struktur umystu
powierzchniowego. Z Kolei tresci przechodzace do niego z nieSwiadomosci dazq do rézni-
cowania i werbalizacji.

Pierwszy etap procesu tworczego, nazwany przez Ehrenzweiga schizoidalnym, to pro-
jekcjarozszcezepionych elementéw osobowosci na dzieto sztuki. Dla umystu powierzchnio-

wego jest on pelen narzucajacych sie, niepowiazanych ze sobg pojedynczych fragmentow
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oraz jawi sie jako kompletny chaos i dlatego reaguje na niego panicznym lekiem. Z jednej
strony autor postuluje rezygnacje z racjonalnych zasad, kiedy hamujq proces kreatywno-
§ci, a z drugiej zachowanie: ,,(...) intelektualnej kontroli przy jasnym rozpoznawaniu gra-
nic” (Ehrenzweig, A., 1967, s. 167).

Kolejnym etapem jest maniakalna faza percepcji nieswiadomej, czyli nieSwiadomego
skanowania. W wyniku dzialania mechanizméw obronnych umyst powierzchniowy
nasila aktywnos¢ dedyferencjacyjna i czesé elementéw spycha do nieswiadomosci. Nato-
miast umyst glebinowy za pomocq nieswiadomego skanowania integruje rozszczepiona 0so-
bowos¢, kierujac sie przy tym innymi zasadami niz umyst powierzchniowy. Jest ona jed-
nak przez niego spostrzegana jako przestrzen dziela. Etap maniakalny opierajacy sie na
percepcji i integracji nieswiadomej cechuje sie uczuciem polaczenia sie ze wszechéwia-
tem, ze swoim wnetrzem, a jednocze$nie z dzielem. Jest to stan, w ktérym: ,,(...) nie ist-
niejq zadne zréznicowania na to, co zewnetrzne i wewnetrzne, zadne podzialy na to, co
piekne, brzydkie, dobre czy zle; stan, w ktérym nie istnieje czas ani przestrzen” (Rosin-
ska, 7., 1985, s. 173). U odbiorcy powstaje odczucie wciagania, ale jego sita zalezy od gle-
bokosci etapu maniakalnego i stopnia dedyferencjacji.

Trzecim etapem jest reintrojekcja, polegajaca na wlaczeniu elementow zintegrowanej
struktury nieswiadomos$ci w wyniku proceséw réznicowania przez umyst powierzchniowy.
Towarzyszq temu odczucia smutku czy wrecz depresyjnego leku spowodowanego wlasng
niedoskonatoécia, poczucie zmarnowanej szansy, niezadowolenia z efektow pracy i $wia-
domos¢ zaledwie cze$ciowego rozroznienia i zobrazowania tresci nieswiadomoéci. Roz-
czarowanie moze by¢ tak duze, ze prowadzi do pragnienia zniszczenia dziela, czemu arty-
stamusi nauczy¢ sie przeciwstawia¢. O tym, jak bardzo bolesnych do$wiadczen dostarczac
moze proces kreacji i skoniczony obraz, a nawet zniecheca¢ do podejmowania kolejnych
tworczych wysitkow, $wiadczy¢ mogq jeszcze dwa krotkie cytaty z Wiwisekcji: ,,Zaprzat-
niety wylacznie wlasnym malarstwem, wlasng milto$cia, wstretem, chwilami takze stra-
chem, jaki w nim wzbudzaly te obrazy, prawie nie zauwazyl, jak wyglada sypialnia Oli-
wii” (White, P., 1997, s. 360), a dalej: ,,Pracowat z poczatku nerwowo, potem z posepna,
gorzka rezygnacja, wiedzac, co chce osiggna¢, i wiedzac, ze ma bardzo niklg szanse tego
osiggniecia” (tamze, s. 387). Dlatego podczas pracy w arteterapii oraz wspélnego omawia-
nia dziela bardzo wskazane jest dostrzeganie i przekazywanie autorowi informacji o zale-
tach jego dziela, zauwazanie elementoéw stanowigcych warto$¢ od strony artystycznej
lub/i terapeutycznej. Jednakze opiera¢ sie to powinno na zasadzie szczerego zaangazo-
wania i autentycznego, a nie tylko werbalnego odnajdywania warto$ciowych elementow

zar6wno w samej pracy, jak i w postepach terapii. Ponadto wedlug Ehrenzweiga gléwnie
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w twoérczosci psychotykow nie wystepuje maniakalna faza percepcji nieswiadomej, ponie-
waz doswiadczajg oni dyferencjacji, niejednolito$ci, separacji i rozwarstwiania oraz leku
przed $miercig (za Rosinska, 7., 1985, s. 177). Jednakze nie dochodzi do procesu nieswia-
domego skanowania, scalania pokawatkowanej osobowosci wedtug zasad percepcji gtebi-
nowej, i nie pojawiajq sie nowe struktury. Dedyferencjacja zachodzaca podczas fazy percep-
cji nieswiadomej jawi sie psychotykom jako $émier¢ i nie dochodzi do odrodzenia. Poniewaz
nie posiadajg oni nieSwiadomosci, to nie majq gdzie scali¢ rozkawatkowanej jazni i nie sq
w stanie tego dokona¢. O ile w kreacji artystycznej ten destrukcyjny etap jest przejsciowy,
to dla schizofrenikow jest ostatecznym. Widac to na ich obrazach, na ktérych rzeczywi-
stos¢ jest pokawatkowana na niemajace ze sobg zwigzku elementy.

Trzecia faza procesu kreacji ma miejsce nie tylko u artysty, ale réwniez, po skoncze-
niu dziela, w umystach odbiorcéw, przy czym Ehrenzweig dodaje: ,, nietwérczego odbiorcy”
(tamze, s. 178). Okreslenie to odnositoby sie zapewne do pierwszego i drugiego poziomu
- inskrypcji i etykiet — odbioru dziela sztuki, opracowanego przez Monike Blanke Florek na
gruncie neuroestetyki - tréjpoziomowego semiotycznego modelu dziela artystycznego (Florek,
M.B., 2006, s. 389). Inaczej mowiac, nie bytby nim idealny interpretator-odbiorca, a raczej ide-
alny perceptor-odbiorca dziela sztuki, ktéry biernie podporzadkowuje sie bodzcom wykre-
owanym przez artyste. Taka osoba bezbtednie odczytuje wszystkie zawarte w obrazie
bodzZce i jest w stanie na nie odpowiednio zareagowac. Postuguje sie on naturalnymi regu-
tami percepcji, ktorymi postugujg sie wszyscy ludzie o poprawnie dziatajacych zmystach.

Natomiast idealny interpretator-odbiorca jest jednostka, ktora jest w stanie podjqé row-
norzedna relacje z artystq i jego dzietem, a wiec nie ogranicza sie jedynie do narzuconej
przez tworce interpretacji. Potrafi oczywiscie trafnie zinterpretowa¢ szeroko rozumiang
symbolike zawartg przez twérce w etykietach znajdujacych sie w obrazie, ale posiada
rowniez zdolno$¢ nakreslenia zwigzkéw dziela z ktoryms ze Swiatow i wieloma do niego
odniesieniami. Co jeszcze bardziej istotne, mechanizmy, jakimi postuguje sie artysta,
awiec konwencje kulturowe oraz prawa percepcji i wszystkie pozostale zagadnienia psy-
chofizjologii widzenia, uznaje za konwencjonalne, a jednoczeé$nie nie determinuja one
jego interpretacji jednoznacznie. Idealny interpretator-odbiorca nadbudowuje ogladane
dzieto i nie podlega regulom ani ograniczeniom (tamze, s. 402-403).

Zdaniem Ehrenzweiga taki odbiorca jest zaopatrzony we wtorne procesy artykulacyjne
itowlasnie one nadaja powierzchniowy ksztalt, przenoszg znaczenia i sensy dziela sztuki.
Kreacja artystyczna ukazana jest jako walka Erosa-Apollina z Thanatosem-Dionizosem,
w ktérg zaangazowany jest zaro6wno tworca, jak i odbiorca. Im bardziej zaciekla to jest

wojna i silniejsze napigcie emocjonalne jej towarzyszy, tym lepszy rezultat artystyczny.
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W ostatnim etapie tej walki, a wiec w introjekcji, jedng z najistotniejszych rol odgrywaja
odczucia estetyczne, ktore sprzyjaja ponownej konsolidacji elementow umystu gtebino-
wego z powierzchniowym.

W przebiegu kazdej kreacji, nie tylko artystycznej, procesy dyferencjacji i dedyferencja-
cji powtarzajq sie wielokrotnie w sposob catkowicie automatyczny. Jesli tworca jakie$ bez-
ksztaltne tresci organizuje w uporzadkowang strukture, to rownocze$nie eksponuje jedne
elementy kosztem drugich, ktére pomija. Oba procesy zachodzg wiec w jednym czasie,
a warstwa estetyczna towarzyszy im na kazdym etapie. Wypracowywanie wlasnego stylu
danego artysty oparte jest na ciaglej artykulacji tresci umystu gtebinowego. Patrick White
pisze o tym w nastepujacy sposob: ,Sen splaszczyt twarz Willa i pobielit jq tak, Ze miata
odcien surowego ciasta, ale zotte Swiatlo odbijato sie od spekanego tynku $cian, z ktorych
nie udato sie wymaza¢ $ladoéw najtajniejszych mysli, czyli rysunkéw, chociaz prébowat je
Sciera¢, zeby zrobi¢ miejsce dla innych. Nigdy nie ma do$¢ miejsca na wszystko”, a dalej:
., Rysowal wydrazone cialo swojej matki, z nowym dzieckiem kietkujacym w jej wnetrzu
jak ziarnko fasoli, ktore Chow dal mu na gwiazdke. Nad tym wszystkim zyrandol. A takze
oko, o ktorym mowita: Zwariowane oko! Przeciez ono na wylot widzi cztowieka! Oko miato
ksztalt tuku i miotajac strzaly, samo bylo jednocze$nie srodkiem strzelniczej tarczy. Nie
sposob pomiesci¢ na rysunku wszystkiego, co sie wie, za duzo tego jest” (White, P., 1997,
S.93-94)', Przyczyna braku pelnej satysfakeji jest uczucie niedosytu w chwili przyglada-
nia si¢ z dystansu skonczonemu juz dzietu.

Dla artysty najbardziej pobudzajacym i zarazem satysfakcjonujacym nie jest wcale
skonczone dzielo, wystawa czy wernisaz, ale przede wszystkim sam proces tworzenia,
by¢ moze ze szczegolnym uwzglednieniem fazy maniakalnej, stan nieustannego zmaga-
nia sie z tre$ciami umystu glebinowego i powierzchniowego, szukania mozliwie najbardziej
odpowiednich srodkow wyrazu oraz borykania sie z materiq dziela. Jest wielu artystow,
ktorzy, choé sie do tego nie przyznaja, a nawet w oczywisty sposéb bedq bronili swo-
ich dziel, to w rzeczywisto$ci wcale za nimi nie przepadaja. Nie obwieszaja nimi swoich
mieszkan, domow czy pracowni. Kazde z tych dziel nalezy juz do przeszlosci, stato sie
mniej lub bardziej waznym etapem na drodze dochodzenia nie tyle do warsztatowego
mistrzostwa, co raczej do poznania siebie, do wlasnego samorozwoju. Nie wyklucza to
jednak tego, iz czesto i z r6znych powodow powracajg do nich, cho¢by mentalnie, aby
sprawdzi¢ lub uswiadomi¢ sobie postep w rozwoju wlasnej osobowosci, warsztatu arty-
stycznego, przypomniec¢ odkryte wtedy zastony, a by¢ moze zweryfikowa¢ wiasne btedne

interpretacje. Dzieki procesowi wewnetrznego oczyszczenia w akcie tworczym oraz prze-

18 Wryroznienie Patrick White.



Psychoanalityczne podejscie do sztuki a arteterapia

niesieniu nieuswiadamianych wczesniej tresci i emocji na dzieto, jak i pewnej perspekty-
wie czasowej zyskuja lepszy wglad w dynamike wlasnego rozwoju osobistego. W efekcie
uzyskania wiekszego dystansu oraz w oparciu o zdobyte w miedzyczasie doSwiadcze-
nie zyciowe i nowg wiedze, mogg przeformutowa¢ wnioski, co sprzyja pelniejszej i bar-
dziej wszechstronnej analizie, zachowaniu cigglo$ci rozwoju i zaobserwowaniu poste-
pow w procesie indywiduacji.

Oczywiscie nie dla wszystkich ten motyw jest rownie wazny lub w pelni uswiado-
miony. S3 bowiem i inne, takie jak wspomniana juz przeze mnie che¢ doj$cia do warsz-
tatowej doskonalosci, wyrdznienia sie i zdobycia powazania. Oprocz tego to wltasnie owo
poczucie niezadowolenia z ukonczonej pracy i niedosytu zwigzanego z niemoznos$cig
ujawnienia i opracowania tre$ci umystu, emocji i doznan zwigzanych z poszczeg6lnymi
etapami procesu kreacji staje sie sila napedowaq do dalszego tworzenia.

Widz, stykajac sie z jakim$ dzietem sztuki, w celu percepcji jego formy, odkrycia zna-
czen i symboli w nim zawartych, w pierwszym rzedzie spozytkowuje umyst powierzch-
niowy. Procesy z nim zwigzane pozwalajq na odczytanie jedynie zewnetrznej warstwy
obrazu i umozliwiajq do$wiadczenie przyjemnosci estetycznej, ktora jest reakcja na jego
forme wykreowang przez artyste. Jak jednak wiemy, odczucie piekna jest czysto subiek-
tywne i zalezy od wielu czynnikéw. Cos$, co dla jednego bedzie tadne, innej osobie nie
bedzie sie podobato, chociaz wcale niewykluczone, ze po pewnym krétszym lub diuz-
szym czasie obcowania z dzielem te odczucia zar6wno u pierwszego, jak i u drugiego
odbiorcy ulegng catkowitej zmianie. Pierwszemu przestanie sie ono podoba¢, a drugi sie
nim zachwyci. Jak napisal Ehrenzweig: , Brzydota jest projekcja wewnetrznego napie-
cia w takim samym stopniu jak piekno” (Ehrenzweig, A., 1953, s. 80). W duzym stopniu
zalezy to od tego, czy nastapia kolejne fazy interpretacji przez umyst gtebinowy odbiorcy,
ktory kieruje sie innymi zasadami niz powierzchniowy. Moze nawet zupelnie inaczej zor-
ganizowac wykreowane przez artyste znaki i symbole lub zarejestrowa¢ na poziomie nie-
$wiadomosci co$, czego na pozor nie ma w ogladanym obrazie. To co$ moze by¢ pdzniej
przeniesione w catosci lub tylko w pewnej czesci i opracowane przez umyst powierzch-
niowy. Pomiedzy tworca, dzielem, warto$cig i odbiorcq prowadzony jest wieloptaszczy-
znowy dialog. Dochodzi do niego zar6wno w powierzchownej, jak i wewnetrznej war-
stwie dzieta. Podzial ten nalezy jednak traktowa¢ jako proces dynamiczny, w ktérym to,
co powierzchniowe, moze przechodzi¢ - czy przemawia¢ - do nie§wiadomego, a to, co

wewnetrzne, moze dociera¢ do $wiadomego.
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Na poziomie umystu gtebinowego dialog jest niezwerbalizowany i prowadzony jest za
pomoca nieswiadomego skanowania. Natomiast idealny odbiorca w ujeciu egoicznym,
scharakteryzowany po6zniej takze przez Mieczystawa Wallisa (Wallis, M., 1932, za Pekala,
T., 1996, s. 176-190), wydaje sie by¢ tozsamy ze wspotczesnym idealnym interpretatorem-
-odbiorcq w modelu Moniki Blanki Florek. Podejscie, okre$lenia i nazewnictwo nieco sie
r6znia, jednak wnioski sq bardzo zblizone, a czesto wzajemnie sie dopelniaja. Takiidealny
odbiorca w modelu egoicznym z pelnym zaangazowaniem, ale i z umiejetnym dystansem
wlasciwie ocenia role dziela sztuki, jest Swiadomy jego iluzyjnego charakteru, ale potrafi
je zanalizowa¢, zrozumie¢, a takze aktywnie przezywac¢. Ma swiadomo$¢ tego, ze obrazu
nie mozna zredukowac¢ do aspektu religijnego, ideologicznego, dydaktycznego czy psycho-
terapeutycznego. Dlatego moim zdaniem arteterapie trudno utozsamiac jedynie z aspek-
tem psychoterapeutycznym. W terapii przez sztuke mamy réwniez do czynienia z auten-
tycznym procesem tworczym, a w wielu przypadkach by¢ moze ze sztuka w pelnym tego
stowa znaczeniu. Oczywiscie glownym celem jest sama terapia, ale jak sama nazwa wska-
zuje, nie wyklucza, a wrecz ktadzie nacisk na walor artystyczny. Pozbawiona jest najwyzej
spotecznej legitymizacji, oceny ze strony krytykow czy historykow sztuki, i nie znajduje
sie w jej glownym nurcie. Poza nielicznymi wyjatkami nie jest rozpatrywana w aspekcie
komercyjnym, promocyjnym oraz tak zwanej kariery artystycznej. Istnieje jednak w,,dru-
gim obiegu”, w takich kierunkach jak art brut czy sztuka naiwna.

Podejmowanie dialogu z dzielem w modelu onirycznym polega na inicjowaniu
i prowadzeniu $wiadomego dyskursu w celu znalezienia jego sensu, zrozumienia jego
przekazu, jak réwniez: ,odtworzenia fragmentu wyobrazni lezacego u podstaw dzieta”
(Rosiniska, Z., 1985, s. 200). Natomiast w poznawanie na poziomie nieswiadomosci zaan-
gazowane sg uczucia, ktoérych podstawg jest empatia i umyst emocjonalny. W efekcie ide-
alny widz potrafi nie tylko zapozna¢ sie z dzielem od strony racjonalnej, ale wezu¢ sie
w to, co wykracza poza percepcje, czego od strony bodzcowej wecale w nim nie wida¢, oraz
czego do konca nie mozna logicznie wytlumaczy¢. Ostatecznie jest on w stanie wykre-
owacé w swoim umy$le nowa warto$¢, ktora jest nadbudowq ogladanego dziela oraz czyms$
wiecej niz tylko sumg opisanych powyzej. Taka interpretacja wcale nie musi doktadnie
pokrywac sie z intencjami autora, bo idealny interpretator-odbiorca (Florek, B.M., 2006,
S. 401-406) staje sie w pewnym sensie rowniez kreatorem?. Pod koniec swojej ksigzki
Psychoanalityczne myslenie o sztuce Zofia Rosinska stwierdza, iz dialog z nieswiadomo-
$cig oraz w jej ramach moze zosta¢ ulatwiony przez trening wtadz percepcyjnych, kto-

rego zresztg uczyt studentéw sam Ehrenzweig w college’u sztuk pieknych Uniwersytetu

19 Bartel, R. (1998) - z zapiskow na marginesach ksiazki Patricka White’a Wiwisekcja.
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Londynskiego. Polegalo to na ¢wiczeniu zdolnosci w spostrzeganiu réwniez i tych struk-
tur, ktorych do tej pory zmysly nie wykrywaly, co wcale nie musiato oznacza¢ destruk-
cji dotychczasowych. Autorka napisata dosé enigmatycznie, ze Ehrenzweig uwazal za
mozliwe: ,,(...) takie wy¢wiczenie wladz percepcyjnych, iz staja sie one zdolne do jed-
noczesnego spostrzegania postaci oraz figury, ktéra stanowi tto” (Rosinska, Z., 1985,
s. 205). Dotychczas nie dotartem do szczegdtowego opisu tych ¢wiczen, ale by¢ moze i to
niewiele by pomoglo, bo dopiero praktyczny w nich udziat pozwolilby na wyrobienie
sobie jakiej$ opinii na ten temat. Sadze jednak, ze takie ¢wiczenia mogltyby by¢ bardzo
pomocne w arteterapii. Natomiast ja sam w podobnym celu stosuje metode mindfulness

i staram sie trening uwaznosci taczy¢ z praktyka terapii przez sztuke.

4.7. Terapia przez sztuke w ujeciu psychodynamicznym

Psychoanaliza w klasycznym ujeciu Zygmunta Freuda jest juz dzisiaj stosunkowo rzadko
stosowana. Obecnie spozytkowuje sie metody, ktére co prawda bazujq na psychoanali-
zie, ale dodaja do niej osiagniecia pézniejszych badaczy. Sama psychoanaliza jest raczej
metodq umozliwiajaca poznanie siebie i uzyskanie wgladu we wlasne nieu$wiadamiane
problemy, konflikty czy emocje, ktore maja wplyw na aktualny stan klienta. Polepszenie
tego stanu i funkcjonowania jest efektem wtornym wobec wgladu w siebie i przywotania
wypartych lub nieuswiadomionych zdarzen czy uczu¢. Poza tym klasyczne podejscie psy-
choanalityczne, ktore nierozerwalnie wigze sie z wywolywaniem nerwicy przeniesienio-
wej, moze by¢ dla pacjenta niezwykle frustrujgce, cho¢by przez sposob reakcji, a wiasci-
wie ograniczenie jej do minimum ze strony terapeuty.

Wspolczesnie klinicznie wyrdznia sie nastepujace grupy ujec (za Vick, R., 2014; zob.
tez Stanko-Kaczmarek, M., 2013; Malchiodi, C.A., Riley, S., Rozum, A.L., 2014, s. 79-162;
por. Grzesiuk, L., 1994, 2005; Grzesiuk, L., Suszek, H., 2011;):

1. Podejscia psychodynamiczne, w ktorym mozemy wyrdznié:

- klasyczne psychoanalityczne Zygmunta Freuda (Rubin, J.A., 2001),

- analityczna terapie jungowska (Rubin, J.A., 2001; Fincher, S. F., 2008; por.
Dudek, Z., 2010),

- teorie relacji z obiektem (Rubin, J.A., 2001; Malchiodi, C.A., Riley, S., Rozum,
A.L., 2014; por. Kernberg, O., 1998;),

- brytyjska teorie relacji z obiektem Melanie Klein (Weir, E., 1990, por. Grzesiuk, L.,
1994, 2005; Grzesiuk, L., Suszek, H., 2011; Klein, M., 2007a; 2007b;),
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- psychologie jazni (Vick, R., 2014),
- terapie relacyjna (Dalley, T., Ryfkind, G., Terry, K., 1993).
2. Podejscia humanistyczno-egzystencjalne (Rubin, E., 1978, 2001), w tym podejscie:
- skoncentrowane na osobie/kliencie/pacjencie (Rogers, C.R., 1984; Rogers, N.,
1993; Silverstone, L., 1997),
- Gestalt (Ryhne, J., 1999),
- egzystencjalne (Moon Bruce L., 2009),
- oparte na pogladach Alfreda Adlera (Dreikurs, S., 1986, za Vick, R., 2014; por.
Malchiodi, C.A., Riley, S., Rozum, A.L., 2014),
- transpersonalne (Cane, F., 1951; Franklin, M., Farrely-Hansen, M., Marek, B.,
Swan-Foster, N., Wallingford, S., 2000),
- fenomenologiczne (Betensky, M.G., 1995, za Vick, R., 2014).
3. Teorie rozwojowe i uczenia sie (Rubin, J.A., 2001; Vick, R., 2014; por. Malchiodi,
C.A., Riley, S., Rozum, A.L., 2014, s. 79-162):
- terapie poznawczg (Silver, R.A., 2000),
- terapie poznawczo-behawioralng oraz ciata i umystu (Malchiodi, C.A., Rozum,
A.L., 2014),
- terapie behawioralng (Roth, za Rubin, J.A., 2001),
— oparte na psychologii rozwojowej - arteterapia rozwojowa (Williams, G.H.,
Wood, M.M., 1975, za Vick, R., 2014),
- oparte na ogdélnej teorii systemow (Lusenbrink, V., 1990; Nucho, A., 1987,
za Vick, R., 2014).
4. Terapie systemowe (Rubin, J.A., 2001; Stanko-Kaczmarek, M., 2011; Statiko-Kacz-
marek, M., 2013).
5. Terapiaekspresyjnaipodej$cia multimodalne (Moon Catherine, 2002; Stanko-Kacz-
marek, M., 2013; Malchiodi, C.A., 2014).

6. Terapia narracyjna (Riley, S., 1999; Malchiodi, C.A., Riley, S., 2014).

7. Terapia skoncentrowana na rozwigzaniu (Malchiodi, C.A., Riley, S., 2014).

Poza wyzej wymienionymi istnieje jeszcze wiele innych podej$¢, jak na przyklad: neu-
ropsychologiczne (Hass-Cohen, N., 2008; Loza., B., Stanko, M., 2009; Stanko-Kaczmarek,
M., 2013); nurt duchowy (Allen, P., 2001; Stanko-Kaczmarek, M., 2013; Vick, R., 2014);
terapia rodzinna i par (Langarten, H.B., 1987; Riley, S., Malchiodi, C.A., 1994); artetera-
pia wleczeniu ADHD (Gabriels, R.L., Gaffey, L.J., 2014), arteterapia w leczeniu uzaleznien

(Wilson, M., 2014), terapia feministyczna (Hogan, S., 1997) i wiele innych.
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Wymienione powyzej podejs$cia wraz z technikami i metodami omowie w trzecim
tomie, a w tym skupie sie gléwnie na psychodynamicznym, ktéremu w duzej mierze
arteterapia zawdziecza swoj obecny ksztalt. Wszystkie szkoly wywodzace sie z nurtu
freudowskiego nosza miano szkét psychodynamicznych. W ich obszarze znajduje sie
wiele rozmaitych podejé¢, ktore czerpia metody czy czesé elementow terapii z podsta-
wowej psychoanalizy, positkujac sie dodatkowymi teoriami i koncepcjami, a takze korzy-
stajac z innych metod terapeutycznych niz proponowane przez Freuda. Nawet kierunki
terapeutyczne, ktore nie ktadg az tak duzego nacisku na u$wiadamianie nieswiadomych
procesow i bazuja na innych koncepcjach osobowosciowych, czerpia niektore metody
z prac Freuda i jego nastepcow.

W arteterapii spozytkowuje sie wiele elementow z teorii terapii psychodynamicznej,
na przyklad w arteterapii w podejsciu psychoanalitycznym, w nurcie analitycznej terapii
jungowskiej, jak réwniez wiele czerpie sie z teorii relacji z obiektem. Rozwdj tego podejscia
do terapii przez sztuke miat miejsce w drugiej potowie dwudziestego wieku, gtownie za
sprawg Margaret Naumburg. Za najbardziej warto$ciowe uznaje sie tutaj rozumienie pro-
cesu tworczego i powstatego dziela wraz z jego omoéwieniem jako swoistego rodzaju ,,klu-
cza dostepu” do tresci nieswiadomych i przedswiadomych. (Rubin E., 2001, za Stanko-
-Kaczmarek, M., 2013, s. 45). Naumburg twierdzila, ze nieswiadome tresci, leki oraz inne
emocje zawarte w marzeniach sennych i dziennych tatwiej wyrazac¢ za pomoca obrazéow
niz wypowiedzi werbalnych. Dzieki temu mozna lepiej pozna¢ i zrozumie¢ nature proble-
na technice wolnych skojarzen (Naumburg, M., 1966; Malchiodi, C.A., 2007; 2014). Obrazy
czy rysunki tworzone w bezpiecznej i pelnej akceptacji atmosferze catkowitej swobody nie
podlegaja $wiadomej kontroli. Wolne skojarzenia sa tutaj rozumiane nie tylko jako klucz
do pozniejszej analizy, interpretacji i zrozumienia, ale stajg sie takze podstawg do prze-
pracowania i dokonania pozytywnej zmiany (Malchiodi, C.A., 2014).

Z teorii i praktyki klasycznej psychoanalizy jeszcze wiecej zaczerpneta Edith Kram-
mer. Twierdzila, iz w procesie sublimacji mozliwe jest polaczenie i synteza strony formal-
nej i znaczeniowej nieSwiadomego materiatu w jeden spojny obraz (Krammer, E., 1993,
2000). Jak dobrze pamietamy, gléwnym motywem sublimacji jest nie tylko ochronai prze-
suniecie samego popedu, ale i zmiana przedmiotu dziatania sit popedowych. Ich nadrzed-
nym celem jest nadal rozkosz i szczeScie, lecz zmienia sie sam przedmiot dzialania. To
wlaénie Freud wielokrotnie podkreslat, ze sublimacja popedéw jest szczegolnie istotnym
atrybutem rozwoju kultury i ze wtasnie dzieki niej sztuka, nauka i inne aktywnog$ci umy-

stowe moga odgrywac¢ tak wazng role w zyciu i dzialalnosci cztowieka (Freud, Z., 1998).
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W przytoczonej juz wczedniej pozycji pod tytutem Kultura jako Zrédto cierpien stwierdzat,
ze: ,Mozliwos¢ przesuniecia sporej czesci narcystycznych, agresywnych, a nawet erotycz-
nych komponentow libidalnych na prace zawodowaq i zwigzane z nig stosunki miedzyludz-
kie nadaje pracy szczegolng warto$¢, w nie mniejszym stopniu niz jej niezbedno$¢ gwoli
potwierdzenia i usprawiedliwienia bycia indywiduum w spoteczenstwie” (Freud, Z., 1998,
S.191). W szczegblnosci to tworczosé artystyczna w ramach arteterapii jawi sie tutaj jako
$wietna metoda nakierowana na wewnetrzne oczyszczenie, rozwoj osobisty i uzyskanie
pozytywnej zmiany.

Podobnag $ciezka, ale polaczong ze wspolczesnymi teoriami rozwoju cztowieka, podaza
Judith Rubin. Wyznaje ona poglad, Ze w psychoanalizie dotarcie do istotnych elemen-
tow w psychice pacjenta jest znacznie tatwiejsze dzieki naturalnej ekspresji artystycznej
(Rubin, J., 1987, 2001). Przede wszystkim sztuka moze sta¢ sie $wietnym sposobem na
odreagowanie, analizowanie i opanowywanie emocji. Oprocz tego we wczesnym dziecin-
stwie bardzo skuteczng metodg ujawniania i usuwania problemoéw moze by¢ fantazjowa-
nie przez aktywno$¢ artystyczng i symbolike wizualng. Natomiast u mtodziezy, ze wzgledu
na ksztalttujaca sie wtedy osobowos¢, lepsza metodq jest skupienie sie na spozytkowaniu
tworczosci w celu wspierania bardziej realistycznej oceny rzeczywisto$ci oraz pomocy
w rozwigzywaniu konkretnych dylematow.

Artystka z doswiadczeniem psychoanalitycznym byta Marion Milner, ktéra zajmowata
sie zwigzkami kreatywnosci z procesem tworczym i analizg. Badata zawarty w nich poten-
cjal terapeutyczny i wierzyla, ze psychiczna kreatywno$¢ mozna ¢wiczy¢ poprzez fanta-
zjowanie, wyobraznie, marzenia dzienne oraz integrowanie sktadnikéw emocjonalnych
i impulsywnych w celu rozwijania wiasnej jazni i osiggania poglebionej refleksji. Podkre-
§lata znaczenie identyfikacji, projekcji i empatii w procesie tworczym, za pomoca kto-
rego mozemy nie tylko pozna¢ wtasng psychike, ale takze jq uleczy¢®. Z kolei Mildred
Lachman-Chapin w arteterapii zajmuje sie psychologia jazni (Lachman-Chapin, M., 2001),
a Myra Levick zastynela swoimi osiggnieciami w poznawczej i emocjonalnej ocenie tera-
pii przez sztuke (Levick, M., 1983).

Wsrod brytyjskich arteterapeutéw bardziej widoczne sq odwotania wlasnie do ana-
lizy jungowskiej i angielskiej szkoty relacji z obiektem Melanie Klein (Klein, M., 2007).
Zalicza sie do nich przede wszystkim Michael Edwards (Edwards, M., 1987), Joy Schave-
rien (Schaverien, J., 1997), Richard Simon (Simon, R., 2005), Gerry McNeily (McNeily, G.,
2005), terapeutka i artystka w jednej osobie Edith Wallace (Wallace, E., 1987), John Allan
(Allan, J., 1988), Joan Kellogg (Kellogg, J., 1987) czy Margaret Keyes (Keyes, M., 1983).

20 Zrodlo: http://www.psicologiatorino.it/attivita/42-contributi/articoli/arteterapia/as-marion-milner-disegno-e-creativita, pobrano 25.08.2017 r.
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Oprocz tego Cathy A. Malchiodi wspomina jeszcze o najnowszym nurcie tgczacym w arte-
terapii transpersonalnej nurt psychologii transpersonalnej z terapig integralng Junga.
Zauwaza takze, iz: , W wyniku powigzania psychologii archetypéw, psychologii analitycz-
nej i arteterapii, powstata arteterapia oparta na archetypach (McConeghey, H., 2001)*'.
Podejscia te ktadq nacisk na centralne znaczenie obrazowania w psychoterapii. Zgodnie
z nimi archetypy ujawniajace sie poprzez ekspresje artystyczna i sny $wiadczg o zdolno-

$ci ludzkiej psychiki do transformacji” (Malchiodi, C.A., 2012, s. 82).

4.8. Znaczenie zabawy w psychoanalizie

Wazna postacig dla rozwoju arteterapii stat sie takze Donald W. Winnicott, ktory w podej-
$ciu psychoanalitycznym zajmowat sie leczeniem dzieki zabawie polgczonej z tworczo-
$cig, i to nie tylko plastyczng (Winnicott, DW., 2009, 2011). Zresztg kreacja w jego uje-
ciu tez niekoniecznie zwigzana jest tylko ze sztuka. W rozdziale pod tytutem Tworcze
Zycie ujmuje to w nastepujacy sposob: ,, Tworczosc¢ polega wiec na zachowaniu przez cate
zycie czego$, co nalezy wlasciwie do doswiadczenia niemowlecia: zdolnosci do tworze-
nia $wiata. Dla matego dziecka nie jest to trudne, poniewaz - jesli matka potrafi sie dosto-
sowac do jego potrzeb - nie potrzebuje ono na poczatku uznawac faktu, ze swiat juz byl,
zanim zostato poczete lub zaplanowane” (Winnicott, DW., 20009, s. 41). Jednak ,,W okolicz-
nosciach niesprzyjajacych, zdolnos¢ dziecka do twérczego uzywania obiektow nie rozwija
sie wcale lub pozostaje zawodna” (Winnicott, DW., 2011, s. 142). Jesli za$ chodzi o twor-
czo$¢ artystyczna, cho¢, jak zauwaza - jest ona pokrewna zyciu, to jej wyznacznikiem staje
sie posiadanie talentu (Winnicott, DW., 2009, s. 44). Natomiast sama zabawe okresla jako
, Tworcza aktywnos$¢ i poszukiwanie self” (Winnicott, DW., 2011, s. 82) i dalej dos¢ zabaw-
nie stwierdza: ,,Stuszne wydaje mi sie raczej przyjecie ogolnej zasady, ze psychoterapia
ma miejsce tam, gdzie zachodzg na siebie dwa obszary bawienia sie: ten, ktéry nalezy do
pacjenta, i ten, ktory nalezy do terapeuty. Jesli terapeuta nie umie sie bawi¢, to nie jest
zdolny do pracy. Jesli pacjent nie umie sie bawi¢, trzeba zrobi¢ cos, co sprawi, Ze sie tego
nauczy, dopiero potem moze sie zacza¢ psychoterapia. Bawienie sie ma podstawowe zna-
czenie, gdyz wlasnie wtedy pacjent moze by¢ tworczy” (tamze, s. 83)%.

Dzieki zabawie mozliwe jest ominiecie lub przezwyciezenie naturalnych mechani-
ZmoOw oporu, wciggniecie pacjenta w proces leczenia, a co za tym idzie - stworzenie dobrej

relacji, ktorg uznaje sie za jeden z wiodacych czynnikéw terapeutycznych. Zabawe trak-

21 Zrodlo przytoczone przez Cathy A. Malchiodi.

22  Wytluszezony druk - Donald W. Winnicott.
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tuje sie jako swojego rodzaju proces psychiczny kreujacy rozwoj i wszelka aktywnos¢
poznawcza dziecka (ale takze osoby dojrzatej), w ktérej moze ono w naturalny sposob
wyrazac to, co rzeczywiscie waznego dzieje sie w jego zyciu.

Terapia zabawg spozytkowywana jest w réznych postaciach przez terapeutéw dzia-
tajacych funkcjonujgcych w niemal wszystkich nurtach arteterapii. Podstawowy czyn-
nik, ktory je roznicuje, sprowadza sie do dyrektywnosci lub niedyrektywnoéci tera-
peuty. W nurcie dyrektywnym terapeuta nadaje strukture przebiegu terapii miedzy
innymi poprzez planowanie, organizowanie i wyznaczanie zadan, jak rowniez oma-
wianie ich rezultatow.

Natomiast najwazniejszym zalozeniem w ujeciu niedyrektywnym, ktérego prekur-
sorka byla uczennica Carla R. Rogersa, Virginia M. Axline, pracujaca w podej$ciu huma-
nistycznym skoncentrowanym na osobie, jest to, ze terapeuta jedynie towarzyszy pacjen-
towi w procesie jego ,,samoleczenia”. Akcentuje sie tutaj jego podmiotowos¢, dostrojenie
sie do jego aktywnosci, podazanie za jego motywacja i pomystami oraz nawigzanie sprzy-
jajacego kontaktu. Chodzi o zbudowanie relacji terapeutycznej opartej na pelnym zaan-
gazowaniu, uwaznosci i szacunku. Wbhrew pozorom terapeuta jest tutaj bardzo aktywny
miedzy innymi przez uwazng obserwacje, dopasowanie sie do poziomu rozumowania
i podazanie za pacjentem. Poza tym wazng cechq jest brak sadéw warto$ciujacych na
rzecz uwaznosci niewartosciujgcej, poniewaz uwaza sie, ze wszelkiego rodzaju pochwaty
uzalezniaja dziecko od zewnetrznych opinii i wplywajq negatywnie, kiedy pojawia sie ich
mniej. Niedyrektywna zabawa wyzwala aktywno$¢ oraz uczy: kreatywnosci, posiadania
wlasnego zdania, samodzielnego podejmowania decyzji, radzenia sobie z trudnymi sytu-
acjami i rozwigzywania problemoéw, oraz w naturalny sposob odzwierciedla tworzenie
relacji spotecznych (Axline, V., 1947). Z kolei amerykanski psychoanalityk i zarazem psy-
cholog rozwoju cztowieka, Erik H. Erikson, stwierdza, Ze: , Cztowiek dorosty byl kiedy$
dzieckiem i nastolatkiem. Nigdy juz nie bedzie jednym ani drugim - nigdy tez nie pozbe-
dzie sie dziedzictwa tych wczesniejszych okreséw zycia. (...) prawdziwa dorosto$¢ wymaga
na kazdym poziomie przywolywania dzieciecej sktonnosci do bawienia sie i mtodzien-
czego dowcipu. (...) cztowiek dorosty musi pozostaé, wychodzac poza dziatania o charak-
terze czystej zabawy i zartu, zdolnym do zabawy w obrebie swoich najwazniejszych spraw
imusi pozostac otwartym na wszelkie okazje odnawiania i zwiekszania zakresu mozliwo-
$ci swobodnego dziatania dla siebie i dla otaczajacych go ludzi. Bez wzgledu na to, co lezy
u podstaw specyficznej «doroslej» zdolnosci do zabawy, zdolno$¢ ta musi rozwijac sie na

kazdym etapie i poprzez kazdy etap zycia dorostego, gdyz etapy te zachodzg tylko dzieki
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takiemu odnawianiu?®” (Erikson, E.H., 1995, w Brzezinska, A. i inni, 1995, s. 261). Jedng
z metod terapeutycznych opartych na zabawie jest stosowana w psychoterapii integral-

nej Junga sandplay therapy, czyli terapia w piaskownicy.

4.8.1. Przyklady zastosowania zabawy w ¢wiczeniach

Mozna zaryzykowacé stwierdzenie, ze juz sama forma arteterapii, ktérej towarzyszy niczym
nieskrepowana kreatywno$¢, zabawa forma, kolorem i materia, jest doskonatg formg
relaksu i odskoczni od codziennych problemow. Wielokrotnie potwierdzajg to spontanicz-
nie sami pacjenci, dziekujac za stworzenie atmosfery odprezenia i umozliwienie w trak-
cie zaje¢ powrotu do dziecinstwa. Réwnoczes$nie jednak sama bezcelowa zabawa mogtaby
szybko sta¢ sie przyczyna frustracji. Jedng z gtéwnych idei arteterapii jest stymulowanie
do samorozwoju oraz poszukiwania i odkrywania samouzdrawiajacych poktadow. Przy-
ktadem zaje¢, ktorych gtownaq osig jest zabawa, moze by¢ temat realizowany w plenerze pt.
~Swiatla i cienie”. Jego celem jest zwrocenie uwagi na barwe $wiatta stonecznego i kolor
cieni pojawiajacych sie na roztozonej na ziemi kartce brystolu lub pl6tnie. Inspiracjq do
tego zadania stalo sie prawo kontrastu symultanicznego oraz twoérczo$¢ impresjonistow
i ekspresjonistow. W drugiej czesci jest to rowniez ¢wiczenie oparte na technice wolnych
asocjacji, polegajace na doszukiwaniu sie w naszkicowanych cieniach i $wiattach elemen-

tow przedstawiajacych.

Znaczenie zabawy w psychoanalizie

1. Dostarczenie podstawowej wiedzy zwigzanej ze
Swiatlem, barwg i kontrastem symultanicznym
(w tym celu najlepiej wykorzystac slajdy
z barwnymi planszami i reprodukcje
charakterystycznych obrazow).

2. Relaksacja, skupienie i budowanie poczucia
zwigzku z przyroda.

3. Budowanie wrazliwo$ci na ksztatt, barwe i ruch
w naturze przez prébe uchwycenia zmian cieni
i Swiatetl na kartce lub plotnie.

Zasadniczymi celami sg: 4. Przelamywanie zahamowan przez odejscie
od rutynowego malowania na rzecz zabawy
i pobudzenia swobodnych skojarzen.

5. Odkrywanie w chaotycznym i abstrakcyjnym
szkicu wlasnych fantazji, ktére mogg sprzyjac
ujawnianiu osobistych probleméw - metoda
projekcyjna.

6. Przezwyciezenie naturalnych mechanizmow
oporu, wciggniecie pacjenta w proces leczenia,
a co za tym idzie stworzenie dobrej relacji
terapeutycznej.

bialy brystol (min. 35 x 50 cm) po dwie sztuki dla
kazdego uczestnika, sztywne podklady (np. z plyty
piléniowej), klipsy do przytrzymania kartki, nozyczki,
Materiaty: Kklej, otowki twarde i miekkie, kredki akwarelowe,
pastele olejne i suche, wegiel, gumka, farby
akwarelowe, tempery, papier kolorowy, czasopisma
ilustrowane i inne

Czas trwania: 2-4 godziny

23 Rozstrzelenia A. Brzezinska.

162

Warsztat sktada sie z trzech etapow, ktére moga by¢ przedzielone krotkg przerwa.

Etap I

Pokaz slajdéw i wyjasnienie zagadnien zwigzanych ze $wiatlem i barwa w odniesie-
niu do zjawiska kontrastu rownoczesnego (w pracowni). Wyjscie w plener, do parku lub
lasu, relaksacja i zwrécenie uwagi na Swiatla i cienie oraz ruch i wibracje barw. Uwazne
chodzenie polaczone z obserwacja tych zjawisk i wyborem miejsca pracy przez przykla-

danie przygotowanej kartki w miejscach padania r6znych cieni.

Etap II
Delikatne, ale doktadne szkicowanie otowkiem ksztaltéw rzucanych poprzez gatezie
iliscie przeblyskow swiatla - obwodzenie ich linig. Na osobnej kartce mozna réwnocze-

$nie mieszac farby, dopasowujac odcienie barwne do tych obserwacji.

Etap III
Po powrocie do pracowni ¢wiczenie oparte o technike wolnych asocjacji, polegajace
na doszukiwaniu sie w naszkicowanych cieniach i $wiattach elementéow przedstawia-

jacych oraz ich wyodrebnienie z tta (np. czarng kredka). Mozna dokonywa¢ drobnych
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korekt cho¢by przez dorysowanie na przyktad brakujace czesci jakiej$ postaci, ale pod-
stawg powinien by¢ wcze$niejszy szkic. Stworzenie obrazu przedstawiajacego w barwach

chromatycznych.

Podsumowanie

Ktory etap zabawy w lapanie cieni dawal wam najwiecej satysfakcji? Czy co$ was
zaskoczylo? Jakie spostrzezenia i refleksje pojawily sie w trakcie pracy w plenerze,
jakie po przyjsciu do pracowni, a jakie po skonczeniu pracy? Ktore miejsce obrazu
przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest
to kompozycja? Jakie sq kontrasty barw? Z czym mogg kojarzy¢ sie poszczegodlne jej
elementy? Jaka jest symbolika obrazu? Co zwro6cito uwage autora w wypowiedziach

poszczegbdlnych uczestnikow?

F

Rys. 69. Swiatla i cienie w plenerze, Rys. 70. Swiatla i cienie w plenerze,
park , Dziekanki” w GnieZnie, 2014 park ,,Dziekanki” w GnieZnie, 2014

Rys. 72. Swiatta i cienie w trakcie pracy Rys. 73. Swiatla i cienie, kredka akwarelowa,
w Pracowni Terapii przez Sztuke w , Dziekance”, 2014 50X 35 cm, Roman L., 2014
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Rys. 77. Swiatta i cienie - Zwierzecy pochéd, kredka akwarelowa + akwarela, anonim, 2008

Nieco innymi warsztatami w duzej mierze opartymi na zabawie sg ¢wiczenia pole-
gajace na wspolnym tworzeniu w parach lub w nieco wiekszych grupach. Jednym z nich
jest ,, Twoj i mdj — nasz $wiat”, ktory polegal na porozumiewaniu sie nie tylko za pomoca
stow, ale w glownej mierze za pomoca $rodkow artystycznego wyrazu i wykreowaniu jed-
nego dziela odzwierciedlajgcego wzajemna komunikacje. W jednej wersji jest to obraz,
a w innej forma przestrzenna. Istotnym elementem tego dialogu jest fakt, ze rozmowa
odbywala sie pomiedzy uczestnikami zaje¢ wspomnianej juz Pracowni Terapii przez
Sztuke a zainteresowanymi studentami Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Szcze-
go6lnie osoby, ktore od lat s pacjentami szpitala w GniezZnie, ale i innych osrodkéw dtugo-
terminowego pobytu, niezwykle cenig sobie mozliwos¢ kontaktu ze $wiatem niezwigza-

nym bezposrednio z ich choroba.

Rys. 75. Swiatla i cienie - Spojrzenia, Rys. 76. Swiatla i cienie,
akryl, 115 x 90 cm, Borys W., 2008 kredka akwarelowa + akwarela, 35 x 50 cm, anonim, 2008
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biaty brystol (min. 50 x 70 cm) dla kazdej pary
uczestnikow, pedzle, otowki, kredki akwarelowe,

Materiaty: pastele olejne i suche, wegiel, gumka, farby
akwarelowe, tempery, papier kolorowy, tasma klejaca,
Klej itp.
Czas trwania: 2-3 godziny

1. Rozwijanie i wzmacnianie empatii.

2. Wspoltworzenie, zabawa, interakcja w grupie, co
stymuluje rozwdj i motywacje do terapii.

3. Wzmacnianie kreatywnosci przez wspoéttworzenie
z 0sobami profesjonalnie zajmujacymi sie
tworczoscig.

4. Dla studentow jest to mozliwo$¢ konfrontacji

Zasadniczymi celami sa: wyobrazen o chorobach i szpitalach
psychiatrycznych z rzeczywistos$cia.

5. Proba zniesienia stygmatyzacji z zaburzen
i chordb psychicznych.

6. Przezwyciezenie naturalnych mechanizméow
oporu, wciggniecie pacjenta w proces leczenia,

a co za tym idzie stworzenie dobrej relacji

terapeutycznej.

Warsztat sklada sie z dwoch etapow:

EtapI

Uczestnicy dobierajq sie parami i nawigzujq rozmowe na dowolny temat. W tym
poczatkowy etapie bardzo istotna jest rola terapeuty. Przyznam, ze przy pierwszym tego
rodzaju spotkaniu mialem spore obawy, tym bardziej iz uczestniczyli w nim nie studenci
psychologii czy pedagogiki specjalnej, a osoby zajmujace sie sztukg. Na osobnych zaje-
ciach w uczelni przekazatem im tylko podstawowa wiedze zwigzang z zagadnieniami
terapii przez sztuke oraz ze specyfikg zaburzen i samego szpitala. Jak jednak po6zniej sie
okazywato, takie warsztaty za kazdym razem byly dla obu stron bardzo udanym oraz pozy-

tecznym doswiadczeniem.

Etap II

W drugim etapie do takiego dialogu stopniowo zostaja wlaczone rozne $rodki arty-
stycznego wyrazu i za ich pomoca rozmowa jest kontynuowana przez okoto péttorej do
dwdch godzin, po czym przechodzimy do omoéwienia powstatych prac i spostrzezen z pro-

cesu wspolnej kreacji.
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Podsumowanie

Wspélny przeglad prac. Refleksja nad uczuciami i mys$lami, ktore towarzyszyly nam
w poszczegolnych etapach. Jak czuliSmy sie w swoim $wiecie, a jak odebrali$my obraz
sgsiada? Jakie pojawily sie trudnosci lub przyjemne doznania? Czy wspdlny obraz $wiata
jest oparty o harmonie form, barw i materii, czy raczej o kontrasty? W jakich miejscach
sie one ujawniajq i na jakich zasadach sg oparte? Jak mozna interpretowac poszczegolne
ksztatty? Dla studentow propozycja zaprojektowania i przeprowadzenia warsztatu wedtug

wlasnego scenariusza lub opartego na literaturze z zakresu arteterapii.

=g '

- -

Rys. 78. Twéj i moj - nasz $wiat, Pracownia Terapii przez Sztuke, , Dziekanka”, 2008
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Rys. 81. Twoj i m6j - nasz Swiat, Pracownia Terapii przez Sztuke, , Dziekanka”, 2008 Rys. 84. Twoj i moj - nasz $wiat, Pracownia Terapii przez Sztuke, , Dziekanka”, 2010
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4.9. Teoria relacji z obiektem w terapii przez sztuke

Do nurtu psychodynamicznego zalicza sie teorie relacji z obiektem, ktorej podstawy stwo-
rzyla byla studentka Freuda, Melanie Klein. Teoria ta, ze wzgledu na to, iz w okresie roz-
kwitu tego kierunku w Wielkiej Brytanii byta ujeciem dominujacym, bywa nazywana
angielska lub , brytyjska szkolq teorii relacji z obiektem”. Podstawowym postulatem Klein
byt wniosek, iz w zyciu dziecka rézne funkcje ego i superego pojawiaja sie wczes$niej niz
dotychczas sadzono, oraz ze niektore elementy ego moga by¢ wrodzone (Klein, M., 2007a,
2007b; Grzesiuk, L., 2005). W swojej teorii twierdzita, ze czlowiek juz od chwili narodzin
wchodzi w najrézniejsze relacje z obiektami znajdujacymi sie w $wiecie go otaczajacym.
Niemowle nie widzi matki jako catosci, ale spostrzega oderwane od siebie obiekty, takie
jak piers, oczy, wlosy, specyficzny zapach, dotyk, tembr glosu itp. Co wiecej, to z kazdym
z nich nawigzuje nieco inng relacje, ktéra przejawia sie w fantazjowaniu na jego temat,
obdarzaniu go r6znymi pragnieniami badz lekami, a takze innymi przyjemnymi lub nie-
przyjemnymi emocjami. Poniewaz relacje te, jak wida¢, maja bardzo zr6znicowany cha-
rakter, to dziecko oprocz odczuwania popedéw buduje tez caly szereg mechanizmow
obronnych, ktore tworza miedzy sobq najrozniejsze uktady. Klein nazwala je ,,pozycjami”
i do freudowskich faz rozwoju dziecka: narcystycznej, oralnej oraz analnej, dodata trzy
nowe: paranoidalng, schizoidalng i depresyjna. W przeciwienstwie do tych pierwszych,
przemijajacych, ,pozycje” te moga pojawiac sie i wzajemnie przenika¢ w rézny sposob
przez cale zycie czlowieka. Co wiecej, mogg one objawiac sie w zaskakujacy z pozoru spo-
sob. Tak na przyklad ttumiona agresja moze przerodzi¢ sie w lek, a gniew w zaburzenia
depresyjne. Jednak emocje te moga by¢ (i najczesciej sq) zupelnie nieuswiadomione, dla-
tego tez tak trudno dociec, o jakiego rodzaju i w stosunku do ktérego obiektu zlo$¢ moze
w danym przypadku chodzi¢. W wielu przypadkach bywa tak, ze taki gniew pochodzi
7 okresu bardzo wczesnego dziecinstwa. W dojéciu i przepracowaniu tego zagadnienia
ma pomédc wlasnie psychoanaliza.

Amerykanska szkota relacji z obiektem, chociaz analizuje wszystkie cztery elementy
(0 czym bedzie mowa nieco dalej): nieswiadomo$¢, opory, przeniesienia i funkcje ego, to
skupia sie na tym ostatnim i bywa nazywana ,, psychologia ego” (Kernberg, O., 1998; Grze-
siuk, L., 2005). W odréznieniu od Freuda psychoanalitycy z tej szkoly uwazaja, ze: ,(...)
oba podstawowe popedy agresji i libido pierwotnie skierowane sg na zewnatrz, na obiekty,
a jedynie w wyniku nadmiernej frustracji mogq obracac¢ sie przeciw self” (Grzesiuk, L.,
2005, s. 99). Dalej Lidia Grzesiuk zauwaza: , Relacje podmiotu z pierwotnym obiektem

sq zwykle oparte na zasadzie checi dominowania lub ulegania. Obie tendencje sq wyra-
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zem badz leku wobec obiektu «ztego», badz checi zatrzymania w sobie obiektu «dobrego».
Wobec «zlego» obiektu podmiot moze przyja¢ pozycje dominujaca, aby przestat przynaj-
mniej cze$ciowo by¢ wrogi, zagrazajacy. Jest to jednak zjawisko rzadsze. Czesciej wobec
obiektu «zlego» przybierana bywa pozycja ulegla, aby «przeblagac jego ztos¢». Wobec cze-
$ci lub catego obiektu «dobrego» przewaza zwykle pozycja dominujaca, ktora daje ztu-
dzenie, ze «dobry» obiekt mozna w ten sposéb zmusi¢, aby zostal we mnie lub przynaj-
mniej «przy mnie». Dominowanie nad dobrym obiektem moze tez ulatwia¢ fantazja, ze
«ja sam jestem wewnatrz obiektu», czyli wywota¢ introjekcje «mnie przez obiekt». Pozycja
dominujaca ogoélnie zapobiega separacji, odlaczeniu, byciu odrebnym od obiektu” (tamze,
S.101). Zagadnienia takie jak ,dobry” i ,,zly” obiekt, pragnienie dominowania lub ulega-
nia oraz wola bycia wchlonietym lub wchloniecia wedlug amerykanskiej szkoly relacji
z obiektem muszg podlega¢ dokladnemu przeanalizowaniu wspoélnie z pacjentem. Oprocz
tego w teorii relacji z obiektem uwaza sie, ze wiele zaburzen emocjonalnych, takich jak
na przyktad depresja, zwigzanych jest z niezgodno$cia pomiedzy ego i superego. Ocenia-
jace superego wywoluje poczucie winy w ego i samym podmiocie. R6wnowaga i zgodnos¢
pomiedzy powyzszymi elementami, jak réwniez miedzy realng i wyobrazeniowo-zycze-
niowa wizjq wlasnej osoby, jest ,,zrodlem odczuwania szacunku do siebie”. Jego poziom
w stosunku do self jest zalezny ,,od zgodnosci trzech przezy¢: (1) takim jestem, (2) takim
chce by¢, (3) takim powinienem by¢” (Grzesiuk, L., 2005, s. 106).

W teorii relacji z obiektem wazng role peini zdolno$¢ do symbolizacji, ktora mate
dziecko stopniowo wypracowuje w kontakcie z otoczeniem. Omawiajac zagadnienia zwig-
zane ze szkolg angielska, Grzesiuk zauwaza, ze: ,,(...) zaburzajace fantazje moze ono zmie-
nia¢ na objawy nerwicowe albo wyrazi¢ w formie symboli w sposéb werbalny. Symboli-
zacja jest zawsze zwigzana z mowa. Rowniez w pierwszej fazie rozwoju mowy ma ona
charakter bardziej konkretny, wyobrazeniowy, dotyczacy fantazji o przedmiotach. Dopiero
wraz z rozwojem my$lenia abstrakcyjnego mozna mysle¢ werbalnie, symbolicznie. Moze
wtedy wystapi¢ konflikt nerwicowy (opisany wyzej)** wyrazony w formie choroby psy-
chosomatycznej, nie przez objawy histeryczne, natrectwa itd., ale werbalnie. DaZenie do
tego, aby pacjent nauczyt sie werbalizowa¢ swoj konflikt, jest rowniez jednym z celow
psychoanalizy” (tamze, s. 83). Pomijajac pewne watpliwosci dotyczace kategorycznosci
niektérych stwierdzen zawartych w zacytowanym fragmencie, mozna uznadé, ze posred-
nig droga pomagajacq w dotarciu do owych tresci moze by¢ symbolika zawarta w obrazach
pacjenta tworzonych podczas zajeé z arteterapii. Dzieki mozliwo$ciom lepszego kontak-

towania sie z ukrytymi problemami, konfliktami i emocjami terapia przez sztuke stwa-

24 Nawias Lidii Grzesiuk odnosi si¢ do jej tekstu ze stron 80-83.
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rza niepowtarzalng szanse do ich zobrazowania, uporzqdkowania i rozpoznania sensow
oraz ukazania relacji uczestnika zaje¢ z obiektem. Jednymi z bardziej znanych przedsta-
wicieli tego nurtu sg Arthur Robbins i David Henley, ktéry pracowat z dzie¢mi cierpigcymi
na zaburzenia emocjonalne i rozwojowe (Malchiodi, C.A., 2012). W interakcji pomiedzy
pacjentem, jego dzielami a terapeuta, podczas eksploracji tre$ci nieSwiadomosci w pro-
cesie tworczym, mozliwa jest obserwacja i uwypuklanie wzajemnych oddziatywan, ktére
toruja droge do analizy przeniesien, oporow i funkcji ego.

Z rodzaca sie zdolnoscia dziecka do symbolizacji, a po$rednio z zabawg i arteterapia,
zwigzane sg dwa pojecia: ,obiektu przejsciowego” i ,,zjawiska przejsciowego”, sformu-
towane przez Donalda W. Winnicotta (Winnicott, DW., 2011). Obiektem przej$ciowym
nazywa on dowolny przedmiot, ktéry przedstawia dla dziecka jaka$ szczegolng wartosé
i ,przejsciowo” zaspokaja jego potrzeby. Jest rodzajem pomostu pomiedzy matczyng
piersig uosabiajaca rzeczywisto$¢ na zewnatrz, a jego $wiatem wewnetrznym. Jednym
z takich pierwszych obiektow przejsciowych jest dla niemowlaka jego wtasny kciuk. Potem
moze to by¢ kawatek pierzynki, ktorg jest okryte, nastepnie ulubiona grzechotka wiszaca
nad l6zeczkiem, a jeszcze pozniej maskotka, ktora nabiera wyjatkowego znaczenia. Dla
powstania wzorca ,, zjawisk przejsciowych” Winnicott stosuje stosunkowo duzg tolerancje
czasowa, stwierdzajac, ze mogg one zaczat sie tworzy¢ juz od czwartego lub dopiero od
dwunastego miesigca zycia (Winnicott, DW., 2011, s. 25). Sktadajq sie z elementow otacza-
jacego $wiata, ale i z subiektywnych doznan i fantazji podmiotu oraz mieszczq sie w ,,prze-
strzeni przej$ciowej” pomiedzy rzeczywisto$cia wewnetrzng a zewnetrzng. S3 one natu-
ralne, prawidlowe, a nawet konieczne dla wlasciwego rozwoju i przejscia od pierwszego
zwigzku z matczyng piersig do pézniejszych relacji z innymi obiektami. Obszar, w kté6rym
istniejq zjawiska i obiekty przej$ciowe, nie wymaga od dziecka cigglego: ,,(...) r6znicowa-
nia obu rzeczywistosci, poniewaz oczekuje sie od niego jedynie, by istniat, jako miejsce
odpoczynku” (Winnicott, DW., 2011, s. 23). Tq ,przestrzen przejsciowq” nazywa Swiatem:
»(...)iluzjiz®: iluzji, na ktérg pozwala sie niemowleciu, a ktéra w zyciu cztowieka dorostego
jest nieodigcznym sktadnikiem sztuki i religii (...)”, a na nastepnej stronie podsumowuje:
»Poséredni obszar, o jakim tu méwie, to przestrzen, na ktorg pozwalamy niemowleciu,
a ktora sytuuje sie pomiedzy pierwotng tworczoscig a obiektywng percepcjq opartg na
badaniu rzeczywistosci”* (Winnicott, DW., 2011, s. 34). Kreacja jest niezbednym warun-
kiem tworzenia symbolizacji. Jest ulokowana w ,,przestrzeni przejsciowej” i utrzymuje

sie przez cale zycie, przejawiajac sie w postaci tworczosci artystycznej, naukowej czy reli-

25 Podkreslenie tego stowa pochodzi od Donalda W. Winnicotta.

26 Podkreslenie tego zdania pochodzi od Donalda W. Winnicotta.
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gii. Zdaniem Davida Henleya (Henley, D., 1992) w arteterapii odwotujemy do tego wia-
$nie obszaru, gdzie obiektem przejsciowym moze by¢ stworzony przez pacjenta obraz,
rysunek, rzezba lub obiekt przedstawiajacy, jakis nierozwigzany konflikt, bardzo wazna
osoba z przesztosci i cata relacja z nia zwigzana. Taka symboliczna kreacja staje sie row-
niez forma wsparcia nie tylko dla uczestnika terapii, ale takze dla relacji terapeutyczne;j.

Ponadto wtasciwie uksztaltowany model przywigzania w ukladzie niemowlecia
z matka ma zasadnicze znaczenie dla tworzenia przyszlych relacji ze Swiatem zewnetrz-
nym oraz bliskich zwigzkéw w zyciu jednostki (Winnicott, DW., 2009; Prochaska, J.O.,
Norcross, J.C., 2006; Grzesiuk, L., 2005). W podrozdziale pt. Odbior estetyczny a reakcje
organizmu wspominatem o tym, jak wazny jest to aspekt w tworzeniu systemu repre-
zentacji i mentalizacji w psychoterapii skoncentrowanej na kliencie (Wallin, D.J., 2011).
Margaret Mahler w rozwoju self dziecka w przeciwienstwie do freudowskich id i ego: oral-
nej, analnej, fallicznej i genitalnej, wyodrebnila trzy charakterystyczne fazy (Mahler, M.,
1968, za Prochaska, J.0., Norcross, J.C., 2006, s. 91-92). W pierwszej fazie normalnego
autyzmu, ktéra obejmuje najwczes$niejsze pare miesiecy zycia, nie ma jeszcze uksztal-
towanego ani self, ani obiektu. Niemowle jest jakby w stanie psychicznej izolacji. Zafik-
sowanie na tej fazie prowadzi do pierwotnego autyzmu niemowlecego. W drugiej fazie
normalnej symbiozy trwajacej od dwoch do siedmiu miesiecy matka (obiekt) stanowi jed-
nos¢ z niemowleciem (self). Zafiksowanie na tym etapie moze prowadzi¢ do psychozy
symbiotycznej. W trzeciej fazie separacji-indywiduacji, pojawiajacej sie od okoto szostego
miesigca, dziecko wchodzi w etap réznicowania ja od nie ja, uczy sie odroznia¢ siebie
najpierw od matki, potem od kolejnych waznych 0s6b, i zaczyna nabiera¢ poczucia indy-
widualnosci (Prochaska, J.O., Norcross, J.C., 2006, s. 91-92). Te etapy rozwoju przyczy-
nily sie do zrozumienia prac pacjentéw tworzacych w ramach zaje¢ terapii przez sztuke.
W tym nurcie uwaza sie, ze: ,(...) tworczos¢ artystyczna odzwierciedla i utatwia komuni-
kacje miedzyludzka oraz rozwigzywanie potencjalnych problemoéw z relacjami z obiek-
tem (Malchiodi, C.A., 2012, s. 99). Arthur Robbins podkresla jej przydatno$¢ w planowaniu
terapii i wymienia wiele zalet, takich jak: umozliwienie lepszego zrozumienia dawnych
zwigzkow klienta z obiektami, a dzieki temu takze interakeji zachodzacych pomiedzy nim
a terapeuty, sprzyjanie relacji terapeutycznej oraz wzmacnianie procesu indywiduacji
pacjenta (Robbins, A., 2001, za Malchiodji, C.A., 2012, s. 100). Z jednej strony otrzymuje on
wsparcie ze strony terapeuty, ale rownoczesnie jest inspirowany i dopingowany do budo-
wania wlasnej indywidualnosci. Do tych zagadnien powracam jeszcze przy okazji opisy-

wania przeniesien i oporéw w relacji terapeutycznej.
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Rozdzial 5.

Metody i techniki w ujeciu
psychodynamicznym

W psychoterapii integralnej Junga dazy sie do odkrycia i uruchomienia przez uczestnika
jego wlasnych poktadow tworczych, naprawczych i umiejetnosci radzenia sobie, ktore
posiada, ale o istnieniu ktorych zapomniat lub nie umiat ich uruchomié. Jest to terapia
spostrzegajaca jednostke w jej kontekscie spoteczno-kulturowym i nastawiona humani-
stycznie. Z jednej strony bazuje na osiggnieciach psychoanalizy, a z drugiej na wyobrazni,
fantazji, snach oraz znaczeniu archetypow i symboli. Szczegolny nacisk zostat w niej poto-
zony na ,,odrodzenie sie” pacjenta, odzyskanie przez niego zdolno$ci przezwyciezania
trudnosci, jak rowniez wzbudzenie aktywno$¢ funkcji transcendentnej i zdolnosci twor-
czych. Z tych samych zalozen wywodzi sie wlasnie arteterapia. Do nich odwotujq sie takze
reprezentanci perspektywy humanistycznej i transpersonalnej (Malchiodi, C.A., 2012).

W nurcie psychodynamicznym do najczesciej stosowanych metod psychoanalitycz-
nych nalezg analizy: swobodnych skojarzen, marzen sennych, czynnoéci pomytkowych,
analiza przeniesienia oraz oporu. Pomagajg one pacjentom w odkryciu ich ukrytych emo-
cji lub wspomnien czy traumatycznych doswiadczen. NieSwiadomo$¢ uczestnika terapii
mozna bada¢ za pomocg technik analizy regresji i symptomow chorobowych. Dodatkowo
analizowa¢ mozna pojawiajace sie mechanizmy obronne lub tzw. acting out, czyli wyraza-
nie problemo6w, pragnien i fantazji przez dzialania na zewnatrz sesji zamiast przypomi-
nania, werbalizowania i analizowania. Do czterech podstawowych dziatan stosowanych
w psychoanalizie zalicza sie: analize nieSwiadomosci, analize oporéw, przeniesien i funk-
cji ego (Sokolik, Z., 2005, s. 69). Natomiast analiza materialu wnoszonego przez pacjenta
wymaga od terapeuty (por. Grzesiuk, L., Sokolik, Z., 2005, s. 467):

- przektadania nieswiadomych tresci zawartych w obrazach,

- dokonywania syntezy wszystkich powyzszych danych,

- przektadania tych informacji w sposoéb mozliwie dostosowany do pacjenta,

— decyzji co do czasu i sposobu komunikowania tych tresci w sposob, ktéry bedzie

sprzyjat dalszej terapii.
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Praca terapeuty ogniskuje sie na wykrywaniu i uswiadamianiu determinant, czynni-
kow, fantazji, emocji oraz mechanizmow, ktore je dezintegruja. Celem terapeuty jest ana-
liza przeniesienia, obrony, oporu, actig outu i ,,wszystkich tych czynnikéw, ktore albo nie
pozwalaja prawdzie dochodzi¢ do swiadomosci pacjenta, albo znieksztatcaja informacje”
(Szenberg, 1967, za Killingmo, B., 1995, s. 145).

5.1. Metoda wolnych skojarzen

Tworzone w ramach arteterapii prace nie musza posiada¢ specjalnych wartosci este-
tycznych, nie musza by¢ tez oryginalnym i wspoétczesnym przekazem warto$ci artystycz-
nych. Nadrzednym celem jest sam proces terapeutyczny, ktéry wynika¢ ma z indywidu-
alnego pragnienia rozpoznania problemu i checi dokonania zmiany. Jednak aby odkry¢
to, co jest zakryte przez oznaczenie, a wiec przez forme wizualng symbolu w obrazie,
mozemy odwola¢ sie do metody wolnych asocjacji. Sprzyja to poznaniu i zrozumieniu
pacjenta zaré6wno przez arteterapeute, jak i przez niego samego, czyli dopomaga uczest-
nikowi w osiggnieciu wgladu. Tworczos¢ jest tutaj rozumiana jako nieskrepowany pro-
ces tworzenia wykorzystujacy technike wolnych skojarzen. Ta niedyrektywna metoda
pozwala zobrazowacé za pomoca $rodkéw wizualnych takich jak materia, faktura, ksztalt,
kolor, kontrasty barwne, kompozycja, forma i symbol rézne tresci, w tym i te nieSwiadome
(Bartel, R., 2012b, 2015e). Poza gléwnym, czyli projekcyjnym celem sq one réwniez
dobrymi przyktadami na wspomaganie kreatywnosci i zniesienie poczucia niewystarcza-
jacych kompetencji plastycznych uczestnika w sztukach wizualnych.

Metoda ta w klasycznej psychoanalizie Freudowskiej opiera sie na wypowiada-
niu przez pacjenta, mozliwie bez zadnej cenzury, swobodnych skojarzen, dotyczacych
dowolnych rzeczy, takich jak uczucia, pragnienia, marzenia, my$li, wspomnienia, tak jak
spontanicznie jawiq sie one w jego umysle. Freud uwazal, Ze jest ona najprostsza metoda
badania nieswiadomosci, a umyst zwolniony od koniecznos$ci rozwiazywania jakiego$
konkretnego zadania moze swobodnie ksztaltowaé wizje pacjenta. Wtedy to w myslach
mogq zacza¢ pojawiac sie ukryte w nieSwiadomosci sprawy, ktore czesto mogaq przybie-
ra¢ dziwaczng forme i z pozoru wydaja sie by¢ utozone w przypadkowej kolejnoéci. Jed-
nak Freud twierdzil, ze ta kolejno$¢ oraz sam temat swobodnych skojarzen wcale nie sq
przypadkowe, a zdeterminowane przez nasza wiedze, doswiadczenie i procesy nieswia-
dome. Uwazat takze, Ze za pomocag analizy swobodnych skojarzen pacjenta analityk moze

wyciagna¢ wnioski na temat prawdziwej natury jego ukrytych problemoéw i nierozwiaza-

178

Metoda wolnych skojarzeri

nych konfliktéw. Terapeuta nie powinien jednak skupia¢ sie na jawnej tre$ci asocjacji, ale
musi bada¢ pojawiajace sie podteksty i ukryte znaczenia. Ujawniaja one bowiem wzorce
uwarunkowan i rézne elementy wypierane przez pacjenta. Celem jest wiec ttumaczenie
przez psychoanalityka jawnej tresci na to, co sie za nig kryje, i nauczenie pacjenta tego
wlasnie przekladania, aby w przysztosci to juz on sam przejat role thumacza (zob. Grze-
siuk, L., Sokolik, Z., 2005, s. 466-467).

Podobnie postepuje tez pacjent, badajac wspélnie z arteterapeutq nie tyle to, co na
obrazie zostalo namalowane, a bardziej to, co nie zostato lub to, co kryje sie pod poszcze-
golnymi znakami, symbolami, zestawieniami formalnymi, barwnymi, znaczeniowymi
i symbolicznymi wraz z uwzglednieniem materii, formy i faktury. Jak zaznaczylem, nie
sq one przypadkowe, a zdeterminowane przez wiele czynnikow, jakim podlega psy-
chika uczestnika zaje¢. Naleza do nich procesy zepchniete do nieSwiadomosci, emo-
cje, doswiadczenia zyciowe i chwilowe nastawienie. Za pomocg analizy tych swobod-
nych wypowiedzi plastycznych uczestnika terapeuta moze wyciagna¢ wnioski na temat
jego ukrytych problemoéw i nierozwigzanych konfliktow. Samo terapeutyczne dziala-
nie polega wiec na wywotaniu, wydobyciu i uswiadomieniu afektu, ktory ulegt sttumie-
niu. W wyniku przywotania go do pola $wiadomosci, odreagowania wspotistniejacych
z nim emocji (katharsis), przepracowania i pelnego zrozumienia oraz uzyskania gratyfi-
kacji, przyczyny zaburzenia lub choroby zostajq usuniete, a objawy ustepuja. Polega to
na uprzytomnieniu sobie przez uczestnika terapii traumatycznego zranienia i okoliczno-
$ci poprzedzajacych jego przezycie. Jak pisze Killingmo: ,,Im wiecej gratyfikacji w danej
terapii, tym bardziej jest ona nastawiona na poprawe objawowgq i wymaga silniejszego
wzmacniania. Z kolei im bardziej dana terapia nastawia sie na wglad, tym silniej dazy
do zmian strukturalnych i usuniecia przyczyny nerwicy. Pytanie, czy w danym wypadku
wybor psychoanalizy jako metody leczenia jest stuszny, nalezy rozpatrywaé¢ od dwoéch
stron. Po pierwsze, czy pacjent nadaje sie do leczenia psychoanalitycznego, a po dru-
gie, czy cel terapeutyczny, jaki stawia sobie analiza, jest wskazany, wzigwszy pod uwage

0goblng sytuacje pacjenta” (Killingmo, B., 1995, s. 153).

5.1.1. Podloze psychofizjologiczne
Jesli chodzi o same asocjacje zgromadzone w pamieci dlugotrwatej, to sq bezposrednim

podlozem dla samos$wiadomosci i opierajq sie na tym, ze kazde przezycie pozostawia jakis

s§lad. Poza tym Daniel Siegel w swojej publikacji Rozw6j umystu stwierdza, Ze asocjacje
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bedace podstawa $wiadomosci moga by¢ zupelnie rézne po obu stronach moézgu, oraz ze
istniejg argumenty $wiadczace o tym, iz moze istnie¢ prawostronna i lewostronna forma
$wiadomosci, co w konsekwencji prowadzi do powstania ,,rezonansu pétkulowego” (Sie-
gel, D.J., 2009, s. 167). W dalszej czesci pisze, ze: ,Na najbardziej podstawowym pozio-
mie $wiadomos¢, jak pisaliSmy, pocigga za soba wybiorcze taczenie reprezentacji, ktore
nastepnie moga by¢ przedmiotem intencjonalnych manipulacji w obrebie pamieci ope-
racyjnej” (tamze, s. 237).

Asocjacje tworzq miedzy soba, jak i roznymi osrodkami nerwowymi, mniej lub bardziej
trwale polgczenia za pomoca aksonéw komorek nerwowych w postaci milionéw wiokien.
Tworza one tzw. istote bialg i mozemy podzieli¢ je na trzy rodzaje (Walsh, K., 2000, s. 70):

1. Wiokna asocjacyjne wewnatrzpotkulowe, ktore tqczg rézne okolice, ale tylko
w obrebie jednej potkuli. Posiadajq one zréznicowana diugosé. Jezeli Iacza bliskie
obszary, to sg stosunkowo krotkie, ale mogg by¢ diugie i kojarzy¢ miejsca od sie-
bie bardzo odlegle.

2. Wilbékna miedzypotkulowe, inaczej nazywane spoidtowymi, ktére tacza adekwatne
pola lub struktury pomiedzy obiema potkulami.

3. Widkna projekcyjne, tzw. rzutowe, ktore przewodzg sygnaly ze struktur glebokich,
takich jak wzgorze, podwzgorze, pient mozgu, mozdzek i rdzen kregowy, do oérod-
kow korowych lub z kory do konstrukeji glebokich.

Asocjacje powstaja w wyniku skomplikowanych proceséw biochemicznych, a ich
anatomicznym podlozem sa pola skojarzeniowe lezace na obwodach pél projekcyjnych
w korze mozgowej. Sq one podstawg proceséw pamieciowych i opierajq sie na reprezen-
tacjach, czyli wzorcach pobudzenia neuronalnego. Moga one przyjmowac najrozmaitsze
formy, poczawszy od percepcyjnych przez semantyczne az do wielozmystowych. Sprze-
zenia asocjacyjne powoduja, ze wzrasta prawdopodobienstwo réwnoczesnego aktywowa-
nia réznych elementéw podczas ich wydobywania i uéwiadamiania. U kazdego cztowieka
reprezentacje te sa uksztalttowane w specyficzny dla niego sposob za posrednictwem
indywidualnych proceséw psychicznych. Reprezentacje sq przechowywane w réznych
miejscach kory, a procesy ich kodowania i aktywowania mogaq by¢ kontrolowane przez
odmienne okolice mozgu. Oczywiscie magazynowane nie sg konkretne obrazy, a prawdo-
podobienstwo wyladowan neuronalnych wedtug okreslonych zasad, ktére nazwano engra-
mami lub po prostu $ladami. Jednak pamie¢ nie jest tylko aktywacjq starego engramu,
a polega na: ,(..) konstruowaniu nowego profilu sieci nerwowej o cechach starego
engramu i z elementami wspomnien dotyczacych innych doswiadczen, a takze modyfi-

kacjami wynikajacymi z obecnego stanu umystu” (Siegel, D.J., 2009, s. 25).
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Czas przechowywania ich w pamieci dlugotrwatej jest ograniczony dltugoscig zycia
danej struktury biologicznej, a jej pojemnos¢ jest praktycznie nieograniczona, ale oba te
wymiary zalezne sg od wielu czynnikéw. W ludzkim moézgu istnieje okoto 100 trylionow
polaczen laczacych miliardy neurondw, a kazde potaczenie jest potencjalnym fragmentem
pamieci (Carter, R., 1999, s. 175). Zeby okreslone fragmenty staty sie sktadnikami trwa-
tej pamieci jawnej, musi dojs¢ do , konsolidacji korowej”, ktorej warunkiem jest nieswia-
dome pobudzanie lub procesy reaktywowania umozliwiajace przechowywanie reprezen-
tacji w korze asocjacyjnej (Kandel, E.R., 1998, za Siegel, D.J., 2009, s. 33). Integruje ona
reprezentacje z réznych obszaréw moézgu nie poprzez zapisywanie nowych engraméw, ale
dzieki reorganizacji juz istniejacych $ladow pamieciowych. Jak sie wspoéltcze$nie uwaza,
proces konsolidacji moze by¢ uzalezniony od fazy snu REM, w trakcie ktorej umyst pro-
buje nada¢ sens zdarzeniom zaistnialym w ciggu dnia (Winson, J., 1993, za Siegel, D.J.,
20009, s. 33). Przypuszcza sie takze, ze: ,Chociaz marzenia senne sg pelne pozornie przy-
padkowych aktywacji, aspektow, doswiadczen nagromadzonych w ciggu dnia oraz ele-
mentow z bardziej odleglej przeszlosci, moga one by¢ podstawowym sposobem konsolida-
cji niezliczonych jawnych wspomnien i przeksztalcenia ich w sp6jny zbior reprezentacji
nalezacych do trwatej, skonsolidowanej pamieci” (Siegel, D.J., 2009, s. 33).

Najproéciej rzecz ujmujac, asocjacje powstaja, kiedy w wyniku dziatania bodzca wra-
zenie z pol projekcyjnych rozprzestrzenia sie na pola skojarzeniowe. Kiedy np. po zjawi-
sku A zawsze nastepowato zjawisko B, to jesli w przysztosci pojawi sie A, automatycznie
bedziemy oczekiwaé zjawiska B. Nieswiadoma interpretacja bodZcow wymaga zapamie-
tywania bazowego (priming), a bodziec ja wywolujacy nazywany jest bazowym (prime). Na
podstawie wielu do$wiadczen stwierdzono, iz bodZzce bazowe o przyjemnym lub obojet-
nym charakterze przechowuja w naszej pamieci asocjacyjnej z reguly pozytywne odczu-
cia. Z kolei nieprzyjemne bodZce bazowe moga powodowa¢ kumulowanie sie uczuc leko-
wych lub agresywnych, a ich przyczyna najczesciej pozostaje nieuswiadomiona. Jest to
spowodowane tym, ze emocje skladowane w jadrze migdatowatym hamowane sg przez
procesy korowe. Stwierdzono réowniez, ze w chwilach relaksu umystowego, takich jak
np. technika wolnych asocjacji, uzyskujemy do nich o wiele tatwiejszy dostep, poniewaz
wtedy hamowanie jest znacznie slabsze (Carter, R., 1999, s. 174). Wlasnie w oparciu o te
mechanizmy stosuje sie w psychoterapii i arteterapii metode swobodnych skojarzen.

Jezeli chodzi o natezenie asocjacji, zalezy ono gtéwnie od czterech czynnikéw (Bar-
tel, R., 2012D, S. 246):

— liczby powtérzen - im cze$ciej dwa elementy wystepujgq razem, jeden po drugim

lub rownocze$nie, tym silniej bedq kojarzone w przysztosci,
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- motywacji - im silniejsza motywacja towarzyszyla powstaniu asocjacji, tym bar-

dziej jest ona trwala,

- natezenia emocjonalnego - im silniejsze emocje towarzyszyly powstaniu asocja-

¢ji, tym bardziej jest ona trwala,

-, wieku” skojarzen - wraz z uptywem czasu asocjacje, ktore nie sq odnawiane, staja

sie coraz stabsze.

Kazdy obraz, ktorego konstrukcja opiera sie na wyobrazni tworcy, ktory nie jest jedynie
proba realistycznego kopiowania natury, ma, podobnie jak sen, w znaczacej czesci cha-
rakter narcystyczny. Kazdy obraz odbija jego stworce, jest lustrem i jaka$ cze$cig jego wia-
snego autoportretu, cho¢by ze wzgledu na to, Ze to on jest jego autorem. Ale tego zwier-
ciadla nie nalezy rozumie¢ dostownie. Réwnie dobrze moze nim by¢ krajobraz, jakie$
zwierze, zdarzenie lub inni ludzie. Moze by¢ projekcjq niespelnionych pragnien, lekow
czy wspomnien z dziecinstwa lub niezbyt odlegtej przesztosci. Taki obraz moze wiec by¢
proba opisania zmian zachodzacych w nas samych, a bedacych efektem uczestniczenia
w zyciu spotecznym (Bartel, R., 2012b, 2015e€).

5.1.2. Inspiracje artystyczne i arteterapeutyczne

Inspiracja artystyczng dla calej grupy tematow, w ktorych stosuje metode wolnych aso-
cjacji, stata sie tworczos¢ surrealistow. Nazwe ,nadrealizm” zaproponowal w 1917 roku
sam Guillaume Apollinaire (Wilhelm Apolinary Kostrowicki), czotowy francuski poeta
awangardowy i krytyk sztuki polskiego pochodzenia. Surrealizm to wedtug niego sztuka,
ktora odrzuca wszelkie normy moralne i estetyczne, i nie jest ani realistyczna, ani symbo-
liczna. Surrealizm wyrost z zainteresowania sie podswiadomoscia, dzisiaj nazywana nie-
$wiadomoscig, i procesami przedswiadomymi. Byt kontynuacjq dadaizmu, ale w przeci-
wienstwie do niego nie byt kierunkiem wylgcznie destrukcyjnym. Surrealisci buntowali
sie co prawda przeciwko zastanej rzeczywistosci spotecznej, obyczajowej i politycznej, ale
jednoczesnie przeciwstawiali sie catkowitej negacji (por. Kotula, A, Krakowski, P., 1981, s.
206). Wrecz przeciwnie, ich celem byla zmiana i polepszenie warunkoéw otaczajacej rze-
czywistosci i odkrywanie realno$ci nowego, wyzszego rodzaju, czyli nadrealnoéci. Miata
ona by¢ potaczeniem logiki snow i fantazji zrodzonych w wyobrazni ze $wiatem realnym.

Surrealizm byl kierunkiem w sztuce $cisle zwigzanym z odkryciami Freuda, a p6z-
niej Junga, ale w interpretacji faktéw z nich wynikajacych poszed! nawet dalej. W nadre-

alizmie, jak w zadnym innym z kierunkow, wiekszo$¢ naczelnych zalozen i celow dosko-
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nale wsp6tbrzmi z ideami przy$wiecajacymi psychiatrom oraz psychologom nie tylko
rodzacej sie wtedy psychoanalizy, ale i wielu innych wspotczesnych nurtow psychotera-
pii, w tym oczywiscie ze szczegblnym uwzglednieniem arteterapii. Surrealisci twierdzili,
ze warunkiem wolnoéci cztowieka jest spenetrowanie glebi wtasnej psychiki i odrzuce-
nie wszelkich krepujacych norm moralnych czy estetycznych (Gibka, S., Szubert, P., Trze-
ciak, P., 1994, s. 690). Dazyli zatem do wyzwolenia cztowieka z wszelkich, w szczegdlnosci
psychicznych, wiezow krepujacych jego pelny i swobodny rozwoj. Przywigzywali wielkq
wage do treéci pod$wiadomych, ktore ich zdaniem byly motorem dziatania czlowieka.
Naczelnym hastem stato sie stwierdzenie: ,Przeksztalca¢ swiat, zmieniaé zycie!” (Bre-
ton, A., 1935, za Janicka, K., 1985, s. 9). Zamiarem artystow i teoretykow nie byto bowiem
tworzenie nowej szkoly czy rodzaju estetyki, ale sztuke uwazali za $rodek do poznania
ludzkiej duszy. Obiektem ich zainteresowania byly miedzy innymi odmienne stany $wia-
domosci, marzenia senne, omamy, iluzje choroby i zaburzenia psychiczne. Podkresla-
jac znaczenie pod$wiadomosci, Breton nie tylko wielokrotnie powotywat sie na bada-
nia Freuda dotyczace interpretacji snéw, ale takze na poete Lautréamonta, ktéry napisat:
,Piekne jak przypadkowe spotkanie maszyny do szycia i parasola na tablicy anatomicz-
nej” (Lautréamont, C., za Hollingsworth, M., 1992, s. 459). Surrealisci twierdzili, ze wszel-
kie zmienianie $wiata nalezy zacza¢ od dogtebnego poznania i interpretacji samego czto-
wieka, a wiec w pierwszej kolejnosci ludzkiego umystu. Ich zdaniem wyniki odkry¢ Freuda
czy Junga kompromitowaty myslenie racjonalne i podwazaty trafno$¢ danych pochodza-
cych ze zmystow. Nadrealizm miat takze aspiracje do wspotuczestniczenia wraz z innymi
naukami w odkrywaniu ludzkiej psychiki. Czynil to oczywiscie za pomocg artystycznych
metod ,badawczych”. Breton podkreslal, ze surrealista nie kopiuje natury, ale koncen-
truje sie na tzw. modelu wewnetrznym. Sztuka nie moze by¢ celem samym w sobie, ale
ma shuzy¢ do ukazywania wewnetrznych wizji artysty i do zgtebiania jego pod$wiadomo-
$ci (Kotula, A., Krakowski, P., 1981, s. 209). W waskim znaczeniu nadrealizm byt takze
metodq badania zjawisk okreslanych w jezyku francuskim états seconds, ktore, wytaczyw-
szy marzenie senne i na jawie, psychologia okresla mianem zjawisk parapsychicznych
(Janicka, K., 1985, 5. 13).

W 1924 roku glowny teoretyk tego kierunku, André Breton, publikuje Manifeste du
surréalisme oraz powstaje stynna ,,centrala”, ktérg stato sie Biuro Badan Surrealistycz-
nych i organ ruchu ,, La Réwolution Surréalisme”, ktéry od 1933 roku ukazywat sie pod
nazwa ,Minotaure” (Kozakiewicz, S., 1976). W interpretacji faktow wynikajacych z odkry¢
obu wielkich psychoanalitykéw surrealisci pod wodzg Bretona poszli jeszcze dalej. W tre-

$ciach marzen sennych widzial on nie tylko zaszyfrowane odbicie rzeczywistego zycia
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i sttumione pragnienia, ale stwierdzal wrecz, Ze ten porzadek moze by¢ odwracalny, co
oznaczalo, ze w tym samym stopniu tre$ci marzen sennych moga mie¢ wplyw na realne
zycie i podejmowane przez cztowieka wybory. Dlatego tez wedlug Bretona sprzeczno-
$ci miedzy snami a realnym zyciem sg pozorne, bo zachodzi miedzy nimi obustronna
wymiana. Cale nieporozumienie wynika jedynie z niedoskonato$ci w interpretacji danych
iograniczen ludzkiego mys$lenia. Charakterystyczng dla surrealizmu cechq jest wiec wiara
w istnienie rzeczywistosci czy $wiadomosci wyzszego rzedu, surréalité, w ktorej oba te
$wiaty przestang by¢ antynomia. W drugim manifescie surrealizmu Breton stwierdza, ze:
»Wszystko przemawia za tym, zZe istnieje pewien punkt w umysle, z ktérego (...) to, co rze-
czywiste, i to, co wyobrazone (...) przestajq by¢ postrzegane jako przeciwstawne” (Breton,
A., 1930, za Janicka, K., 1985, s. 16).

Oprocz tego nadrealizm byt zwigzany nie tylko z okreslonym Swiatopogladem, moral-
noscia, metodg badawczg czy artystyczna, ale stanowil swoistg postawe zyciowsq i jego
wyznawcy postulowali nawet, iz nalezy Zy¢ w sposob ,,surrealistyczny”. Specyficzne nasta-
wienie moralne mowigce o tym, ze na ruinach starej pojawi sie nowa nauka o moralno-
$ci, uwidacznialo sie rowniez w wystapieniach spotecznych czy politycznych i towarzy-
szyto mysli filozoficzne;.

Podstawowg metodq artystyczng surrealistow miata by¢ metoda psychicznego auto-
matyzmu, a duchowy przywddca, André Breton, w Manifescie surrealizmu napisat, ze:
,Surrealizm to czysty psychiczny automatyzm, za pomoca ktorego pragnie sie wyrazic¢, juz
to ustnie, juz to pisemnie, juz to w jaki$ inny sposéb rzeczywiste funkcjonowanie mysli.
Dyktando mys$li bez jakiejkolwiek kontroli rozumu, bedace poza jakimikolwiek wzgledami
estetycznymi lub moralnymi” (Breton, A., 1962, za Kotula, A., Krakowski, P., 1981, s. 208).

Jednakze ze wzgledu na sposob postugiwania sie metaforg i szeroko rozumianymi érod-
kami artystycznego wyrazu wyrézniono trzy typy malarstwa surrealistycznego. Pierwszy,
zwany figuratywnym, ktory zarazem jest najbardziej znany, polegat na taczeniu obiektow
lub postaci i tla w oparciu o permutacje naturalistyczng lub stylistyczng, wczesniej stoso-
wane w symbolizmie (Hofstéitter, H.H., 1987). Naturalistyczna opierata sie na takim zesta-
wianiu realistycznych elementow figur lub figury i tla, aby budzilo to nowe, niecodzienne
skojarzenia. Natomiast stylistyczna oparta byla na taczeniu w jednym obrazie form reali-
stycznych z np. formami abstrakcyjnymi. Za pomoca powyzszych przeksztalcen zestawiali
na swoich pracach rézne rodzaje rzeczywisto$ci w sposob przypominajacy logike marzen
sennych czy fantazji na jawie. Ten kontrast pomiedzy iluzjonistycznym sposobem odtwa-
rzania obiektéw a niecodziennymi ich zestawieniami stuzyt z jednej strony potegowaniu

wrazenia niezwyklosci, a z drugiej nadawaniu catkowicie nowego, czesto bardzo wielo-
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znacznego sensu i budowaniu wrazenia nowej realnosci, czyli nadrealnosci. Przedstawi-
cielami tego nurtu byli miedzy innymi: Salvador Dali, Réne Magritte, Paul Delvaux, Pierre
Roy i Victor Bauer. Do wspoélczesnych polskich surrealistéw tego nurtu zalicza sie: Zdzi-
slawa Beksinskiego, Jarostawa Kukowskiego, Piotra Naliwajko, Rafata Olbinskiego, Toma-
sza Setowskiego, Wojciecha Siudmaka i Jacka Yerke.

Drugi kierunek polegal na tworzeniu z realnych przedmiotéw catkowicie nowych,
udziwnionych, surrealistycznych obiektow. Za przyklad moze postuzy¢ tutaj tworczosc
Dalego (Ddzysta takséwka, surealistyczne collages Maxa Ernsta, niektore obiekty na obra-
zach Magritte’a, Oscara Domingueza czy Yves'a Tanguya.

Trzeci rodzaj tworczosci opierat sie na formowaniu catkowicie wyimaginowanej
rzeczywisto$ci z zupelnie nowych, czesto abstrakcyjnych elementow. Byt to rodzaj
psychogramow, przy uzyciu ktérych artysci prébowali wyraza¢ stany swojej podswia-
domosci, postugujac sie tajemnymi symbolami i znakami. Ze wzgledu na postugiwa-
nie sie metaforg obrazy tych artystdbw mozna réwniez zaliczy¢ do abstrakeji aluzyj-
nej. Postugiwali sie oni gtéwnie tzw. surrealistycznym automatyzmem. W najczystszej
postaci kierunek ten reprezentowaty niektére obrazy takich artystow jak: Paula Klee,
Joana Miro6, Max Ernst czy Wolfgang Paalen. Tworzyli oni nowe formy bedace roman-
tyczng odmiang abstrakeji o przewadze elementow fantastycznych, ktore stawaty sie
wyrazem ich wewnetrznych wizji i stanéow pod$wiadomosci oraz za ich pomoca kre-
owali zupelnie nowgq rzeczywistos¢ (Kotula, A., Krakowski, P., 1981).

Kolejnymi zrédlami inspiracji byta metoda spontanicznej ekspres;ji i technika ,,gryzmo-
tow”, opisana przez Florence Cane (Cane, F., 1999), ktora jest takze uwazana za skuteczng
metode umacniania zwigzku terapeutycznego z klientami. Zacheca ona do wyrazania tych
aspektoéw wlasnej osobowosci, do ktorych trudno byloby dotrze¢ nawet samemu pacjen-
towi. Spontaniczna ekspresja opiera sie na tworzeniu catkowicie dowolnych obrazow bez
zadnych wskazowek ze strony terapeuty. Kreowane prace moga by¢ figuratywne lub catko-
wicie abstrakcyjne. Podczas prowadzonych przeze mnie sesji grupowych, kazdy z uczest-
nikéw moze realizowaé temat wiasny. Oprocz tego klienci sg stymulowani do szkicowania
i tworzenia prac poza zajeciami na dowolny temat i w dowolnej formie wizualnej. Z tych
wlasnych refleks;ji, obserwacji czy szkicow mogq prawie zawsze, poza nielicznymi warsz-
tatami, realizowa¢ zamiast tematu biezacego ktorys z wtasnych pomystow. Jest to wtedy
najbardziej autentyczna autorska wypowiedz, bedaca moze najlepszym i najistotniejszym
elementem terapii przez sztuke. Daje mozliwo$¢ lepszego rozpoznania wlasnych proble-
mow. Prowadzi to réwniez do sytuacji, kiedy to sam klient, poprzez tres¢ i forme swoich

szkicow, wyznacza tematy do kolejnych sesji. Umozliwia to terapeucie tak istotng pozycje
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podazania o krok za osobg bedaca w procesie terapeutycznym (Bartel, R., 2012b, 2012c,
2013c, 2015e). Warto chyba w tym miejscu przytoczyé wypowiedz Cathy A. Malchiodi,
ktora tak pisze w swojej Arteterapii: , Terapeuci pracujacy metodami opartymi na podej-
$ciu analitycznym lub psychoanalitycznym twierdza, Ze spontaniczna ekspresja zajmuje
centralne miejsce w procesie terapeutycznym, ale niektorzy praktykujacy specjali$ci uwa-
7aja, iz przydaje sie ona szczegolnie w pewnych sytuacjach”, i dalej ,,(...) jest ona najbar-
dziej przydatna, gdy pacjent doswiadcza waznego momentu w swoim zyciu, na przyktad
przechodzi kryzys emocjonalny, chorobe lub powoli umiera. Autorzy ci zwracaja uwage,
ze zaimprowizowane obrazy moga ujawni¢ nie tylko nieswiadome treéci, ale takze intu-
icje oraz wewnetrzny potencjat czlowieka do samouzdrawiania” (Malchiodi, C.A., 2012,
s. 90). W kolejnym akapicie zauwaza, ze taka spontaniczna ekspresja jest szczegolnie
cenna przy odkrywaniu nieSwiadomych tresci, oraz iz niektérzy terapeuci zaobserwowali:
,(...) zZe warunkiem, aby zaszly zmiany, jest bardziej aktywne prowadzenie pacjenta poprzez
udzielanie mu wskazowek. Edith Kramer (1993), ktora uzywa w swojej pracy ram psycho-
analitycznych, uwaza, ze w arteterapii powinno by¢ miejsce nie tylko na spontaniczng eks-
presje, ale takze na bardziej czasochtonny proces tworczy” (tamze). Moim zdaniem jest
to bardzo wazna uwaga, poniewaz czesto to sam wydluzony proces kreacji staje sie dla
pacjenta najbardziej owocny. W tym miejscu pragne réwniez dodaé, ze i ode mnie moja
wlasna tworczos¢ wymaga duzego skupienia i wysitku, ale réwnocze$nie pochlania i cie-
szy oraz daje mozliwo$¢ do dokonania wielu wazkich refleksji. Skonczone dzieto, wernisaz,
wystawa i wszystkie inne woko6l niego ewentualne zabiegi w takim zestawieniu wypadaja

stosunkowo blado. Najwazniejsze jest czesto to, czego materialnie w dziele wcale nie widac.

5.1.3. Przyklady spozytkowania metody wolnych asocjacji

Przykladami stosowanych przeze mnie ¢wiczen moga by¢: ,,Podréz w glab siebie” (Bar-
tel, R., 2012a), oparta na technice bazgrolow, , Dekalkomania z wyobrazni”, ,,Zmienno$c¢”,
,Patykiem na wodzie”, ,Swiatta i cienie” (Bartel, R., 2012a), ,Moje skojarzenia” (Bartel, R.,
2013d), ,,Ukryte figury - ukryte znaczenia” (Bartel, R., 2013b, s. 250-252), ,Odnalezione
obrazy” czy inne ¢wiczenia oparte o zastosowanie technik automatycznych. Pare z nich
opisze jeszcze w trzecim tomie tej publikacji.

»~Dekalkomania z wyobrazni” jest ¢wiczeniem opartym na asocjacjach powstatych
w wyniku mechanicznego rozprowadzania tempery pomiedzy dwoma arkuszami bry-

stolu. W sztuce technike te zapoczatkowat jeden z czotowych surrealistéw, hiszpan-

186

Metoda wolnych skojarzeri

ski malarz i rzezbiarz Oscar Dominguez. Potem byla stosowana przez innych przed-
stawicieli tego kierunku, a najbardziej chyba znanymi dzietami sq obrazy Maxa Ernsta.
Oprocz tego technika ta sprzyja rozbudzaniu wyobrazni, kreatywnoéci i moze wzmac-

nia¢ wiez terapeutyczna.

po trzy kartki brystolu (min. 35 x 50 cm) dla kazdego
uczestnika, po trzy kartki brystolu (okolo 20 x 30 cm),

Materialy: olowki, kredki akwarelowe, tempery, pedzle ré6znych
grubosci, naczynia do wody
Czas trwania: 3-4 godziny

1. Zaprezentowanie podstawowej wiedzy
i reprodukcji prac opartych na technikach
automatycznych w surrealizmie.

2. Rozwijanie techniki uwaznego patrzenia
i uwrazliwienie na ledwie dostrzegalne elementy
abstrakcyjnej odbitki.

Zasadniczymi celami sq: 3. Rozwijanie wyobrazni wizualnej, wrazliwos$ci
estetycznej, myslenia metaforycznego i wspieranie
rozwoju kreatywnosci.

4. Pobudzenie wolnych asocjacji w celu ich
pozniejszej analizy.

5. Rozwijanie wrazliwo$ci na $wiatlo, ksztalt, barwe,
przestrzen i zwigzki miedzy nimi.

Przebieg warsztatu

Wprowadzenie w podstawowe zagadnienia dotyczace technik automatycznych w sur-
realizmie polaczone z projekcja slajdéw z reprodukcjami dziet wybitnych artystow. Wyja-
$nienie ¢wiczenia i zaprezentowanie przez prowadzacego mozliwosci techniki dekalko-

manii w praktycznym dziataniu.

EtapI

Chwila medytacji oddechowej i skupienia uwaznego spojrzenia na wycisnietych na
paletach farbach. Poszukiwanie skojarzen z poszczegélnymi kolorami (okoto 5 minut).
Kolejno kazdy z uczestnikéw paroma szybkimi, automatycznymi gestami grubo pokrywa
jedna ze swoich mniejszych kartek brystolu. Mozna tego dokona¢ za pomoca szpachli
malarskiej, zaopatrzonej w foliowa rekawiczke reki lub szerokiego pedzla. Nastepnie

nalezy blyskawicznie odwroci¢ kartke i przycisng¢ do wiekszego arkusza. W trakcie tej
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czynno$ci mozna jq dowolnie poruszy¢ lub okreci¢ wokot wiasnej osi. Czynnos¢ te mozna
powtdrzy¢ jeszcze dwukrotnie, aby mie¢ potem mozliwo$¢ wyboru, z ktérg monotypia

uczestnik bedzie pracowat.

Etap II

Po przerwie na wyschniecie farby znowu nastepuje chwila medytacji oddechowe;j i sku-
Ppienia swojego uwaznego spojrzenia na powstatych odbitkach w celu pobudzenia wolnych
asocjacji. Nastepnie za pomocg dowolnych $rodkéw artystycznego wyrazu uczestnicy zaczy-
najq pracowaé na wybranej odbitce, tak aby przeksztalci¢ ja w obraz przedstawiajacy. Na

poczatek ksztatty kojarzace sie z konkretnymi formami mozna otéwkiem wyodrebnia¢ z tta.

Podsumowanie

Zobaczcie, jakie nowe formy figuratywne pojawily sie na waszych obrazach? Jakie
stworzyliscie dla nich tto? Co wam przeszkadzato w odkryciu, przeksztatceniu i w koricu
stworzeniu nowego dzieta? Jakie i jak rozmieszczone sg dominanty? Jaka jest kompozy-

cja, a jaka symbolika obrazu?

Rys. 85. Modna kobieta, Rys. 86. Moja dekalkomania, )
akryl, 50 x 35 cm, Wojciech M., 2011 collage + akryl, 50 x 35 cm, Grzegorz Z., 2011 Rys. 88. Moja dekalkomania, Rys. 89. Neokwiaty,
akryl, 50 x 35 cm, Aleksandra S., 2011 akryl, 50 x 35 cm, Wojciech M., 2011
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T e i

Rys. 90. Moja dekalkomania, collage + akryl, 50 x 35 cm, Wiestaw D., 2011

T e e

Rys. 92. Zwierzyniec, tempera, 35 X 50 cm, Andrzej D., 2011

Trudniejszym tematem odnoszacym sie do asocjacjiibardzo sprzyjajacym pobudza-
niu kreatywnosci jest ,,Zmienno$¢”. Wielu uczestnikow zajec¢ lubi uzywac jako medium
gazetowych fotografii. Wykorzystywane sg one do tworzenia collage’6w, a nawet obiek-
tow przestrzennych, i sq rozmaicie przeksztalcane. W pracowni lezg kolorowe czasopi-
sma, z ktérych mozna wycinaé¢ dowolne elementy i stosowac jako fragmenty wtasnych
kompozycji. Jednak ponizsze ¢wiczenie zaproponowatem, aby ukaza¢ mozliwo$¢ przy-
jeciainnej od wypracowanej przez lata perspektywy, wolnej od narzucajacego sie sche-
matu spostrzegania, oraz rozbudzi¢ wyobraznie, a przy okazji przekazaé nieco wiedzy
0 barwie i przemieszczeniu dominant. Ze wzgledu na duzy stopien komplikacji ¢wi-
czenie to przeprowadzatem z osobami zdrowymi lub z zaburzeniami afektywnymi, ale

w fazie remis;ji.

Rys. 91. Sen o0 domu, collage + tempera, 35 x 50 cm, Wojciech K., 2011
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Metoda wolnych skojarzeri

po jednej kartce brystolu (35 x 50 cm) dla kazdego
uczestnika, fotografie z gazet i czasopism, ale
najlepiej czano-biate zdjecia z albumu rodzinnego,
olowki, kredki akwarelowe, farby akwarelowe,
tempery, pedzle roznych grubosci, naczynia do wody.
Materiaty: Z paru fotografii nalezy wybra¢ taka, ktora najlepiej
bedzie sie nadawata do przeksztalcenia, to znaczy
bedzie na niej mozliwie duzo réznych elementéw

i poltonoéw. Natomiast nie nadajg sie takie, ktore maja
duzo jednolitego tla i nie mozna sie na nim dopatrzy¢
zadnego rysunku

Czas trwania: 4 godziny

1. Dostarczenie podstawowej wiedzy o barwie,
formie i rodzajach dominant.

2. Rozwijanie techniki uwaznego patrzenia
i uwrazliwienie na ledwie dostrzegalne elementy
obrazu.

Zasadniczymi celami sa: 3. Préba zmiany dotychczasowej perspektywy
spostrzegania oraz pobudzenie wolnych asocjacji
w celu ich pozniejszej analizy.

4. Rozwijanie wyobrazni wizualnej, wrazliwosci
estetycznej, myslenia metaforycznego i wspieranie

rozwoju kreatywnosci.

Przebieg warsztatu

Wprowadzenie w podstawowe zagadnienia dotyczace barwy, formy, rodzajow domi-
nant i figur wieloznacznych. Wyjasnienie ¢wiczenia i zaprezentowanie przez prowadza-
cego mozliwosci i ograniczen tkwigcych w ¢wiczeniu. Uczestnicy warsztatu wybierajq
sobie dowolne z przygotowanych zdje¢. Jezeli nie chcemy uszkodzi¢ zdjecia, to bardzo
pomocny bedzie wydruk skanu lub dobre ksero.

EtapI

Nalezy uwaznie przyjrze¢ sie wszystkim najmniej widocznym kontrastom, liniom
i plamom, na ktére zazwyczaj nie zwracamy uwagi. Nastepnie zastanowi¢ sie nad tym,
z czym one nam sie kojarza? Co statoby sie w sytuacji, gdyby dominanty optyczne i kon-
trasty barwne byly rozmieszczone zupehie inaczej? Jaka, nawet najbardziej absurdalna,
ale przedstawiajaca forma powstaje w wyniku odwrocenia uwagi od dominant optycznych

i przeniesienia jej na najstabsze nawet kontrasty?
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Etap IT

Zadanie polega na tym, zeby w oparciu o wybrane zdjecie dokona¢ przynajmniej dwu-
krotnego przeksztalcenia i uzyska¢ obrazy przedstawiajace, ale calkowicie inne od wyj-
Sciowego. Nalezy to zrobi¢ jedynie za pomoca zmiennej kolorystyki, faktury i przemiesz-

czenia dominant optycznych, ale bez zmiany pierwotnego rysunku.

Podsumowanie
Zobaczcie, jakie nowe formy figuratywne pojawily sie na waszych obrazach pomimo tego,

ze sam rysunek nie ulegt zmianie. Co wam przeszkadzato najbardziej w odkryciu nowych

kompozycji? Czy jest co$, co je Iaczy? Jaka jest kompozycja, a jaka symbolika obrazu?

1
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Rys. 93. Zmiennos¢, Rys. 93a. Zmiennosé, Rys. 93b. Zmiennos¢,
zdjecie podstawowe, anonim, 2012 tempera, 35 X 50 cm, anonim, 2012 tempera, 35 X 50 cm, anonim, 2012.
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Rys. 94b. Zmienno$¢, tempera, 35 X 50 cm, anonim, 2012
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Rys. 94a. Zmiennos$é¢, tempera, 35 X 50 cm, anonim, 2012

Rys. 94¢. Zmienno$é, tempera, 35 X 50 ¢cm, anonim, 2012

Znaczenie marzenia sennego

Rys. 95. Zmiennos¢, zdjecie podstawowe, anonim, 2012

Rys. 95b. Zmiennos¢, tempera, 35 x 50 ¢cm, anonim, 2012

Rys. 95¢. Zmiennosé, tempera, 35 X 50 ¢cm, anonim, 2012

5.2. Znaczenie marzenia sennego

Nastepna metoda, dzieki ktérej mozemy dotrze¢ do nieprzepracowanych problemow,
ukrytych emocji i konfliktow jest ,krolewska droga do nieswiadomosci”, czyli analiza
marzen sennych. Istnieje wiele hipotez dotyczacych fizjologicznego znaczenia snu. Jed-

nak dla os6b pragnacych pogtebi¢ wiedze o samym sobie i spozytkowac jq dla wiasnego
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rozwoju, sen moze okazac sie jedna z wazniejszych form informacji o jego stanie psycho-
fizycznym. Analiza marzen sennych spozytkowywana jest rowniez w innych podejéciach
terapeutycznych, takich jak na przyklad egzystencjalne, fenomenologiczne i humani-
styczne (Hill, C.E., 2000). Zagadnienia zwigzane z analiza marzen sennych w psychoana-
lizie oraz r6znych innych ujeciach to temat na osobng i pewnie nie jedna publikacje, dla-
tego zainteresowanych odsytam do bogatej na ten temat literatury (np. Freud, Z., 1996,
2004; von Franz, M.-L., 1995, 1996, 2001; Jung, C.G., 1993, 2000; Dudek, ZW., 2010; Hill,
C.E., 20001 inni).

Podstawowym zalozeniem u Freuda jest stwierdzenie, Ze w czasie snu nasze sttumione
zadze i niezaspokojone potrzeby majq wiekszq szanse na ujawnienie sie, poniewaz nie
sq thumione przez u$pione superego. Jednak te pragnienia i leki czesto sg tak sprzeczne
7 jego cenzurg, ze musza ukazywac sie w zawoalowanej formie. Dlatego tez Freud uwa-
zal, ze rozpoznanie, nazwanie oraz odkrycie wzajemnych powiazan i zalezno$ci stanowi
klucz do interpretacji marzenia sennego. Analityk przy wspolpracy pacjenta podczas ana-
lizy stara sie dotrze¢ wtasnie do tych ukrytych elementow snu w celu ich p6Zniejszego
przepracowania. Wyjasnianie odbywa sie w oparciu o wolne asocjacje i to zaré6wno $nia-
cego, jak i terapeuty. Polega ono takze na uwaznej obserwacji powtarzajacych sie wzor-
cow i poréwnywaniu ich z innymi wypowiedziami, zachowaniami czy manifestujacymi
sie uczuciami $nigcego.

Znieksztalcenie pierwiastka nieswiadomego jest tym wieksze, im wiekszy opér. Duzy
opor $wiadcezy o glebokim zdysocjowaniu sie od waznego dla uczestnika zdarzenia lub
uczucia. Opor jest wynikiem dziatania cenzury skierowanej przeciwko zyczeniom nie-
$wiadomym, ktorych z roznych przyczyn nie mozemy lub nie chcemy przyjac jako swoje.
Ale jak we Wstepie do psychoanalizy pisze Freud (Freud, Z., 2004, s. 100-109), marzenia
senne usituja speni¢ nasze pragnienia. Snigcy lub tworzacy obraz dysponuje jezykiem
symbolicznym, ktorego czesto $wiadomie nie zna i ktérego pdzniej nie poznaje oraz nie
umie wytlumaczy¢. Nalezy on do jezyka jego nieswiadomosci. Symbolika jest niezaleznym
mechanizmem znieksztalcajagcym marzenie senne od cenzury, ale stuzy cenzurze, ponie-
waz prowadzi do niezrozumiato$ci marzenia sennego. Omawiajac swoje badanie, Freud
podkresla takze: ,, Uprzytomnijcie sobie réwniez, ze znieksztalcenie marzenia sennego
odpowiada dwom czynnikom. Z jednej strony jest o tyle wieksze, o ile gorsze jest zycze-
nie, ktére ma zosta¢ ocenzurowane, z drugiej - musi sie ono stosowa¢ do kazdorazowych
wymagan cenzury, ktora nie zawsze jest w rownym stopniu ostra” (tamze, s. 107). Poza
tym moze dochodzi¢ do sytuacji, Ze im silniejszy opor, tym bardziej uczestnik zaprzecza

pojawiajacym sie interpretacjom grupy lub samego arteterapeuty.
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Natomiast Jung traktowal marzenia senne jako normalny i kreatywny objaw nie-
Swiadomosci. Uwazal, Zze spelniajg one bardzo wazng funkcje kompensacyjna, ujaw-
niajg te strony osobowosci i te prawdy, ktére na jawie sq niedozwolone oraz sg zja-
wiskiem pozytywnym i pomagajacym w osiagnieciu zyciowej harmonii. Przywigzywat
wielka wage zarowno do symboliki indywidualnej, jak i uniwersalnej, pochodzacej
z archetypéw zawartych w nie$wiadomosci zbiorowej. Za podstawowq metode inter-
pretacji uznawal, podobnie do Freuda, metode wolnych asocjacji. Poza tym propono-
wal ilustrowanie wlasnych snoéw za pomoca $rodkow artystycznych takich jak taniec,
muzyka czy tworczos¢ plastyczna. Jezyk plastyczny ma wiele wspélnego ze sposobem
przetwarzania snu. Podobnie jak on, w jawnej swej czesci postuguje sie obrazowaniem
wizualnym, aluzja, metaforg i symbolem. Jung odkryl, Ze sny mogg ujawnia¢ nie tylko
przyczyne naszych zahamowan czy lekow, ale takze wskazywaé na twércze rozwigza-
nia najwazniejszych zyciowych konfliktow. Znana analityk jungowska, ktora pracowata
z nim przez ponad trzydzie$ci lat i do tej pory przeanalizowata okoto siedemdziesiat
tysiecy snow, dr Marie-Louise von Franz, pisze: ,,Sny zawieraja w sobie Wyzszg Inte-
ligencje: madro$¢ i organizujacq przenikliwosé, ktore prowadzg nas. Pokazujq nam,
gdzie popelniamy biad; gdzie jesteSmy nieprzystosowani; ostrzegaja przed niebezpie-
czenstwem; przepowiadajq przyszie zdarzenia; wskazujg gltebszy sens zycia i udzielajg
oswiecajacych wgladéw (von Franz, M.-L., 1995).

Niestety wszelkiego rodzaju senniki na nic nam sie tutaj nie przydadza, a nawet moga
zaszkodzi¢. Zamiast proby rzeczywistego dotarcia do pod$wiadomosci i wlasciwego zro-
zumienia, a wiec uséwiadomienia sobie ztozonej symboliki snu, projektujemy tylko na
niego sztampowe okreslenia z sennika. Sen, podobnie jak prace plastyczne, nalezy zawsze
rozpatrywac¢ w nierozerwalnym zwigzku z osobistg historig uczestnika terapii. Zawodna
jest takze proba samodzielnego interpretowania, poniewaz nasza nieSwiadomo$¢ postu-
guje sie swoim wiasnym jezykiem w formie obrazu, metafory i symbolu, czesto bardzo
odbiegajacym od jezyka $wiadomosci. W tym sensie jest on bardzo bliski dzialaniom
z obrebu sztuk plastycznych i arteterapii. Problem polega tez na tym, ze sny moéwig nam
to, czego nie wiemy. Von Franz uzywa przy tym bardzo trafnego poroéwnania: , Trzeba, Ze
tak powiem, «stangé¢ na glowie», zeby zrozumie¢ wlasne sny. To wielka trudnosé, ktora
prowadzi do bardzo wielu pomylek” (tamze, s. 28).

Niebezpieczenstwo $wiata snu czai sie rowniez w tzw. ,,pozerajacej nieSwiadomo-
§ci”, ktéra moze nami zawladng¢ i doprowadzi¢ nawet na skraj choroby psychiczne;j.
W zwigzku z tym nie wolno nam poddac sie jego urokowi i caly czas nalezy utrzymywac

normalny zwigzek z realnym zyciem. Chociaz $wiat marzen, fantazji, a takze snu moze by¢
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niezwykle fascynujacy, to nalezy mie¢ $wiadomosé, Ze dzieje sie on tylko w sferze naszego
umystu. Tak potraktowany bedzie rozwijajacy dla naszej $wiadomoéci oraz bedzie dobro-
czynng podpowiedzig niosgaca rade i pocieszenie.

Jeszcze innym nieporozumieniem zwigzanym z interpretacjg snoéw jest przypisywa-
nie jego elementow bezposrednio do realnego $wiata zewnetrznego. W rzeczywistosci te
postaci reprezentujq jedynie, i mozna powiedzieé: az, rézne aspekty psychiki $nigcego.
Kazda z nich uosabia jaki$ aspekt naszej osobowosci. Jung wyrdznit cztery podstawowe:
cien, anima, animus i Jazn (tamze). Cien jest postacia reprezentujacq nizsze lub wrecz
przeciwne cechy niz ego $nigcego, ale o tej samej plci. Anima uosabia zenska czastke oso-
bowosci mezczyzny i moze ujawnia¢ zarowno dobre, jak i zte cechy kobieco$ci. Odwrot-
nie ma sie rzecz z animusem. Jest on postacia mogaca reprezentowaé za jednym razem
pozytywne, a za innym negatywne meskie czesci $nigcej kobiety. W koncu Jazn wskazuje
na ostateczne niepoznawalne boskie centrum naszej psychiki, ktérego nie nalezy jed-
nak utozsamia¢ z samorealizacja czy samopoznaniem. Mozna zaryzykowac¢ poréwnanie,
ze ,,sny sa listami, ktore Jazi pisze do nas kazdej nocy, méwigc nam, zebysmy robili tro-
che wiecej tego lub troche mniej tamtego albo poszli w prawo lub w lewo. Je$li spojrzymy
wstecz na swoje zycie, mozemy dostrzec w nim jakis wzor, jak gdyby jazn, przez duze J,
miata dla nas plan, pewnego rodzaju przeznaczenie” (tamze, s. 40).

Jeszcze nieco inne byto podejscie do snu Alfreda Adlera, ktory uwazat, ze rola marzen
sennych polega na zabezpieczeniu integralno$ci osobowosci i ochronie poczucia warto$ci
$nigcego. Twierdzil, iz sny odzwierciedlajq jawne zycie pacjenta oraz tak jak i inne aktyw-
nosci psychiczne stuzg przygotowaniu do dzialan majacych na celu pézniejsze odnosze-
nie sukcesow. Jego zdaniem marzenia senne nalezy rozpatrywa¢ w aspekcie catej oso-
bowoéci pacjenta, a nie tylko jako nieswiadome dazenia. Odkrywanie ich znaczen moze
stuzy¢ do: ,,(...) odkrywania sposobu mys$lenia klienta - wlasciwej mu logiki, tendencyj-
noéci i omyltek (Krippner, S., 1990, za Hill, C.E., 2000, s. 47). Podobnie jak Jung, sadzil, ze
marzenia senne mogg stuzy¢ rozwigzywaniu dylematow $nigcego, ale ich spozytkowanie
uzaleznione jest od tego, na ile jest on w stanie zintegrowac¢ ich tre$ci z wkasnymi jawnymi
my$lami, dziataniami i problemami.

Obecnie sny rozpatruje sie podobnie jak Adler, jako bezposrednie odzwierciedlenie
jawnego zycia $nigcego. Uznaje sie, iz w znieksztatconej formie mogg co prawda obrazo-
wac tajone pragnienia, ale gtéwnie stanowia probe rozwigzania realnych sytuacji, kon-
fliktow i emocji, ktére w ciggu dnia zepchniete do nie$wiadomosci nie znalazly swo-
jego rozwigzania. Marzenia senne traktowane sg jako forma swoistego odreagowania

i stuza odzyskaniu psychologicznej rownowagi. Jednocze$nie jednak podkresla sie, ze:
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,(...) historia problemoéw jednostki siega okresu dziecinstwa. Chociaz tre$¢ marzenia sen-
nego moze by¢ stymulowana przez aktualne troski, zmartwienia te wynikaja z osobo-
wosci $nigcego, ktora z kolei jest uwarunkowana przez jego dziecinstwo” (Schwartz, W.,
1990, za Hill, C.E., 2000, s. 47).

5.2.1. Aktywna imaginacja i amplifikacja a arteterapia

Aktywna imaginacja stosowana w psychoterapii integralnej Junga, ale i z powodzeniem
w arteterapii, jest metoda $wiadomego komunikowania sie z r6znymi watkami z nie$wia-
domosciiprobaich obiektywizacji, co Marie-Louise von Franz przyréwnuje do ,wewnetrz-
nego kina” (Dudek, ZW., Sokolik, Z., 2005, s. 132). Czynnikiem wyzwalajacym sq fantazje
i wyobrazenia uczestnika. Aktywna imaginacja opiera sie na probie wytworzenia w umy-
$le mentalnego przedstawienia jakiej$ rzeczy, osoby, odczucia czy problemu, a nastepnie
poddania go dokladnemu ogladowi oraz zarejestrowania mozliwie wszystkich zauwazo-
nych elementéw, takich jak np. barwa, ksztalt, materia, faktura, $wiattocien, tlo na jakim
wystepuje itp. W dalszej cze$ci nastepuje proba interpretacji: ,W tym procesie istnieje
mozliwo$¢ (1) ujmowania siebie w fantazji jako catosci, (2) kontaktowania sie z tq catoscia,
(3) ponownego, a nawet wielokrotnego wchodzenia w interakcje z obrazami wyobrazni,
(4) uswiadamiania sobie skutkow wyborow i rzeczywistych sytuacji, jakie ledwie docie-
rajq do progu $wiadomosci. Jedng z mozliwosci, jakie stwarza aktywna wyobraznia, jest
odkrycie przejawow «ukrytej psychozy» (Jung, 2002b, s. 643; von Franz, M.-L., 2004,
s. 141)%". Co wazne, w metodzie tej uaktywnia sie tez funkcja transcendentna, za pomoca
ktorej «ja» tworzy i odczytuje znaczenie symboli uruchamiajacych twoércze mozliwosci
ego” (Dudek, ZW., Sokolik, Z., 2005, s. 132). W arteterapii aktywna imaginacja polega na
utrwaleniu w wyobrazni mozliwie wszystkich aspektéw snu czy fantazji i przedstawieniu
jej w formie obrazu wizualnego. Jest wiec metodq kreacji obrazu plastycznego, sposobem
ekspresji uczestnika, w ktorej czynnikiem wyzwalajagcym mogg by¢ jego marzenia senne
i dzienne, stany emocjonalne lub nawet wydarzenia wydobyte z pamieci.

Jednak szczegblnie w przypadkach, kiedy pracujemy z jakimi$ trudnymi problemami
lub nieprzyjemnymi emocjami, powinniémy zachowa¢ daleko idqcq ostrozno$c¢ i na przy-
ktad poprosi¢ pacjenta o to, aby w pierwszym etapie sprobowat wyobrazi¢ sobie ksztalt,
barwe i wielko$¢ tego uczucia (Grzegotkowska-Klarowska, H.J., 1986). Natomiast w dru-

gim, by wyjal je ze ,swojego wnetrza” i ,postawil” w bezpiecznym dla siebie dystansie

27 Zrodlo podane przez Dudek, ZW., Sokolik, Z.
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- eksternalizowal. Dzieki temu jeszcze lepiej i bez obaw bedzie mogt sie mu przyjrze¢.
Moze tego dokonac ze wszystkich stron (réwniez z boku i od tytu) oraz réznych perspek-
tyw (z gory, z dotu i z perspektywy czolowej). Dopiero po takich doktadnych ,,ogledzinach”
moze przystapi¢ do ich odtworzenia na kartce, ptotnie lub w jakiej$ formie przestrzenne;j.
Potem, przygladajac sie pracy, nadaje jej tytul i omawiamy jq oraz poddajemy interpretacji.

Natomiast Marie-Louise von Franz aktywna wyobraznie dzieli na cztery etapy (von
Franz, M.-L., za Malchiodi, C.A., 2012, s. 94):

1. Oczyszczenie umystu podobne do medytacji.

2. Dopuszczenie obrazow do zakresu swojej uwagi i skupienie sie na nich, ale bez
zhytniej koncentracji (aby do tego nie dopusci¢, mozemy powraca¢ do uwaznego
oddechu - przypis R. Bartel), lub pozwolenie im, by przesuwatly sie nieobserwo-
wane. Réwnowaga miedzy relaksacja, konieczna, by pojawily sie obrazy, a napie-
ciem, bez ktorego nie mozna sie nimi zaja¢, moze by¢ trudna do osiggniecia
i wymaga cierpliwo$ci i praktyki.

3. Utrwalenie widzianych obrazow na pismie lub w formie plastycznej, na przyklad
rysunku, aby nada¢ ksztalt temu do$wiadczeniu.

4. Rozmyslanie nad informacjami pozyskanymi w ten sposoéb.

Juz sama w sobie, taka tworcza aktywno$¢ uwazana jest za forme aktywnej wyobrazni,

a powstajacy w ten sposob material moze postuzy¢ w nastepnym etapie, ktorym jest pro-
ces jej rozszerzania (tamze).

Amplifikacja opiera sie na rozwijaniu odtajnionych w wyniku zastosowania metody
aktywnej wyobrazni treéci, ich znaczen i afektu. Polega na powtarzaniu (okrgzaniu),
wzmacnianiu, wyrazaniu réznymi srodkami ekspresji i w réznych formach ujawnionych
tre$ci oraz na uruchamianiu wyobrazni w celu poszerzania znaczen odstonietych wat-
koéw iich dalszej interpretacji (Dudek, ZW., 2010, s. 379). Autorzy opracowania o psycho-
analizie w podreczniku pt. Psychoterapia podkres$laja, ze: ,Kazdy element wypowiedzi,
przezycia jest «<wzmacniany» poprzez odniesienie do podobnych elementoéw ze Zrédet
mitologicznych. Na przyklad zamitlowanie do bujania w obtokach czy lot we $nie mozna
wzmocni¢ do mitu Ikara, powtarzane bez sensu czynnoéci do pracy Syzyfa, ciezka, nie-
doceniang prace do doswiadczen Kopciuszka, jazde na koniu do mitu o amazonkach itp.”
(Dudek, ZW., Sokolik, Z., 2005, s. 132). W interpretacji symboli zawartych w snach Jung
zalecatl stosowanie amplifikacji w okre$lonej kolejnosci: ,,(...) rozpoczynania od poréwna-
niaz obecng sytuacjq pacjenta, (2) z poprzednimi wydarzeniami, (3) poréwnania z kontek-
stami subiektywnymi, (4) z kontekstami ogolnoludzkimi, archaicznymi, mitologicznymi”

(Jung, K.G., za Dudek, Z. W., Sokolik, Z., 2005, s. 132). Ponadto, nawet kiedy w interpretacji
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pomaga terapeuta, to wskazane jest, aby robil to w formie zachecajacej do samodzielnego
odkrywania sensow przez pacjenta i w efekcie, zeby to on sam dochodzit do ich rozwikta-
nia. Dzieki tak wszechstronnej analizie pacjent moze osiggna¢ cel, ktérym jest indywidu-
acja, czyli rozwoj osobowosci.

Metoda ta jest z powodzeniem stosowana we wszystkich rodzajach arteterapii, ale
szczegolnie wyraznie widoczna jest w sztukach plastycznych. W arteterapii amplifikacja
polega wiec na zobrazowaniu i unaocznieniu wszelkich mozliwych aspektow odkrytych
tresci i emocji poprzez spozytkowanie naturalnej ekspresji, umiejetnos$ci warsztatowych
oraz tworczych rozwigzan uczestnika zaje¢. Méwiac jeszcze inaczej, jest to poszerzona
i wieloplaszczyznowa analiza polaczona z interpretacjg, ktéra, cho¢ w pierwotnej wersji
dotyczyla tylko snéw, to z powodzeniem mozna nig obja¢ fantazje dzienne, realne sytuacje,
problemy iuczucia, z jakimi przychodzi pacjent. Opiera sie ona na poddaniu wszechstron-
nej refleksji tre$ci symbolicznych zaréwno w odniesieniu do asocjacji subiektywnych, jak
irozpatrywaniu ich w kontekscie kulturowym, historycznym czy religijnym. Poszczegblne
elementy dzieta moga by¢ interpretowane indywidualnie na tle loséw pacjenta, ale jedno-
cze$nie kazdy z nich moze posiada¢ odniesienie do symboli archetypowych.

W zwigzku z powyzszym amplifikacje mozna stosowa¢ na dwa sposoby (von Franz,
M.-L., 1995; Rosinska, Z., 1985; Malchiodi, C.A., 2012). Pierwsze, tak zwane obiektywne,
ujecie polega na uzmystawianiu pacjentowi przez terapeute wszelkich mozliwych (a cza-
sem i niemozliwych) odniesien do symboliki obiektywnej (podobnej we wszystkich kul-
turach, czyli archetypowej), intersubiektywnej (charakterystycznej tylko dla niektérych
kultur lub kregéw spotecznych), do wierzen, basni, przypowiesci itp.

Drugie, subiektywne podej$cie, polega na spozytkowaniu opisanej powyzej metody
aktywnej wyobrazni i odkryciu indywidualnych skojarzen i znaczen symboli, ktére moga
catkowicie rézni¢ sie od powszechnego odczucia. Za przyktad moze tu postuzy¢ symbolika
koloru, i tak dajmy na to najnizej w hierarchii stojaca czern dla danej osoby moze kojarzy¢
sie z rado$cig, mitoscig i bezpieczenstwem, a z kolei cieszacy sie najwyzsza preferencja

biekit bedzie oznaczat bol, rany, a nawet $mier¢, i bedzie odstraszat.

5.2.2. Przyklady zastosowania aktywnej imaginacji i amplifikacji
Przykladem warsztatu mieszczacym sie w powyzszej problematyce jest ,,Praca ze snem”

(Bartel, R., 2013b). Niezaleznie od tego, ktéra ze wspomnianych przeze mnie teorii snu

jest blizsza prawdziwej jego naturze, a by¢ moze miesci sie ona we wszystkich po tro-
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chu, to niewatpliwie jest to jeden z niezwykle fascynujacych stanéw naszego ciata i umy-
shu, w ktorym spedzamy pokazna cze$¢ naszego zycia. Scenariusz warsztatow przewiduje
wiele etapow, ktorych ilos¢ uzalezniona jest od liczby pojedynczych elementow wyste-
pujacych w marzeniu sennym. W zwigzku z powyzszym sam czas jego trwania jest ela-

styczny i moze wynosi¢ 3-6 godzin.

biaty brystol (min. 35 x 50 cm) po trzy do okoto szesciu
sztuk dla kazdego uczestnika, nozyczki, klej, otowki
Materiaty: twarde i miekkie, kredki akwarelowe, pastele olejne

i suche, wegiel, gumka, farby akwarelowe, tempery,
papier kolorowy, czasopisma ilustrowane i inne

Czas trwania: 3-6 godzin

1. Uspokojenie, wyciszenie i medytacja oddechu.

2. Skupienie uwagi na waznym $nie z przesztosci
i pobudzenie obrazéw z nim zwigzanych, ale bez
nadmiernej na nich koncentracji.

3. Proba utrwalenia widzianych obrazéw wraz ze
wszystkimi szczegolami i postaciami. Nawet jesli
nie jesteSmy pewni, czy co$ lub kto$ wystepowat
w danym $nie, ale zobaczyliémy go teraz w trakcie

Zasadniczymi celami sg: wizualizacji, to mozemy uwzgledni¢ go w swojej
pracy.

4. Proba empatycznego wczucia sie w kazdy
z elementow marzenia sennego i przyjrzenia sie
sytuacji z jego perspektywy.

5. Rozwijanie my$lenia metaforycznego,
asocjacyjnego i mechanizmow uwagi.

6. Proba osiggniecia wgladu we wlasng swiadomosé
i sygnaly z nie§wiadomosci.

Warsztat sktada sie z dwoch czesci. Pierwsza cze$¢ sktada sie z dwoch etapow.

Etap I

Chwila poswiecona na skupienie uwagi na czubku wlasnego nosa oraz wchodza-
cym i wychodzacy tedy powietrzu. Uwazna obserwacja wszystkich wrazen z tym zwia-
zanych. Nastepnie proba skontaktowania sie z obrazami pochodzgcymi z dowolnego
marzenia sennego. Pozwélmy przesuwac sie im swobodnie w rytm uwaznego oddechu.
Postarajmy sie je wszystkie zapamieta¢ takimi, jakimi nam sie jawig, tacznie z tlem,

na ktorym wystepuja.
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Etap II

Po otwarciu oczu proba odtworzenia obrazow catego snu wraz ze wszystkimi szczego-
tami. Potem nastepuje podsumowanie pierwszej czeéci. Czy latwo bylo skontaktowac sie
z wybranym snem i odtworzy¢ wystepujace w nim elementy? Ktore miejsce obrazu przy-
kuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.? Jakiego rodzaju jest to kompo-
zycja? Jakie sg kontrasty barw? Z czym moga kojarzy¢ sie poszczegdlne jej elementy? Jaka

jest symbolika obrazu?

Druga cze$¢ sklada sie z tylu etapow, ile we $nie wystepuje réznego rodzaju obiektow.

Etap I

Znowu nastepuje chwila po$wiecona na skupienie swojej uwagi na czubku wiasnego
nosa oraz wchodzacym i wychodzacy tedy powietrzu. Nastepnie probujemy empatycz-
nie wezué sie w wybrang postaé, zwierze, rzecz lub zjawisko (na przyktad w burze) i przy-
ja¢ jego punkt widzenia snu. Co czujesz, jesli na przyklad jestes drzewem, ktore widzi
te scene? Mozesz nawet sprobowaé odnies¢ wrazenie, ze twoje rece sq konarami tego
drzewa, tutéw pniem, a stopy korzeniami, ze twoja skora jest jego kora itp. Jak spostrze-
gasz pozostale elementy snu? Czy doswiadczasz chlodu czy ciepla, leku czy bezpieczen-

stwa, smutku czy radosci?

Etap II

Po otwarciu oczu stworz mozliwie wierny obraz zwizualizowanego obiektu z uwzgled-
nieniem jego stanu emocjonalnego, skojarzen z innymi postaciami z legend, basni lub
z historii. Wcale nie musi by¢ to obraz przedstawiajacy, ale podczas jego rysowania badz
w kontakcie z jego emocjami i odczuciami. W kolejnych etapach postepujemy tak samo

z kazdym elementem opracowywanego snu.

Podsumowanie

Przeglad i analiza wszystkich prac stworzonych przez uczestnika. Jakie elementy,
wedlug pozostalych uczestnikow, sq najwazniejsze? Jakie maja z nimi skojarzenia? Jak
zmieniajq sie formy i barwy w poszczegolnych ujeciach? Z jakimi postaciami z legend,
mitow czy bajek kojarza sie im poszczegodlne postacie itp.? Przyktadowe pytania do autora
pracy: W ktore postacie i inne elementy snu bylo mu tatwo sie wezuwac, a w ktoére trud-
niej? Jakich wrazen i uczu¢ doswiadczal? Jak te r6zne perspektywy wplynely na jego rozu-

mienie snu? Na co zwrécil uwage w wypowiedziach innych oséb?
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Rys. 98. Praca ze snem, tempera, 100 X 70 cm, Marianna Z., 2014

Rys. 96a i 96b. Praca ze snem,
wegiel + tempera, 100 X 70 cm, Pola K., 2014
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Rys. 97a i 97b. Praca ze snem, tempera, 100 X 70 cm, Anna P., 2014

Rys. 99. Praca ze snem, tempera, 100 X 70 cm, Joanna K., 2014
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Praktyczne dziatanie aktywnej imaginacji i amplifikacji spozytkowywane jest w wielu
stosowanych przeze mnie ¢wiczeniach, ale najlepszym przykladem scenariuszy tego
rodzaju warsztatow sg takie scenariusze jak opisane juz ,,Przeksztatcenie leku”, , Przy-
jemne i nieprzyjemne uczucia” czy ,,Autoportret symboliczny”. Znajduja zastosowanie nie
tylko w pracy z osobami zaburzonymi czy psychicznie chorymi, ale s $wietng propozy-
cja spozytkowywang w warsztatach twoérczych i okazja do podmiotowego rozwoju w prze-
strzeni sztuki (Jozefowski, E., Florczykiewicz, J., 2015). Z powodzeniem stosowane s row-
niez w resocjalizacji przez sztuki plastyczne (Konopczynski, M., 2009).

Aktywna imaginacja i amplifikacja w kazdym wieku, ale w szczegolnosci w wieku doj-
rzewania, mogq by¢ sposobem na komunikowanie sie z otoczeniem oraz z samym soba.
Daja mozliwoé¢ lepszego rozpoznawania, kontaktowania sie, analizowania i panowa-
nia nad uczuciami. Mogg by¢ $wietnym sposobem na roztadowanie napiecia zwigzanego
z lekiem, ze zloScia, smutkiem, z objawami depresji czy zaburzen dwubiegunowych.
Poprzez rozwijanie samo$wiadomosci polepszajq umiejetnosci komunikowania o wia-
snych myslach i uczuciach, co z kolei owocuje zwiekszeniem sie mozliwosci adaptacyj-
nych. Zdolno$¢ analizowania wtasnych stanéw emocjonalnych, $wiadomos$¢ potrzeb
1 motywacji, mozliwo$¢ rozpoznawania stabych i mocnych stron oraz zasobow tworza
adekwatny z rzeczywisto$cig obraz wtasnej osoby (Brzezinska, A., Appelt, K., Ziotkowska,
B., 2008). Przyczyniajq sie do polepszenia samokontroli, podniesienia samooceny. Ponie-
waz w wieku dojrzewania tozsamo$¢ i poczucie wlasnej wartosci ksztattuje sie bardzo
chaotycznie i czesto w sposob nieuswiadomiony, to trudnoéci z panowaniem nad uczu-
ciami rozwigzywac¢ mozna w dwojaki sposob (Obuchowska, I., 1996). Po pierwsze, poprzez
stworzenie mozliwo$ci skontaktowania sie i wytadowania wlasnych emocji w bezpieczny
i akceptowany sposob. Po drugie, daje mozliwo$¢ ich zrozumienia, poznawczego opano-
wania i umiejscowienia w formujacej sie osobowosci (Sienkiewicz-Wilowska, J.A., 2011).

Niezwykle ciekawe na tym polu sq warsztaty i badania przeprowadzone przez pro-
fesor Janine Florczykiewicz i profesora Eugeniusza Jozefowskiego w ramach projektu
badawczego pt. ,Kreacja wizualna w arteterapii jako przestrzen rozwoju osobowego
- teoretyczne i empiryczne aspekty zastosowania warsztatu tworczego w edukacji”.
Badacze podjeli sie nietatwego naukowego zweryfikowania skuteczno$ci autorskich
warsztatow tworczych jako sposobu wspomagania rozwoju osobowego. W badaniu tym
przeprowadzone zostaly pieciospotkaniowe warsztaty tworcze ,Dekonstrukcje tozsa-
moéci”. Zrealizowano je w odmiu grupach, w ktérych wziely udzial w sumie 104 osoby.
Podczas ich realizacji uczestnicy w oparciu o trening wyobrazeniowy tworzyli prace

dotyczace istotnych obrazéw odzwierciedlajacych ich indywidualne marzenia, plany,

206

Znaczenie marzenia sennego

wartosci i cele. W ich efekcie autorzy zebrali cenny material badawczy w postaci doku-
mentacji filmowej i fotograficznej, na ktora sktadajq sie rejestracja werbalnych wypo-
wiedzi uczestnikow i ich procesu twérczego oraz reprodukcje wykonanych przez nich
prac (Jozefowski, E., 2015, s. 19-32).

W powyzszych badaniach wykazano pozytywne oddzialywanie tego rodzaju tworczo-
$cinarozwdj poznawczy i emocjonalny uczestnikow. Stwierdzono istotny wzrost poziomu
poczucia koherencji, czyli polepszenia zrozumienia bodZcow generowanych podczas
warsztatu, poczucia zaradno$ci oraz poczucia sensownosci zaangazowania emocjonal-
no-poznawczego w grupie 0s6b nieposiadajacych kompetencji plastycznych ani pedago-
gicznych (Jozefowski, E., Florczykiewicz, J., 2015).

Stwierdzono takze, iz podczas trwania warsztatow nastapit wzrost poziomu samos$wia-
domosci, tozsamosci, a takze zréznicowanie sie jej tresci (krystalizacja i polaryzacja). Pod-
wyzszeniu ulegl takze wzrost poziomu samokontroli, atrakcyjnosci fizycznej i ogolnej
samooceny, oraz wystapita intensyfikacja tozsamosci podmiotowej. W podsumowaniu
autorzy stwierdzaja, ze wszystkie uzyskane dane dowiodly, ze kreacja w ramach warsztatu
tworczego w arteterapii ,(...) jest efektywng formg wspomagania rozwoju w przestrzeni
sztuki” (Jozefowski, E., Florczykiewicz, J., 2015, s. 250).

Na podstawie tych i wielu innych przykladéw mozna stwierdzi¢, ze rozwiazywanie pro-
blemoéw i konfliktow psychicznych w ramach arteterapii i warsztatow tworczych moze znaj-
dowac¢ nie tylko konkretne wyttumaczenie i ukierunkowywac uczestnika na konstruktywne
rozwigzania, ale ma takze warto$¢ edukacyjna. Pacjent zapoznaje sie nie tylko z zewnetrz-
nymi uwarunkowaniami swojego cierpienia, ale takze z r6znymi aspektami wiasnej oso-
bowoéci i uswiadamia sobie bardzo ztozong strukture procesow wewnetrznych. W efek-
cie warsztatéw uruchomione zostaja mechanizmy zmiany oceny warunkoéw zewnetrznych,
wlasnej sytuacji zyciowej i samego siebie. W analizie wynikéw badan autorzy publikacji
Arteterapia w edukacji i resocjalizacji pisza, ze ta metamorfoza zwigzana jest z: ,,(...) przy-
jeciem nowej perspektywy dla postrzegania trudnosci intrapsychicznych i interpersonal-
nych oraz ich przyczyny, ktora jest wynikiem reorganizacji poznawczej wywotanej posze-
rzeniem samo$wiadomosci. Jak wskazujq otrzymane wyniki, aktywno$¢ zaprojektowana
w zrealizowanym dzialaniu warsztatowym, zgodnie z przyjetym zatozeniem, wplynela
na poczucie wiasnej tozsamosci, zaré6wno w obszarze indywidualnym, jak i spotecznym”
(Florczykiewicz, J., Jozefowski, E., 2011, s. 183). Arteterapia pomaga pacjentowi stawac sie
osobg samodzielng, samos$wiadoma i odpowiedzialna. Rozumiejac wlasne ograniczenia,
kompleksy i napotykane przeszkody, uczestnik moze nauczy¢ sie dostrzega¢ w nich takze

wartos¢, ktora pomoze mu odkrywaé potencjat skierowany na pozytywne cele zyciowe.
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5.3. Przeniesienie i przeciwprzeniesienie

Niezwykle istotny element relacji terapeutycznej w nurcie psychodynamicznym, odgry-
wajacy istotng role dla postepoéw w procesie terapii, stanowi mechanizm przeniesienia
iprzeciwprzeniesienia. Z przeniesieniem mamy do czynienia wtedy, kiedy w trakcie pro-
cesu tworczego i omawiania powstatego dziela pacjent nieSwiadomie przelewa na tera-
peute emocje zwigzane z jaka$ istotng osobg z przesztosci. Dla prowadzgcego stanowig
one bardzo wazng wskazowke informujacq o istotnych przezyciach, uczuciach i pro-
blemach pacjenta. Poniewaz jest to proces nieswiadomy, klient najczesciej w ogole nie
zdaje sobie z niego sprawy. Terapeuta przezywa je razem z nim, przyjmujac empatycz-
nie na siebie cze$¢ jego problemow. Jednak bedac tego $wiadomym, powinien znajdo-
wac wlasciwe rozwigzanie, tak aby podswiadome tresci i emocje przenoszone na niego
przez klienta nie zaburzaly terapii. Wtasnie ze wzgledu na fakt, iz u terapeuty moze poja-
wic sie przeciwprzeniesienie, a wtedy mozliwe jest jego odczuwanie i uzywanie przez
niego mechanizméw obronnych, to wskazane jest, aby i on sam wczeéniej przeszedt wia-
sng psychoanalize. Z tego dynamicznego procesu przeniesienia i przeciwprzeniesienia
powstaje relacja przeniesieniowa. Jest ona podstawowym elementem terapii, a artetera-
peuta powinien by¢ tym, ktoéry kieruje dynamika zwigzku przeniesieniowego (Case, C.,
Dalley, T., 2006, za Stanko, M., Staron, P., 2009).

Przeniesienie jest mechanizmem nieswiadomym, majacym miejsce w sytuacji
przetransformowywania pragnien, emocji czy fantazji z waznej osoby z przesziosci,
ktorg moze by¢ np. matka, siostra lub wychowawca, na osobe wystepujaca w teraz-
niejszosci. Zdaniem Fenichela wystepuje ono, gdy pacjent ,myli terazniejszos¢
7 przeszloscig” (Fenichel, 0., 1945, za Sokolik, Z., 2005, s. 36), czyli wtedy, kiedy
przenosi uczucia lub pragnienia pochodzace czesto z okresu wezesnego dziecinstwa
na terapeute. Poszukiwanie, analizowanie i praca nad przeniesieniami jest szcze-
gblnie charakterystyczna dla psychoanalizy. W arteterapii oznacza rzutowanie ich
takze na samo dzielo, i to zaréwno w trakcie jego tworzenia, jak i omawiania. W rela-
cji przeniesieniowej odzywajgq pierwsze dzieciece do$wiadczenia, ktore sq przezy-
wane na biezgco w kontakcie z terapeuta. Majq w niej miejsce wszystkie najistotniej-
sze problemy pacjenta oraz wystepuje konflikt pomiedzy pragnieniem zrozumienia
wlasnej nieswiadomosci a checig odreagowania. Oprocz tego takich osob zaanga-
zowanych w przeniesienie moze by¢ wiecej niz jedna. Moga bra¢ w nim udzial nie
tylko ojciec i matka, ale rowniez dziadkowie, rodzenstwo czy znaczacy rowiesnicy

izwigzane z nimi emocje. W czasie analizy przeniesienia terapeuta powinien pomac
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pacjentowi w zidentyfikowaniu faktycznego adresata tych uczu¢ oraz w odkryciu
ich pochodzenia. Terapia wymaga zbadania i pracy kolejno nad wszystkimi waz-
nymi postaciami.

Przeniesienie jest automatycznym procesem pojawiajacym sie w pracy terapeutycz-
nej, w ktorej nieSwiadomie przerzuca sie nie tylko emocje i zdarzenia, ale takze zachowa-
nia i charakterystyczne elementy psychiki. Lidia Grzesiuk pisze, ze: ,,Nie odbywa sie to
jednak w znaczeniu realistycznym, ale jako aktualizacja relacji takiej, jaka byta doswiad-
czana. Przenoszona jest rzeczywisto$¢ psychiczna, nieSwiadome pragnienia i zwigzane
z nimi fantazje”, i dalej: ,,Nie pamieta on tego, co stanowito jego traumatyczne doswiad-
czenie z przeszlosci, bo zadziatal mechanizm obronny - wyparcie. Ale powtarza wiasne
zachowania z dziecinstwa. Tak wiec obserwujac zachowania pacjenta, mozna poznac jego
przesztosc. Mozemy zorientowac sie, w jaki sposob czut sie w dziecinstwie, jak przezywat
zagrozenia, jak sie przed nimi bronit” (Grzesiuk, L. 2005, s. 357).

W trakcie terapii pacjent reaguje na terapeute, a w przypadku terapii grupowej rowniez
na innych cztonkow grupy, powielajac wzorce z dzieciecej przesztosci, i funkcjonuje tak,
jakby obowigzywaly wzorce dawnych relacji z bliskimi osobami (tamze). Inaczej mowiac,
ulega on iluzji, ktéra odpowiada temu, co przezyt w przeszitosci. Funkcjonuje w terazniej-
szosci, a jednocze$nie nieSwiadomie stosuje mechanizmy i strategie oraz odczuwa emo-
cje i pragnienia, mylac obecng relacje z relacjami z dziecinstwa, ale nie zdaje sobie z tego
sprawy. W efekcie wobec terapeuty, a takze innych uczestnikéw, ujawniajg sie mylne
uczucia, ktére z kolei moga znajdowaé swoje odzwierciedlenie zar6wno w obrazie, jak
i podczas jego omawiania.

Ponadto w trakcie przeniesienia wyodrebnia sie czujace i obserwujace ,.ja”. To pierwsze
niewlasciwie uosabia terapeute, a obserwujace nie traci kontaktu z realno$cig. W zwigzku
7 powyzszym pacjent nie jest catkowicie zdezorientowany, a pomyltke w postrzeganiu
wykazuje tylko do pewnej grupy do$wiadczen i z pomocg terapeuty potrafi jg wychwycic.
Przeniesienie jest forma krotkotrwatej regresji, ktora po dhuzszej lub krotszej chwili uste-
puje. Nie ma wiec ona charakteru zjawiska trwatego i jest odwracalna.

Moga wystepowaé dwie formy przeniesienia. Pierwszg jest pozytywne, objawiajace sie
przyjaznymi uczuciami wobec terapeuty, ktore moze przybra¢ forme pozadania seksual-
nego i zwigzane jest z potrzebg akceptacji, uwagi, poczuciem wspierania i zaopiekowania
przez terapeute oraz mitosci. Drugg forma jest przeniesienie negatywne, majgce miejsce
wtedy, kiedy pacjent rzutuje na terapeute lub innego uczestnika swoje niezadowolenie,
leki, frustracje itp. Moga one objawiac sie lekcewazeniem, krytyka, pogarda, a nawet agre-

sja wobec wybranej z grupy osoby lub wobec terapeuty.
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Zaréwno pozytywne, jak i negatywne przeniesienie moze by¢ ambiwalentne. Osoba
przejawiajaca wobec terapeuty wrogie zachowania w gruncie rzeczy moze w ten sposob
manifestowa¢ potrzebe wiekszego zainteresowania i zaopiekowania sie nim, czy nawet
milosci. W procesie terapeutycznym powinno sie umozliwi¢ uczestnikowi prace zaréwno
nad negatywnym, jak i pozytywnym aspektem przeniesienia.

W Kklasycznej psychoanalizie nie nalezy zaspokaja¢ reakcji przeniesieniowych,
poniewaz moze to uzaleznia¢ pacjenta od terapeuty oraz utrudnia i wydtuza przeana-
lizowanie przeniesienia, ale poddawa¢ je uwaznej analizie (zob. Grzesiuk, L., 2005,
s. 359). Poza tym taka pows$ciggliwa postawa terapeuty moze skutkowa¢ poirytowa-
niem pacjenta, jego regresja, a w zwigzku z tym sprzyja powstaniu tak pozadanej przez
klasycznych psychoanalitykéw nerwicy przeniesieniowej. Przeniesienie, bedac forma
zludzenia i mylnej identyfikacji terapeuty przez pacjenta z waznym osobami z prze-
szlosci, jest dla analityka jednym z podstawowych Zrddet informacji. Mozna powie-
dzie¢, ze poprzez uwazng obserwacje nerwicy przeniesieniowej psychoterapeuta ana-
lityczny poznaje prawdziwag przeszio$é pacjenta. Natomiast w arteterapii, podobnie
jak w niektorych innych szkotach psychoterapeutycznych, zaspokajanie wybranych
potrzeb pacjenta jest nie tylko dopuszczalne, ale nawet w okre$lonych przypadkach
i granicach pozadane, tak jak na przyktad poprzez pozytywne wzmacnianie kreatyw-

noéci uczestnika zajec.

5.3.1. Cztery fazy pracy z przeniesieniem

Wracajac do pracy z przeniesieniem w psychoanalizie, mozna wyr6znic¢ w niej, jaki w ana-
lizie oporow, nastepujace fazy (Grzesiuk, L., 2005, s. 362):

1. Konfrontacje, czyli zwracanie pacjentowi uwagi na jego wypowiedzi lub zachowa-
nia, ktore moga, choé¢ nie musza by¢ przejawem przeniesienia, a ktére poczatkowo
sq niewyrazne, niestabilne i nie w pelni zrozumiate.

2. Klaryfikacje, polegajacq na identyfikowaniu odczué, pragnien lub intencji zwigza-
nych z powyzszym zachowaniem.

3. Interpretacje, polegajaca nalgczeniu aktualnie wystepujacego zachowania wobec
analityka z doswiadczeniami z przesztosci, ze znaczacymi osobami z dziecinstwa.

4. Przepracowania, polegajacego na powtarzaniu przez pacjenta interpretacji w celu
przezwyciezenia oporu nig spowodowanego, az do wystgpienia oczekiwanych

i trwatych zmian.
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W pierwszym etapie (konfrontacji) dochodzi do skonfrontowania sie pacjenta pod-
czas sesji, czyli wskazania przez terapeute lub innych uczestnikow na jakie$ charakte-
rystyczne zjawisko, na zachowanie wobec prowadzacego lub relacje z pozostalymi oso-
bami. W arteterapii mozna réwniez bra¢ pod uwage sposob uzywania mediow i narzedzi
czy charakterystyczne elementy obrazu. Rozpatruje si¢ nie tylko stworzone dzieto, ale
takze przebieg procesu twoérczego uczestnika. W zwigzku z tym zalecana jest uwazna, ale
dyskretna obecno$¢ terapeuty w kazdym momencie zajec¢. Z drugiej strony niewskazane
jest ingerowanie w ten proces bez potrzeby. Wymaga to duzego wyczucia chwili, kiedy
nalezy sie wycofac¢ i zostawi¢ tworcy pelng swobode kreacji. Z moich obserwacji wynika,
ze im wiecej czasu i przestrzeni (w rozsadnych granicach) zostawia sie uczestnikom, tym
lepsze rezultaty. W przypadku pracy z grupa nalezy tez zwroci¢ uwage na zapewnienie
intymnoéci kazdemu z uczestnikow. Na ogol niewskazane sg wszelkie nadmiarowe wza-
jemne ingerencje uczestnikow w proces tworczy pozostatych.

W klaryfikacji zwraca sie uwage na charakterystyczne dla danego pacjenta zjawiska
opisywane w konfrontacji, izoluje sie je od pozostalych, mniej istotnych, i stymuluje do
poszukiwania ich przyczyn. Celem jest okreslenie zrodet konfliktow, natury instynktow-
nych impulsoéw i znalezienie czynnikéw je wywotujacych. Klaryfikacja nie zawiera jesz-
cze wyjasnien, a jedynie odzwierciedla i charakteryzuje doswiadczenia pacjenta, z kto-
rymi zetknal sie podczas konfrontacji (Grzesiuk, L., 2005, s. 468).

Podczas trzeciej czesci (interpretacji) dochodzi do doglebnego i kompleksowego roz-
szyfrowania znaczenia poszczegélnych przyczyn, chwili pojawienia sie, intensywno-
§ci i przestania, ktore kryje sie za okreslonym mechanizmem w psychice uczestnika
terapii (tamze).

W wyniku prawdziwej i efektywnej interpretacji uczestnik terapii uzyskuje wglad. Jed-
nak ostatnim etapem jest przepracowanie, ktore jest zespotem procedur spozytkowywa-
nych przez terapeute i pacjenta w celu wzmocnienia efektéw wgladu. Pacjent przepraco-
wuje interpretacje, aby przezwyciezy¢ opor, zmieni¢ postawe i efekty terapii wprowadzi¢
w realne dzialanie.

Przeniesienie wystepuje czesto rowniez w zyciu codziennym. Dobrze przepraco-
wane powoduje, ze wystepuje duzo rzadziej, tzn. pacjent funkcjonuje bardziej dojrzale.
Przeniesienie pojawia sie takze we wszystkich innych formach psychoterapii i w arte-
terapii, ale praca z nim w kazdym ujeciu wyglada nieco inaczej. Nie bagatelizuje sie
g0, ale ze wzgledu na dlugotrwaly proces pracy, jakiego wymagaja przeniesienia, sto-
suje sie go w ograniczonym zakresie, w szczegolnosci w terapiach krétkoterminowych.

Zazwyczaj dazy sie do zapobiegania mozliwo$ci pojawienia sie nerwicy przeniesienio-
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wej, bowiem w terapii krotkoterminowej jest ona niepozadana ze wzgledu na ograni-
czone ramy czasowe i staje sie przeszkoda w osiagnieciu dobrych i szybkich rezultatow
(Grzesiuk, L., 2005, s. 364).

Natomiast pacjenci psychotyczni, szczegolnie schizofrenicy oraz z zaburzeniami z pogra-
nicza (bordeline), ktorych ,ja” jest stabe, niezintegrowane i nieodizolowane od obiektu, nie
stosujq dojrzalszego mechanizmu obronnego, jakim jest wyparcie. NajczesSciej stosowanym
mechanizmem obronnym jest rozszczepienie. Polega ono na bezkrytycznym i drastycznym
rozdzieleniu dobrych i zlych emocji oraz dobrego i ztego obiektu: ,, Dobre musi by¢ dobre
absolutnie - do tego stopnia, ze jakiekolwiek niedociggniecie spycha je w kategorie zlego.
W konsekwencji to, co jest dobre, i to, co jest zte, moze sie szybko zmienia¢ w zaleznosci od
biezacych okolicznosci” (Yeomans, F.E., Clarkin, J.F., Kernberg, O.F., 2015, s. 38).

Praca z psychotykami w arteterapii moze pomaga¢ w integracji ich osobowosci
i w polepszaniu wiezi z innymi ludzmi oraz polega¢ na doskonaleniu ich funkcjonowa-
nia w realnym $wiecie. Wazne jest wzmacnianie ,,ja” pacjenta i zachecanie do nabierania
odpowiedniego dystansu. Ma to zapobiega¢ poglebianiu sie regresji pacjenta, co mogloby
doprowadzi¢ do dekompensacji i rozwoju objawow psychotycznych. W zwiazku z tym
w arteterapii nie jest wskazane proponowanie tematow rozbudzajacych fantazje i zache-

canie pacjenta do zglebiania wlasnej wyobrazni.

5.3.2. Przyklady pracy z przeniesieniem

Whasciwe zdiagnozowanie przeniesienia polega na uwaznej obserwacji wszelkich reak-
cji nadmiarowych. Uczestnik zaje¢ ma prawo wyrazi¢ swoje niezadowolenie na przyklad
z powodu odwolania sesji przez terapeute. Jezeli jednak z tego powodu bedzie reago-
wat nieadekwatng zto$cig, obrazaniem sie lub bedzie robit wielokrotnie wyrzuty podczas
kolejnych spotkan, to wtasnie bedzie to reakcja nadmiarowa w stosunku do zaistniatego
faktu. Ponadto z reguly latwiej wylowi¢ i zaobserwowac przeniesienia w przypadku terapii
grupowej. Mogg one odnosi¢ sie zaréwno w stosunku do prowadzgcego, jak i do poszcze-
gblnych innych uczestnikéw grupy. W zwigzku z mnogoscig relacji interpersonalnych
majq tez w tym przypadku tendencje do czestszego i wyrazniejszego wystepowania. Jed-
nak gtowng osobg, wobec ktorej nastepuje przeniesienie, jest terapeuta. Staje sie ono dla
niego waznym zrodtem informacji, a dla klienta elementem motywujacym do kontynu-
owania terapii, poniewaz w miare kolejnych sesji sam terapeuta staje sie dla niego prawie

tak wazny, jak wazne byly postaci z przesztosci.
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Glownaq zaleta arteterapii jest fakt, ze przeniesienie nieswiadomych lub nie w peini
$wiadomych tres$ci odbywa gléwnie przez dzielo i sam proces tworczy. Dzieki temu moze
by¢ ono latwiejsze niz w przypadku innych strategii psychoterapeutycznych. W tym kon-
tekscie bardzo istotne jest stworzenie klientowi sprzyjajacych i bezpiecznych warunkow
dla zachowania przez niego catkowitej autentyczno$cii szczerosci. Miedzy innymi dlatego
tak wazne jest powstrzymanie sie terapeuty od ingerowania w proces twérczy i powstajaca
prace. Natomiast rolg arteterapeuty jest pomoc, zachecanie i wspieranie w ujawnianiu,
zgodnym z naturalng ekspresjq klienta, nawet najbardziej wstydliwych uczu¢ czy mysli.
W efekcie tego sam proces tworczy i powstajace dzielo stajg sie elementami, przez ktore
dokonuje sie analizy przeniesienia i pracy nad nim (Bartel, R., 2012c).

Analiza procesu tworczego i dzieta klienta w kontekscie przeniesienia moze by¢ dodat-
kowa wskazéwka zarowno dla terapeuty, jak i dla samego uczestnika zaje¢. Umiejetnie
rozbudzona i praktykowana na zajeciach kreatywno$¢ moze sta¢ sie waznym elemen-
tem sprzyjajacym procesowi terapeutycznemu. W znaczacy sposob wspiera go, poniewaz
w miare kolejnych sesji nie tylko terapeuta, ale takze sam proces tworzenia i skoniczone
dzielo, ktore mogg sie sta¢ elementem przeniesienia, zaczynajg coraz bardziej tgczy¢
uczestnika z waznymi osobami z jego przesztosci. Dlatego tak istotna jest jej afirmacja,
dostarczanie uczestnikowi wsparcia oraz umiejetne pobudzanie i zachecanie do poszu-
kiwania nowych rozwigzan. Niezmiernie wazny jest przy tym nie tylko odpowiedni dobor
tematow, ale i sposéb prowadzenia zaje¢ orazich przebieg, tak aby stanowily interesujaca
propozycje nie tylko ze wzgledow terapeutycznych. Sam scenariusz jest tylko osnowa, na
ktorej mozna uformowac ciekawq i pozyteczng sesje. Wprowadzanie wybranych wiado-
moéci z zakresu historii sztuki, historii i teorii kultury, psychofizjologii widzenia czy tech-
nik plastycznych, ma petnié nie tyle role edukacyjna, lecz gléwnie powinno by¢ podpo-
rzadkowane celom terapeutycznym i by¢ z nimi w nierozerwalnym zwigzku. Praktycznie
polega to na znajdowaniu takiej formy zaje¢, czy tez pracy nad konkretnym problemem,
ktora - realizujac okreslony cel terapeutyczny - rownocze$nie bedzie atrakcyjna zaréwno
od strony warsztatowej, jak i wiedzy merytorycznej przekazywanej uczestnikom. Oczy-
wiécie jest to ideal z wielu wzgledéw nie zawsze mozliwy do osiagniecia. W szczegélny
sposob dotyczy to arteterapii prowadzonej dtugookresowo przez jedng osobe. W moim
przypadku niektérzy pacjenci biorg udzial w zajeciach przez wiele lat, a czasami juz po
zakonczeniu hospitalizacji dochodzg spoza terenu szpitala i zdarza sie, ze podobny sce-
nariusz czy temat przepracowuja parokrotnie. Jednakze dzieki temu, iz najcze$ciej wpro-
wadzam w nim pewne korekty, modyfikuje jego przebieg, a czasami nawet niektore cele,

to w rzeczywistosci nigdy nie przebiega on w taki sam sposob jak w wersji podstawowe;.
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Szczegolnie w czasie zaje¢ prowadzonych w szpitalu czy klinice podstawowym kryterium
staje sie rowniez zapewnienie uczestnikom terapii pelnego bezpieczenstwa i w zwigzku
z tym wszystkie projekty musza przejsé ostra selekcje. Chociaz nie jest to jeszcze pelen
obraz ograniczen, z jakimi mozna sie spotka¢, to wyraznie wida¢, jak bardzo zawezone
staje sie pole manewru.

Jednym z tematow poswieconych pracy z przeniesieniem jest , Terapia i terapeuta”,
w ktorym uczestnicy maja mozliwo$¢ wykonania symbolicznego obrazu terapii, tera-
peuty i innych oséb uczestniczacych w zajeciach. Oczywiscie celem ¢wiczenia nie jest
odzwierciedlenie fizjonomii, ale plastyczne wyrazenie uczu¢ w stosunku do wybranych
postaci. Jeszcze inng propozycjq jest temat ,Relacje”, gdzie zadanie polega na préobie
przegladu i wizualnego zobrazowania zwigzkow wystepujacych w grupie, lub ¢wicze-
nie ,Rozmowa obrazami”, wykonywane parami z poszczegélnymi uczestnikami, w tym

réwniez z terapeuta.

biaty brystol (min. 35 x 50 cm) dla kazdego uczestnika,
nozyczki, klej, otowki twarde i miekkie, kredki
Materiaty: akwarelowe, pastele olejne i suche, wegiel, gumka,
farby akwarelowe, tempery, papier kolorowy,
czasopisma ilustrowane i inne

Czas trwania: 3-4 godziny

1. Refleksja nad rola, jaka spelniajq poszczegdlne
elementy sesji i pozostali jej uczestnicy, tacznie
7 terapeuta, oraz nad wlasnym miejscem
W procesie terapeutycznym.

2. Refleksja nad obrazami i symbolami
pojawiajacymi sie w odniesieniu do powyzszych
kwestii

3. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na

Zasadniczymi celami sa: wiasnym oddechu jako podstawie uwaznosci.

4. Podjecie proby przetozenia obrazéw z wyobrazni
na jezyk wizualny (forma, barwa, kontrasty,
faktura, kompozycja).

5. Proba odkrywania zwigzkow znaczeniowych
i symbolicznych oraz wlasnego wzorca
relacyjnego.

6. Rozwijanie my$lenia metaforycznego, wyobrazni,
zdolnoéci kreacji.

Warsztat sktada sie z dwoch etapow, ktore moga by¢ przedzielone krotka przerwa.
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EtapI

Rozmowa o znakach i symbolach, ktére moga by¢ zwigzane z terapia przez sztuke
irelacjami w niej zachodzacymi. Jakie elementy spotkan uczestnicy cenia sobie najbar-
dziej, a ktore maja mniejsze znaczenie? Co im przeszkadza w kreacji obrazu, a co dodaje
energii w dochodzeniu do tworczych rozwigzan? Jak spostrzegajq innych uczestnikow

sesji, terapeute i siebie samych? Jakie zmiany mogliby$my wprowadzi¢?

Etap II

Nastepuje krotka chwila poswiecona na skupienie swojej uwagi na czubku wlasnego
nosa oraz wchodzacym i wychodzacy tedy powietrzu. Uczestnicy warsztatu proszeni sg
o skontaktowanie sie z wlasnymi emocjami i obrazami majacymi zwigzek z procesem
terapii i waznymi osobami bioragcymi w nim udzial, a nastepnie o stworzenie pracy opar-

tej na indywidualnych symbolach i znaczeniach.

Podsumowanie

Ktore miejsce obrazu przykuwa uwage jako pierwsze, ktore jako drugie, trzecie itd.?
Jakiego rodzaju jest to kompozycja? Jakie sa kontrasty barw? Z czym mogaq kojarzy¢
sie poszczegolne jej elementy? Jaka jest symbolika obrazu? Co zwrécito uwage autora

w wypowiedziach poszczegélnych uczestnikow?
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Rys. 100. Waga - méj terapeuta, Rys. 101a. Terapeuta i terapia - Robot przyjaciel,
akryl, 65 x 55 cm, Irena K., 2004 drewno, brystol, tempera, 50 x 35 x 25 cm, Pawet Sz., 2015

Rys. 102. Terapeuta i terapia, Rys. 103. Kadry z naszej codziennosci, fotografia
tempera + collage, 50 x 35 cm, Wojciech K., 2013 100 X 70 cm, praca zbiorowa, 2013

Rys. 101b. Terapeuta i terapia - Robot przyjaciel, drewno, brystol, tempera, 50 X 35 x 25 cm, Pawel Sz., 2015

Rys. 104. Jak widze terapeute i siebie, tempera, 35 x 50 cm, Pawel Sz., 2015
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Rys. 106. Jak widze terapeute i siebie, tempera, 35 x 50 cm, Renata G., 2015

Zjawisko oporu w terapii

5.4. Zjawisko oporu w terapii

Stosowanie w rozsadnych proporcjach dojrzalych mechanizméw obronnych ego, takich
jak sublimacja czy kompensacja, w normalnym, codziennym zZyciu jest procesem pozy-
tywnym i naturalnym. Dzieki nim mozemy zmniejszy¢ negatywne skutki stresu, utrzy-
mac wzgledng rownowage psychiczng i poczucie bezpieczenstwa. Natomiast w terapii
7 jednej strony opor jest zjawiskiem niekorzystnym, poniewaz powoduje spowolnie-
nie lub wrecz zahamowanie procesu leczenia i uniemozliwia dokonanie zmian. Jed-
nakze z drugiej, jego objawy moga by¢ cenng wskazéwka i materiatem do analizy dla
terapeuty. Opor to mechanizm obronny, szczegdlnie dobrze widoczny w sytuacji, kiedy
terapeuta lub sam pacjent porusza jaki$ wazny, ale drazliwy temat, o ktorym z réznych,
czasami nawet nieu$wiadomionych powodoéw nie chce lub nie moze rozmawia¢. Para-
doksalnie bywa tez czesto zwigzany z lekiem przed sama zmiana, ktora, cho¢ spostrze-
gana jest pozytywnie, to oznacza porzucenie dotychczas wypracowanych (aczkolwiek
nieskutecznych) schematéw obronnych. Zjawisko oporu moze wystepowac nie tylko
w postaci werbalnej, ale takze w formie zachowania czy postaw: ,,(...) ktére uniemozli-
wiaja uswiadomienie mysli, spostrzezen, wspomnien, uczué, ktére moga ukazac zwia-
zek z wezeéniejszymi doswiadczeniami lub doprowadzi¢ do wgladu w nature nie$wia-
domego, wewnetrznego konfliktu. A wiec przez opér rozumie sie podejmowane przez
pacjenta wszelkie wysitki obronne, ktorych celem jest unikanie samowiedzy” (Grze-
siuk, L., 2005, s. 395-396). Klasycznym i czesto podawanym przykladem obronnego
zachowania jest spo6znianie sie lub nieprzychodzenie na sesje, przy czym pacjent moze
wecale nie zdawac sobie z tego sprawy i usprawiedliwia¢ sie na przyktad roztargnieniem
lub nawatem obowiazkow w pracy.

W odniesieniu do sztuki czesto dochodzi do sytuacji, kiedy artysci w ogole nie zdajq
sobie sprawy z wypartych treci, a tym bardziej z istnienia mechanizmu oporu. Jednym
z takich szczegolnie bliskich mi tworcow, ktorego dzieta w konfrontacji z jego wypowie-
dziami na ich temat moglyby postuzy¢ za ilustracje wyparcia i stosowania mechanizmow
obronnych, moze by¢ cho¢by Zdzistaw Beksinski (Grzebatkowska, M., 2014).

Jesli chodzi o zrédia oporu, to w podejsciu psychoanalitycznym mozemy wyroz-
ni¢ przede wszystkim wyparcie, ktore jest procesem zachodzacym w nieswiadomosci,
a majacym na celu uchronienie ego przed ujawnieniem sprawiajacych bél, nieprzy-
jemnych mysli i emocji. Dochodzi do tego, kiedy na przyklad w procesie terapii zosta-
nie poruszony nie$swiadomy materiat, ktory ,,niebezpiecznie” zaczyna zbliza¢ sie do

progu $wiadomosci. Tak jak podobne do niego zaprzeczanie, wypacza oglad rzeczywi-
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stoéci przez ukrywanie w nieswiadomosci zbyt bolesnych faktow i niepokojacych emo-
cji. W arteterapii ten lek jest minimalizowany przez to, iz kreacja artystyczna zwigzana
jest gléwnie z procesem symbolizacji i prawopoétkulowego przetwarzania informacji, co
powoduje redukcje oporu. Natomiast sttumienie nalezy do bardziej dojrzatych i zdrow-
szych strategii. Jest mechanizmem podobnym do wyparcia, ale tym razem zdajemy
sobie sprawe z istnienia owych nieprzyjemnych uczu¢, mys$li lub impulsow, ktore sg
kierowane na bardziej akceptowane, a nawet premiowane przez otoczenie zachowa-
nia. Przykladem takiego przeksztalcenia moze by¢ skierowanie energii wtasnie na dzia-
talnos¢ twéreza, zawodowgq lub altruistyczna, dzieki ktérej osoba czerpie przyjemnosc
z pomagania innym. Bardzo pozytywnym mechanizmem obronnym jest rowniez kom-
pensacja polegajaca na podejmowaniu ponadprzecietnych staran w celu zlikwidowa-
nia poczucia nizszosci oraz spozytkowywanie humoru na przyklad dla nabrania wiek-
szego dystansu do siebie samego?8.

Drugim powodem oporu moze by¢ reakcja przeniesieniowa klienta, ktora polega na
tym, iz moze by¢ sposobem na zaspokajanie ,(...) narcystycznych, erotycznych i agre-
sywnych pragnien w terazniejszosci zamiast przypominania sobie ich Zrodel w relacjach
7 obiektem w przeszlosci. Przeniesienie mozna uznac cze$ciowo za opor, bo zastepuje ono
stowne przypominanie powtarzaniem w dzialaniu” (Grzesiuk, L., 2005, s. 397). Pacjent
uzywajacy tej strategii nie szuka w terapii zanalizowania i zrozumienia podstaw wlasnego
przeniesienia, ale zaspokojenia swoich potrzeb przez terapeute. Jednak: ,(...) cho¢ opor
korzysta z przeniesienia, to nie tworzy go” (tamze). Oczywiscie w arteterapii praca z prze-
niesieniem moze odgrywac pozytywna role, ale raczej unika sie reaktywacji nieswiado-
mego wzorca relacji z dziecinstwa (restymulacja). Jezeli do tego dochodzi, to najczesciej
w sytuacji, kiedy pracujemy z pacjentem juz jakis dluzszy okres. Nalezy zachowa¢ daleko
idgcq ostroznos¢, szczegolnie w pracy z trudnymi uczuciami i wspomnieniami, poniewaz
mozna bardziej zaszkodzi¢ niz poméc, o czym juz napisalem w podrozdziale pt. Mozliwo-
Scipracy z traumq, a takze wspomne w trzecim tomie. Osobiscie w swojej praktyce klinicz-
nej z wielu wzgledéw staram sie unikac restymulacji, ale z przeniesieniem czasami spoty-
kam sie w relacjach z pacjentami, z ktorymi pracuje juz od dtuzszego czasu.

Kolejnym, trzecim juz powodem oporu, z ktorym w swojej pracy z uczestnikami tera-
pii mam do czynienia, jest fakt, iz mimo niewatpliwych strat, jakie pacjent ponosi z uwagi
na swoja chorobe, czesto czerpie z niej takze pewne zyski (advantage gained by illness).
Zysk pierwotny czerpany jest bezposrednio z choroby i polega na obnizaniu napiecia

spowodowanego ukrytym konfliktem psychicznym. Natomiast zysk wtérny, ktory bywa

28 http://www.centrumdobrejterapii.pl/materialy/co-to-sa-psychologiczne-mechanizmy-obronne, pobrano 04 wrze$nia 2017 r.
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nazywany ,syndromem klinicznym”, wynika z tego, ze chory korzysta ze swojej niepel-
nosprawnosci na przyklad w celu unikniecia wykonania jakiej$ czynnosci, zatatwienia
jakiej$ sprawy itp. Inaczej mowigc, moze zacza¢ probowaé manipulowaé osobami z per-
sonelu szpitala czy odwiedzajgacq go rodzing, poniewaz ze wzgledu na chorobe cata uwaga
skupiona jest wlasnie na nim. W efekcie zmniejsza sie jego motywacja do leczenia, staje
sie coraz bardziej bezradny, apatyczny az do takiego stopnia, Ze nie chce wykonywacé juz
najprostszych czynnoéci. Oczywiscie nalezy dostrzegaé¢ roznice pomiedzy powyzszym
zyskiem a obiektywnymi czynnikami wynikajacymi z choroby, takimi jak na przyktad
zalamanie sie jego kariery zawodowej czy odrzucenie przez znajomych, a nawet przez
rodzine. Z mojego doswiadczenia wynika zreszta, iz pacjenci czesto zdajq sobie z tego
sprawe i bywaja poirytowani, kiedy kto$ inny, a czasem oni sami, probuje wykorzysty-
wac swoja ,,uprzywilejowang” pozycje chorego.

Czwartym, bardzo charakterystycznym, rodzajem oporu wymienianym przez Lidie
Grzesiuk sg ,impulsy ptynace od id pacjenta. Jest to wowczas opor podtrzymujacy dziata-
nie przymusu powtarzania juz po osiggnieciu przez pacjenta wgladu” (Grzesiuk, L., 2005,
S. 398)%°. Spowodowane to jest faktem, iz pacjentowi po prostu trudno poniecha¢ wzgled-
nej rownowagi psychicznej osiagnietej ,,dzieki” chorobie. W zwiazku z tym kazdy rodzaj
terapii, przynajmniej w zalozeniu, nie moze konczy¢ sie jedynie na interpretacji, ale powi-
nien zosta¢ przepracowany.

W konicu pigtym powodem oporu moze by¢ nieuswiadomiony wymog karcenia siebie
oraz poczucie winy pochodzace z , karzacego” wlasne superego pacjenta. Zwigzane jest to
z odczuwaniem przez niego koniecznosci odkupienia za faktyczne lub wymyslone wyda-
rzenia, wystepki czy pragnienia.

Jesli chodzi o charakterystyczne przejawy oporu mogace wystapi¢ w czasie procesu
terapeutycznego, to Jeffrey A. Kottler (Kottler, J.A., 2004, za Otani, A., 1989, s. 19) dzieli je
na pare podstawowych grup:

1. Powstrzymywanie sie od komunikowania: milczenie; sporadyczne i skape wypo-
wiedzi; podejmowanie tematow niezwigzanych z terapig (w arteterapii widoczne
szczegoOlnie przy omawianiu pracy).

2. Unikanie istotnych tresci: wdawanie sie w rozmowy na blahe tematy; sktonnos¢ do
nadmiernego intelektualizowania; zadawanie pytan retorycznych; obsesyjne uni-
kanie tematu (tak jak powyzej, jak i w trakcie procesu tworczego).

3. Manipulowanie: lekcewazenie; uwodzenie; przypisywanie swoich problemoéw

innym; zapominanie (tak jak powyzej).

29 ,Id” wyroznione przez Lidie Grzesiuk.
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4. tamanie regul: opuszczanie umowionych spotkan; niedotrzymywanie terminow
platnosci; formutowanie niestosownych prosb; manifestowanie niewlasciwych
zachowan (od siebie dodalbym takze czeste spdznianie sie na sesje).

Lidia Grzesiuk wspomina tez o paru innych, takich jak na przyklad: komunikowanie
waznych tre$ci w sposéb emocjonalny; ,,nieodpowiednio$¢ afektu”, czyli niezgodnos¢
pomiedzy trescig wypowiedzi a demonstrowanymi emocjami; usztywniona postawa lub
nadmierna ruchliwo$¢ podczas omawiania istotnych problemoéw; demonstrowanie znu-
dzenia; nagla, nieuzasadniona poprawa, czyli tak zwana ,,ucieczka w zdrowie”, lub prze-
ciwnie, ,w chorobe”, pomimo osiggniecia wgladu i przepracowania problemu (Grzesiuk, L.,
2005, s. 399-400). W przypadku ciezszych zaburzen jeszcze inng reakcjg jest acting out,
ktora przejawia sie zawsze w jakiej$ formie dzialania, co wedtug Freuda jest: ,,(...) tenden-
¢ja do rozgrywania impulséw popedowych poza analiza, cho¢ przez nig wzbudzonych”,
(tamze, s. 401), i dalej Grzesiuk dodaje jeszcze: ,,Acting out moze by¢ jedynym sposobem
wprowadzenia do analizy do$wiadczen pochodzacych z bardzo wczesnego okresu zycia
pacjenta, bardzo urazowych wydarzen, ktérych werbalizacja nie byla mozliwa” (tamze).
Takie zachowania mogg nie tylko lama¢ zasady kontraktu terapeutycznego, ale nawet
normy spoteczne. Stanowig forme radzenia sobie z napieciem i moga przejawiac sie agre-
sja, impulsywnymi, a nawet przestepczymi lub autodestrukcyjnymi dzialaniami, na przy-

ktad okaleczaniem wlasnego ciala.

5.4.1. Praca z oporem w arteterapii

W pracy z oporem, podobnie jak w pracy z przeniesieniem, psychoanalitycy stosujg cztery
podstawowe procedury terapeutyczne, czyli konfrontacje, klaryfikacje, interpretacje
i przepracowanie (zob. podrozdziat pt. Cztery fazy pracy z przeniesieniem). Arteterapia jest
takze bardzo skutecznym sposobem rozpoznawania problemu oraz pracy z oporem przed
zmiang, choc¢by dzieki temu, ze postuguje sie jezykiem metafory i symbolu, a w zwigzku
z tym jest poSrednig droga jego pokonywania. Jeszcze inng zalety procesu terapii przez
sztuke moze tez by¢ to, iz nie jest wcale konieczne, a czesto wrecz niewskazane, uswia-
damianie sobie wypartych tresci i samego oporu przez pacjenta. Zmiana, ktora bedzie
dla klienta korzystna, moze dokonywac sie rowniez poprzez podpowiadanie przy uzy-
ciu metafory mozliwoS$ci rozwigzan oraz udzielanie mu wsparcia w podjetych decyzjach
(Bartel, R., 2014, 2015a). Dla niektorych pacjentéw moze to by¢ czynnikiem obnizajacym

poziom leku przed zmiang i ponownym przezywaniem (restymulacja) traumatycznych
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doswiadczen. Dla wielu pacjentow praca, ktéra najczesciej przebiega na poziomie meta-
forycznym i wyobrazeniowym, moze by¢ czynnikiem sprawiajacym, ze czuja sie bezpiecz-
niej, co z kolei moze ich zacheca¢ do dokonywania zmian. Mogq one wynika¢ zar6wno ze
$wiadomie podjetych decyzji oraz dziatan, jak i zachodzi¢ - co moze by¢ jeszcze korzyst-
niejsze - na poziomie nieswiadomosci.

W interpretacji oporu (lub przeniesienia, a takze konicowej) przydatne mogg sie okazac
wlasnie wskazowki interpretacyjne, o ktérych napisatlem w rozdziale trzecim Neuroestetyczne
aspekty komunikacjiwizualnej w arteterapii. W przypadku uczestnikow zajeé arteterapeutycz-
nych wskazéwki te mogq w znacznym stopniu wynikaé¢ przynajmniej z pieciu podstawo-
wych przyczyn. Jest to podzial, z ktorym sie jeszcze nie spotkatem, a by¢ moze mogtby on
by¢ pomocny przy wszelkiego rodzaju analizach i ich systematyzacji:

1. Pierwszg grupe stanowig wszelkiego rodzaju zaburzenia somatyczne, neurolo-
giczne itp., ktoére mogq by¢ dla nich charakterystyczne i nalezy je bra¢ pod uwage
podczas interpretacji prac autora.

2. Druga grupe stanowilyby te wskazowki pozostawione przez autora, ktérych sam
jest Swiadomy, ale ktore mogg by¢ przedmiotem analizy i podlega¢ interpretacji.

3. Trzecia grupa to takie wskazowki, ktorych sam autor nie jest $wiadomy, ale ktore
w jakikolwiek sposo6b, cho¢by pod pewnymi zastonami, zostaly w dziele zazna-
czone. W tym przypadku mozna byloby odnies¢ sie do mechanizmu wyparcia,
ktory jest zrodtem oporu w terapii.

4. Czwartg grupe tworzylyby takie, ktérych uczestnik $wiadomie unikat, ale z ich ist-
nienia zdawat sobie sprawe. Mozna byloby przyrowna¢ je do mechanizmu sttu-
mienia, ktory moze by¢ kolejnym zrodtem oporu w terapii.

5. Pigta grupa bylyby te nieSwiadome i w obrazie nieobecne, ktére jednak mozna
zaobserwowac podczas samego procesu tworczego, na podstawie analizy przenie-
sien, opordéw, asocjacji i innych elementow wystepujacych w procesie arteterapeu-
tycznym, i bylyby one zwigzane na przyklad z zachowaniem pacjenta.

W tym miejscu chciatbym poda¢ pare przyktadow zwigzanych z piatym punktem, ktory

w aspekcie oporu jest chyba najbardziej charakterystyczny. Wielokrotnie zdarzato sie na
przyklad, ze jeden ze stalych uczestnikow zaje¢ (M.) przy niektoérych tematach sesji prze-
stawal wykazywa¢ nimi zainteresowanie, a po chwili prosit o pomoc w rozpoczeciu pracy.
Nastepnie zaczynat domagac sie, zebym narysowat mu jakas rzecz lub posta¢, a kiedy odma-
wiatem, obrazal sie, mowil, Ze juz dzisiaj nie bedzie rysowat lub w ogole przestanie przycho-
dzi¢ na zajecia. Jeszcze inny wieloletni uczestnik (P.) zaczal traktowa¢ mnie w taki sposéb,

w jaki odnosilby sie do matki. On sam stawat sie wtedy bardziej nieporadny, prosit o pomoc
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w czynnosciach, ktore wezesniej wykonywat do$é sprawnie. Poniewaz zaburzenia, na ktore
cierpi, sq stosunkowo powazne, to pracuje z nim szczeg6lnie ostroznie. W takich sytuacjach
inicjuje tylko jaka$ forme pomocy, ale w taki sposéb, aby z jednej strony naprowadzi¢ go,
a z drugiej zacheci¢ do samodzielnego rozwigzania. Tym samym spozytkowuje praktyczne

wskazowki dotyczace pracy w arteterapii w nurcie teorii relacji z obiektem.

5.4.2. Praca z oporem w arteterapii w praktyce

Cwiczeniem, w ktorym realizuje opisana powyzej problematyke, jest ,Praca z oporem”.
Nie jest ono, co prawda, charakterystyczne dla podej$cia psychoanalitycznego, ale moim
zdaniem $wietnie ilustruje praktyczne dziatanie w tym zakresie podczas sesji terapii przez
sztuke. Poza tym zostaje w nim zastosowana technika pracy dominujgcg i niedominujacq
reka, a wiec jest to przykltad tak zwanej tworczosci bilateralnej poprawiajacej komunikacje

pomiedzy prawa i lewq potkula mézgows (lateralizacja pétkulowa).

bialy brystol (min. 35 x 50 cm) po dwa arkusze dla
kazdego uczestnika, nozyczki, klej, otowki twarde
Materiaty: i miekkie, kredki akwarelowe, pastele olejne i suche,
wegiel, gumka, farby akwarelowe, tempery, papier
kolorowy, czasopisma ilustrowane i inne

Czas trwania: 3-4 godziny

1. Refleksja nad naszymi przyzwyczajeniami i oporem
przed zmiang w odniesieniu do prostych zyciowych
aktywnosci, a takze nad niedogodnos$ciami
zwigzanymi z choroba.

2. Refleksja nad obrazami i symbolami pojawiajacymi
sie w odniesieniu do powyzszych kwestii.

3. Uspokojenie, wyciszenie i skupienie sie na
wtasnym oddechu jako podstawie uwaznosci.

4. Przetozenie obrazow wyobrazni na jezyk wizualny
(forma, barwa, kontrasty, faktura, kompozycja).

5. Proba odkrywania zwigzkoéw znaczeniowych
i symbolicznych oraz wtasnego wzorca relacyjnego.

6. Sprzyjanie komunikacji pomiedzy emocjonalnymi
a poznawczymi, nieSwiadomymi a $wiadomymi
aspektami osobowosci oraz prawg i lewg potkulg
mozgowa.

Zasadniczymi celami sa:
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Warsztat sktada sie z kilku etapow, ktore moga by¢ przedzielone krotka przerwa.

EtapI

Rozmowa o tym, czym jest opor przed zmiana w odniesieniu do naszych zyciowych aktyw-
nosci. Jakie czynniki sprawiajg, ze nie lubimy na przyklad zmienia¢ swoich przyzwyczajen?
Omowienie tej problematyki na prostych, realnych przykladach. Nastepnie przechodzimy do
opisu niedogodnosci zwigzanych z chorobg. W czy nam ona przeszkadza? Co przez nig tra-
cimy? A moze co$ zyskujemy? Wybieramy sobie jaki$ prosty cel, wobec ktérego czujemy opor
(na poczatek niezbyt trudny). Moze to by¢ na przyktad nieche¢ do zmiany swojego przyzwycza-

jenia do wielogodzinnego siedzenia przez telewizorem albo do péznego ktadzenia sie do snu.

Etap II

Nastepuje krotka chwila poswiecona na skupienie swojej uwagi na czubku wlasnego
nosa oraz wchodzacym i wychodzacy tedy powietrzu. Uczestnicy warsztatu proszeni sg
o skontaktowanie sie z dowolnie wybranym celem, wobec ktérego czuja opor, i trzyma-
nym w dominujqcej rece olowkiem, kredkg lub dlugopisem piszq wyraznie na jednej z kar-
tek stowo ,,OPOR”. Mozna rowniez w punktach wypisa¢ wszystkie powody, ze wzgledu na

ktore nie chcemy zmieni¢ danego przyzwyczajenia.

Etap III

W tym etapie prosimy o przelozenie narzedzia do niedominujacej reki, skoncen-
trowanie sie na wrazeniach oddechowych i napisanie na drugiej kartce ,NIECH TAK
SIE STANIE”. Mowiac inaczej, po prostu odpuszczamy to sobie. Caltkowicie zrelakso-
wani rysujemy kredkami, pastelami, malujemy pedzlami i ulubionymi kolorami to, na
co mamy aktualnie ochote. Pozwdlmy sobie doswiadczac¢ tego, jak nasza niedominujgca
reka swobodnie wodzi po kartce brystolu dowolne ksztalty, ktore moga, ale wcale nie
muszg niczego przedstawia¢. Otworzmy sie na fantazje, na nieograniczone mozliwo$ci,
nanowe doswiadczenia i na cieszenie sie barwami, materiami, gestami i fakturami. Stale

zmieniajmy $rodki artystycznego wyrazu, tak jak tylko mamy na to ochote.

Etap IV

Znowu bierzemy otoéwek lub kredke do dominujacej reki i koncentrujemy sie na uwaz-
nym oddechu. Po raz kolejny powracamy do oporu przed zmiang. Mozna wymy$li¢ inng
rzecz, inne przyzwyczajenie, ktérego nie chcemy zmienia¢, oraz w punktach wypisac

dowolne, ale prawdziwe powody.
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Etap Vv

Ponownie prosimy o przelozenie narzedzia do niedominujacej reki, skoncentrowanie
sie na wrazeniach oddechowych i napisanie na drugiej lub kolejnej kartce (jesli poprzed-
nia zostata juz calkowicie zamalowana) ,NIECH TAK SIE STANIE”. Znowu ,wrzucamy
naluz” i dajemy sie ponie$¢ wyobrazni. Rysujemy kredkami, pastelami, malujemy pedz-
lami, wycinamy i wydzieramy z kolorowego papieru lub czasopism to, na co mamy aktu-
alnie ochote. Powtarzamy do$wiadczenie z etapu I11. Powyzsze etapy powtarzamy jeszcze

parokrotnie, konczac na ,pelnym luzie”.

Podsumowanie

Teraz robimy przeglad wszystkich prac kazdego uczestnika z osobna, uwzgledniajac
réwniez kartke, na ktorej wymieniat powody, dla ktérych nie chce zmienia¢ wybranych
przez siebie rzeczy. Ktore miejsca obrazéw przykuwajq uwage uczestnikow najbardziej?
Jak te obrazy zostaly zakomponowane? Jakie sq kontrasty barw? Z czym moga kojarzy¢
sie poszczegoblne ich elementy? Jaka jest ich symbolika? Czym réznig sie, a co maja wspol-
nego z kartka, na ktorej autor wypisat elementy swojego oporu? Co zwrdcito uwage autora

w wypowiedziach poszczegolnych uczestnikow?
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5.5. Rola katharsis w podejsciu psychoanalitycznym

0 mechanizmie wewnetrznego oczyszczenia, do ktérego dochodzi podczas procesu
tworczego, napisatem juz w pierwszym tomie. Tutaj chcialbym doda¢ tylko pare zdan
z perspektywy psychoanalitycznej w aspekcie kreacji artystycznej. Poza zyskami wymie-
nionymi juz przeze mnie twoérca moze czerpaé¢ rados¢, a nierzadko dos$wiadcza¢ eks-
tazy wynikajacej z ponownego przezywania wlasnych fantazji zaréwno podczas procesu
tworzenia, jak i pézniejszego, przy ogladaniu dziela na przyklad na r6znego rodzaju
wystawach, co zreszta moze odbywac sie wielokrotnie. Réwnoczeénie moze odczuwacé
spora, cho¢ nie zawsze w pelni uswiadamiang satysfakcje z panowania nad przezy-
wanymi uczuciami lub nieSwiadomymi tre$ciami, jak i nad calym procesem, a takze
nad czynnikami ttumigcymi uczucia. Rado$¢ moze by¢ tym wieksza, im silniejsze prze-
zycie oczyszczenia. To katharsis rowniez podlega zasadzie przyjemnosci i w arteterapii
pelni niezmiernie wazna role. Z jednej strony jest ona czerpana z mozliwoséci uwolnie-
nia pierwotnych instynktow i przezywania ich w wyobrazni, a z drugiej z mozliwoéci
sterowania nimi i ich opanowywania. Artysta moze wiec tak manipulowa¢ i modyfi-
kowa¢ przezycia czy emocje, jak mu w danej chwili wygodnie lub jakg odnosi z nich
w danym czasie i warunkach korzy$¢ psychiczng. Ma nie tylko wtadze nad przesztymi
zdarzeniami, ale rowniez nad sposobem ich przeksztatcania i formowania. W zwigzku
z tym to tworca decyduje o wersji wydarzen, jaka zostanie przedstawiona. Widz moze
jq odbiera¢ i przezywac, ale rezyserem, scenografem i scenarzysta w jednej osobie jest
autor, ktory tym sposobem realizuje potrzebe socjalizacji ze spoteczenstwem. Oczywi-
$cie bardzo czesto zdarza sie, iz pracuje nad przezyciami niezbyt przyjemnymi, wrecz
traumatycznymi, i panowanie nad nimi nie jest catkowite. Sama materia stawia przeciez
opor, ale paradoksalnie dzieki temu satysfakcja moze by¢ jeszcze wieksza. Jak juz wspo-
mniatem powyzej, skoniczone dzieto jest rodzajem znalezienia ,zlotego Srodka” mie-
dzy sferg pragnien a istniejacymi realiami. Jednakze samo oczyszczenie jest stosowane
jako droga i rozladowanie nagromadzonych emocji i podlega wgladowi. Jak to ujmuje
Bjern Killingmo: ,Zasada kataraktyczna opiera sie na bardzo prostym sposobie rozu-
mienia nerwic. Mozna go nazwac¢ modelem ttumienia. Leczenie polega wtedy na wywo-
lywaniu lub odreagowywaniu ttumionych napie¢ emocjonalnych”, i dalej dodaje: ,,Roz-
tadowanie afektu zmniejsza wewnetrzny nacisk. Ale nie zmienia to na dobrg sprawe
natury konfliktu i dlatego ulga jest krotkotrwala. Katharsis jako $rodek terapeutyczny
nie oddzialuje wiec na podltoze nerwicy. Nie oznacza to jednak, Ze odreagowanie nie

ma znaczenia dla terapii psychoanalitycznej. Emocjonalne odreagowanie towarzyszace
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wgladowi moze poglebi¢ i spotegowac poczucie rzeczywistoéci. Mozemy wiec powie-
dzie¢, ze nadal odgrywa ono role elementu terapeutycznego w analizie, lecz jest podpo-
rzadkowane wgladowi” (Killingmo, B., 1971, S. 149).

W arteterapii przezycie wewnetrznego oczyszczenia moze odbywac sie w bezpieczny
sposob pod ostong iluzji estetycznej. Narysowane, namalowane czy wyrzezbione najgor-
sze nawet okropnos$ci mozna zawsze wytlumaczy¢ tym, iz nie jest to wewnetrzna ,, rzeczy-
wisto$¢” autora, a jedynie jego wizja. To nie on jest zly, a tylko przedstawit zto na przyktad
w celu ostrzezenia przed nim ludzkosci. W ten sam sposéb mozna $mialo przedstawiac
dowolng scene, grzech, rozpuste czy nawet samo pieklo z szatanem na czele. Jest to wrecz
cecha w pelni przynalezna sztuce, czego przykladem moga by¢ cho¢by obrazy Hieronima

Boscha czy niektore postaci z obrazow Zdzistawa Beksinskiego.

5.6. Interpretacja

Przed interpretacjq nastepuje moment nadawania obrazowi tytutu, wpisywanie techniki,
w ktorej zostal wykonany, i w koricu podpisywanie sie samego tworcy. Podczas tego nie-
zwykle waznego etapu dokonuje sie ostatecznie identyfikacja autora z wizualng wymowa
dziela. Wraz z uplywem czasu jego stosunek do wlasnych prac moze ulega¢ przemianie,
dlatego tez wskazane jest ich przechowywanie i dokumentowanie. Sprzyja to lepszej ana-
lizie catego procesu, zachowaniu cigglosci rozwoju i zaobserwowaniu postepow w terapii,
oraz ukazuje nasz szacunek dla tworczego wysitku autora, pogtebiajac tym samym rela-
cje terapeutyczna. O samej interpretacji napisatem juz duzo w poprzednich rozdziatach,
dlatego tutaj ogranicze sie do dopowiedzenia paru kwestii.

Niezwykle waznym i odpowiedzialnym zadaniem dla terapeuty jest pomoc we wia-
Sciwej interpretacji dziela, w przeniesieniu jego znaczen na jezyk swiadomego umystu
iprzepracowaniu problemu. Najczesciej dokonuje sie tego stopniowo juz podczas tworze-
nia, a czasami takze dtugo potem, ale wlasciwe, najpelniejsze omoéwienie powinno mie¢
miejsce zawsze po procesie kreacji. Chodzi tez o to, aby uwolnione podczas niego emocje
nie pozostaly bez odpowiedniego komentarza, poniewaz moze to by¢ dodatkowym czyn-
nikiem stresogennym, a terapia zostaje pozbawiona jednego z najwazniejszych czynni-
kow leczniczych. W arteterapii istotna role pelni omoéwienie procesu kreacji oraz samego
dzieta w danym czasie i w konkretnej sytuacji. Interpretacja dokonywana przez innych
uczestnikow, a w dalszej kolejnosci przez terapeute i przez autora, sprzyja powigzaniu

komunikatu w nim zawartego (niewerbalnego) z tre$ciami zwerbalizowanymi, a wiec
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przetwarzanymi glownie przez lewg potkule. Metoda ta jest pomocna w uswiadamianiu
sobie przez klienta trudnych uczu¢, konfliktow lub problemoéw. Ich werbalizacja jest uwa-
zana za skuteczny srodek regulacji zaréwno zbyt pozytywnych, jak i negatywnych emo-
cji. Sprzyja wypracowaniu wiekszego dystansu i kontrolowania afektu, co moze zmniej-
szac¢ aktywno§¢ ciatla migdatowatego oraz powodowac zwiekszenie aktywacji korowej, tym
samym przyczyniajac sie do reorientacji stylu rozumowania, interpretacji emocji i zacho-
wania klienta (McNamee, C., 2005, za Stanko, M., 2009).

Interpretacja jest podstawowg metodq hermeneutyczng oznaczajacq odkrywanie i thu-
maczenie ukrytych znaczen. Nazwa pochodzi od Hermesa, wystanca bogow, i oznaczata
sztuke objasniania tekstow, ktora zapoczatkowana zostata w starozytnej Grecji. W pierw-
szej kolejnosci celem interpretacji jest odkrywanie tresci nieSwiadomych zaburzajacych
psychike. W psychoterapii integralnej Junga badane sg wszystkie elementy wlacznie
z analizg opor6éw i przeniesien, ale najwiekszg uwage poswieca sie ujawnianiu indywidu-
alnych czynnikow determinujacych aktualny stan pacjenta, a takze taczeniu ich z nie$wia-
domoscig zbiorowa (zob. Dudek, ZW., Sokolik, Z., 2005, s. 130-132). Polega ona na wyja-
$nieniu znaczen symboli pojawiajacych sie w snach, fantazjach i w zyciu codziennym oraz
thumaczenie ich tre$ci na jezyk $wiadomosci. Jest to proces eksploracji i ujawniania utajo-
nych znaczen w jawnych oraz symbolicznych tre$ciach i dziataniach. To proces odstania-
nia ukrytego przestania zawartego w nieSwiadomosci zbiorowej oraz odkrywania sensu
zepchnietych do nieswiadomosci urazéw, konfliktéw, kompleksow, pragnien czy fantazji
nawet z najodleglejszego dziecinstwa w celu ich pelnego zrozumienia i przepracowania.
Chodzi przy tym o zintegrowanie nie$wiadomosci i $Swiadomosci zar6wno indywidualnej,
jak i zbiorowej, czyli wszystkich aspektow psychiki.

Jak zaznaczytem, interpretacja odnosi sie do wszystkich czterech podstawowych dzialan
psychoanalitycznych, jakimi sg analizy: nieSwiadomosci, oporoéw, przeniesien oraz funkcji
ego, akazda ze szkot kladzie nacisk na odmienne techniki analizy. W pierwszym etapie naste-
puje konfrontacja, ktéra polega na ukazywaniu pacjentowi rzeczy, ktére mogg by¢ no$nikami
nieswiadomych tresci zaburzajacymi jego psychike. Chodzi o to, zeby charakterystyczne
zachowania, sytuacje i zjawiska staly sie dla niego punktem, na ktérym moze skupi¢ swoja
uwage i z ktorymi powinien sie skonfrontowac¢. Drugi etap, czyli tzw. klaryfikacja, ma juz na
celu wstepne ogolne wyjasnianie danego zjawiska psychicznego. Natomiast w trzecim eta-
pie interpretacji chodzi juz o mozliwie pelne wyjasnienie znaczenia poszczegolnych symboli,
wolnych skojarzen, przyczyn, momentu zaistnienia, dynamiki, struktury i celu wystgpienia
konkretnego zjawiska w psychice pacjenta. Ostatni etap to przepracowanie, ktore polega na

powtarzaniu przez pacjenta interpretacji az do wystapienia oczekiwanych i trwatych zmian.
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Z dotychczasowych rozwazan wiemy juz, ze najwieksza korzy$c¢ przynosza i najbar-
dziej skuteczne sq te interpretacje, do ktérych dochodzi sam uczestnik terapii. Mie-
dzy innymi temu wilasnie celowi stuza roznorodne techniki terapeutyczne i do takiego
efektu zawsze nalezy dazy¢. W praktyce jest to jednak ideat, z r6znych wzgledow trudny
do osiagniecia, dlatego tez w praktyce klientowi czesto pomaga w tym terapeuta (Soko-
lik, Z., 2005). Podczas trzeciego etapu, interpretacji, dochodzi do dogtebnego i kom-
pleksowego rozszyfrowania znaczenia poszczegolnych przyczyn, chwili pojawienia sie,
intensywnosci i przeslania, ktore kryje sie za okreslonym mechanizmem w psychice
uczestnika terapii (tamze).

W terapii przez sztuke z reguly omawianie rozpoczyna sie od elementow formalnych
zwigzanych z kompozycja, rodzajem uzytych dominant i srodkoéw artystycznych, kontra-
stami barw i ksztattow itp. Najpierw wypowiadajg sie uczestnicy, a terapeuta jest tym,
ktory zacheca do dzielenia sie swoimi spostrzezeniami i wrazeniami, a na zakonczenie
podsumowuje. Chodzi bowiem o to, aby nie narzucat swojego sposobu interpretacji. Na
samym koncu wypowiada sie autor dziela, przy czym moze sie takze odnie$¢ do tego, co
go zainteresowato w ustyszanych wypowiedziach. Oczywiscie w przypadku terapii indy-
widualnej zaczyna sam autor, a terapeuta jest tym, ktory wspiera go w tych wysitkach, uka-
zuje inne mozliwe perspektywy interpretacji symboli zawartych w obrazie, nawigzuje do
ich kulturowego, mitologicznego i spotecznego znaczenia. Podczas grupowego omawia-
nia dzieta tylko w niewielkim stopniu chodzi o odkrycie tego, co $wiadomie zawart w nim
autor. Interpretacje poszczegodlnych uczestnikow moga by¢ obarczone ich wlasnym spoj-
rzeniem na dzieto, o czym wielokrotnie juz wspominatem. Jednak im bardziej sq r6zno-
rodne, a czasami wrecz sprzeczne, tym wieksza szansa na wypracowanie przekazu dla
tworcy. Nie ma on jednak charakteru porady, czy tym bardziej instrukeji, ale powinien by¢
wskazowka gdzie i w jakim kierunku podazac.

Dla interpretacji pracy uczestnika arteterapii przez terapeute wazne sg: stopieil zaan-
gazowania, indywidualne zdolnoéci komunikowania wlasnych stanéw emocjonalnych,
zdolno$¢ do koncentracji, umiejetnos¢ stuchania i empatii wobec innych os6b, wybor
wielkosci formatu i dobor $srodkow, rodzaj stosowanych kompozycji, form, barw i kontra-
stow oraz zroznicowanie narzedzi i sposobéw ich uzywania. Cala zlozona interpretacja
procesu tworczego, jak i samej pracy, moze prowadzi¢ do ujawnienia tresci przed$wiado-
mych i nie$wiadomych oraz zrozumienia tego, co wczes$niej zostato wyparte. W efekcie
stwarza to klientowi mozliwo$¢ lepszego zrozumienie samego siebie, co odgrywa podsta-
wowa role w dokonaniu pozadanej przemiany. Jednakze niezbedng rzeczg dla skutecznej

modyfikacji myslenia i zachowania jest to, aby odbywalo sie ono na dwoch poziomach.
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Na poziomie intelektualnym powinno polega¢ na zrozumieniu zalezno$ci miedzy wyda-
rzeniami i mys$lami a uczuciami, ktore klient wypart lub sttumil. A po drugie, na pozio-
mie emocjonalnym, czyli na przezyciu tych wypartych wczeéniej uczué. Samo dojécie do
intelektualnego zrozumienia motywow wtasnego zaburzonego dziatania i interpretowa-
nia zdarzen jest przez wielu klientéw stosunkowo tatwe do osiagniecia. Jednakze w zad-
nym razie nie wystarcza do zmiany niekorzystnych schematéw my$lenia, odczuwania
i funkcjonowania. Koniecznym warunkiem jest pelne emocjonalne odkrycie i wrecz cie-
lesne doswiadczenie nieznanych dotad tresci.

Wydobyte z nieswiadomo$ci uczucia wymagajq teraz utrwalenia na poziomie $wiado-
mym, poprzez kategoryzacje werbalng, zarowno w odniesieniu do przesztosci, jak i teraz-

niejszosci (Grzesiuk, L., 1994).

5.7. Osigganie wgladu i przepracowanie

Efektem wlasciwie przeprowadzonej interpretacji w ujeciu psychodynamicznym jest uzy-
skanie przez klienta wglgdu, do ktorego w innych podejsciach nie przywiazuje sie az tak
wielkiej wagi. Polega on nie tylko na zrozumieniu wlasnych mechanizméw dziatania,
rozumowania i odczuwania, ale zdaniem wielu psychoterapeutow taczy sie takze z prze-
pracowaniem, czyli: ,,(...) przetestowaniem tego nowego rozumienia w zyciu i wigczeniem
nowej wiedzy do catoksztaltu zyciowych doswiadczen” (Grzesiuk, L., 1994, s. 178). Uzy-
skanie wglgdu stanowi swojego rodzaju sprawdzian tego, czy uczestnik zaje¢ wlasciwie
rozpoznal, poczul i zrozumiat interpretacje. Terapeuta moze sie o tym przekona¢ na pod-
stawie zaobserwowanej zmiany i uzyskania przez klienta, zaréwno w aspekcie poznaw-
czym, jak i emocjonalnym, $wiadomosci wybranego aspektu wlasnej osobowosci, ktory
wcze$niej pozostawal w ukryciu (Prochaska, J.0., Norcross, J.C., 2006). Dzieki kolejnym
interpretacjom uczestnik terapii przepracowuje te wglqdy, aby przezwyciezy¢ opér, zmie-
ni¢ postawe i efekty terapii wprowadzi¢ w realne dziatanie. Przyczynia sie do akcepta-
cji roznych aspektow wlasnego ,,ja”, w tym rowniez do poznania nierealistycznych uczué
iinterpretacji oraz sytuacji je wywotujacych. W wyniku tego dochodzi do zrozumienia zro-
det dotychczasowych problemow i konstruktywne kreowanie przysztosci (Florczykiewicz,
J., Jozefowski, E., 2011). Jednak podobnie jak interpretacja, tak i wglgd powinien posia-
da¢ emocjonalny wplyw na mozliwo$ci adaptacyjne klienta (Stein, M.I., 1961, w Grzesiuk,
L., 1994). Oprocz wydobycia wypartych lub sttumionych tresci i uczu¢ konieczne jest ich

zdefiniowanie i zwerbalizowanie dla w pelni $wiadomego utrwalenia ich w aspekcie prze-
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szlosci, terazniejszosci i przyszlosci. Klient powinien umieé przeformutowacé nie tylko
wlasne schematy odczuwania, spostrzegania i interpretacji, ale przede wszystkim dziata-
nia i funkcjonowania w realnym zyciu. W tym celu stosuje sie przepracowanie, ktore jest
zespoltem procedur spozytkowywanych przez terapeute i pacjenta w celu wzmocnienia
efektow wglgdu. Jak sama nazwa wskazuje, polega ono na psychicznej pracy wykonywa-
nej przez uczestnika terapii w celu zintegrowania nie$wiadomych dotychczas elementéw
uzyskanego wgladu ze $wiadoma czescig swojej osobowosci. Powinno to doprowadzic¢
do przezwyciezenia przymusowego powtarzania zaburzajacych schematéw postrzegania
i funkcjonowania zgodnie z konstatacjami wypracowanymi podczas interpretacji. Zmia-
nie powinna ulega¢ cala struktura ego tacznie z reinterpretacjq otaczajacej rzeczywistosci
i samego siebie. Na to, jak szeroki jest zakres tego procesu, wskazuje cho¢by fakt, ze doty-
czy¢ on moze nawet poglebionej $wiadomosci wlasnej fizycznosci, oddechu i napie¢ mie-
$niowych (Lowen, A., 1976, 1991). Bardzo trafnie podsumowuje to Lidia Grzesiuk, piszac,
ze jest to forma ,,(...) emocjonalnego uczenia sie” (Grzesiuk, L., 1994, s. 179), czyli opra-
cowywania nieSwiadomego materiatu w taki sposob, aby stat sie $wiadomym, i wprowa-
dzanie zmian we wlasnej osobowosci. W zwigzku z powyzszym bardzo istotnym sposo-
bem leczniczego oddzialywania w tej fazie jest testowanie i wzmacnianie tych zachowan
Kklienta, ktére sq zwigzane z osiggnietym wgladem. Wedtug psychoanalitykow dzieki uzy-
skaniu przepracowanego wglgdu nastepuje nie tylko pelen powrét do zdrowia, ale popra-
wia sie rowniez funkcjonowanie jednostki w spoleczenistwie, uwolnione zostajq jej zasoby,
powiekszaja sie mozliwosci oraz zdolnosci rozwigzywania probleméw. Ponadto pacjent
osigga wiekszq kontrole nad wlasnymi emocjami i zachowaniami oraz mozliwo$¢ wply-

wania na wlasne zycie.
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Sylwetki alternatywne 71, 94

Symbolizacja 30,173

Symbolika

- typowa (obiektywna) 57, 196, 200

- intersubiektywna 57, 95, 200

- indywidualna (osobnicza) 57, 59, 196, 200
Symetria a przyjemno$¢ estetyczna 98-99, 112
Synestezja 143

Szescian Neckera 71



Indeks rzeczowy

2

S
Swiatotworcze czynno$ci 113

T

Technika ,gryzmolow”184

Teleopsja 69

Teoria relacji z obiektem 156, 172, 238

Teorie rozwojowe i uczenia sie 157
Terapeutyczna relacja 231

Terapeutyczny proces 10, 177,178, 185, 209, 212,
213

Terapia behawioralna 157

Terapia ekspresyjna i podejscia multimodalne 157
Terapia feministyczna 157

Terapia narracyjna 157

Terapia oparta na ogélnej teorii systemow 157
Terapia poznawcza 157

Terapia poznawczo-behawioralna 157

Terapia psychologii rozwojowej (arteterapia
roZwWojowa) 157

Terapia rodzinna i par 157

Terapia skoncentrowana na rozwigzaniu 157
Terapia systemowa 157

Terapia w leczeniu uzaleznien 157

Terapia zabawq 10, 161, 162, 174, 239, 248
Torowanie (zjawisko) 64-66 70, 92, 100, 180
Trauma 17, 24, 28, 29, 31, 32, 126,132,176, 178,
208,219,221, 230, 236, 238, 241, 244, 245, 246, 248
Trichromia anomalna 69

Tritanomalia 69

Tritanopia 69

Trojpoziomowy semiotyczny model dziela
artystycznego 152

Tryb na niby 136

Tryb refleksyjny 136

Tryb réwnowaznosci psychicznej (mentalizacja) 136

U

Uklad nerwowy autonomiczny 25

Uklad nerwowy centralny 72

Uklad nerwowy o$rodkowy 25

Uklad limbiczny 17, 18, 25, 28, 88, 90, 101
Umiarkowany realizm poznawczy 50
Umyst glebinowy 5, 147, 148, 150, 151, 154
Umyst powierzchniowy 147, 148, 150-154
Uwaga mimowolna (dowolna) 94, 112, 115
Uwaga celowa 94,101, 112,115

256

W

Wady widzenia barw 69

Wiwisekcja 10,131, 155, 248

Welad 11, 26, 29, 52, 75,119, 125,127,132, 154,
156,178,196, 201, 210, 218, 220, 221, 230, 234, 235,
237

Wrazliwo$¢ emocjonalna 52, 163, 186
Wrazliwos¢ percepcyjna 47, 137, 163, 186, 191
Wydobywanie kontrastu wzmacnia sygnat 96-98
Wyobraznia wizualna 18, 136, 242, 243
Wyparcie 135, 208, 211, 218

Wzgbrze 179

Z

Zaburzenia afektywne 72,191

Zasada

- akcentu 112

- aluzyjnosci, metafizycznosci (przenosni),
wieloznacznosci 113

-balansu 110,111

- diminuacji 113

- dominanty 112,113

-harmonii 111

-iluzji 113

- kontrastu 112

- naddania artystycznego 113

- napiecia (dynamiki) 112

- oryginalno$ci 113

- paradoksu 113

- podobienstwa 112

- przyjemnosci 130, 139, 229, 239

- rébwnowagi 112

-Tytmu 111

- statyki 112

- strukturowania przestrzeni 113

- Symetrii 112

- sytuowania kryterium warto$ci artystycznej 113
- ujawniania tego, co ukryte 113
-wzbogacenia 112

Zgeneralizowany punkt widzenia 99-101, 150
Zhidzenia (zob. iluzje) 72, 145, 149, 182, 237






