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ROZNICE PSYCHOLOGICZNE POMIEDZY
AKTORAMI TEATRALNYMI A ILUZJONISTAMI
W ZAKRESIE KOMPETENCJI SPOLECZNYCH
I INTELIGENCJI EMOCJONALNEJ

Wojciech Napora!, Andrzej Sekowski?

PSYCHOLOGICAL DIFFERENCES BETWEEN
THEATER ACTORS AND ILLUSIONISTS IN TERMS
OF SOCIAL COMPETENCES AND EMOTIONAL INTELLIGENCE

Summary. Emotional intelligence is a set of abilities responsible for recognizing
emotions, their control, ability to understand emotions and empathy. Social com-
petences are related to effective functioning in situations requiring assertiveness,
intimacy and in situations of social exposure. The aim of the research was to check
how a group of theater actors (N = 52) differs from a group of illusionists (N = 53)
in terms of emotional intelligence and social competences — variables that are im-
portant from the point of view of performing artistic professions related to stage
performance. In addition, it was checked how the group of artists (theater actors
and illusionists, grouped together; N = 105) differs from non-performers (N = 105)
in the analyzed variables. Comparative research of actors and illusionists showed
significant differences in the scale of understanding emotions and competences
related to situations requiring assertiveness.
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Wprowadzenie

Kompetencje spoteczne i inteligencja emocjonalna to jedne ze zmiennych, kto-
re sg kluczowe w kontekscie wykonywania zawoddéw wykonawstwa scenicznego
— zwigzanych z funkcjonowaniem w sytuacji spotecznej ekspozycji, zarzadzaniem
swoimi emocjami oraz zdolnoscig do wywotywania odpowiednich emocji wsrod
publicznosci. Przedstawiana w badaniach grupa artystéw obejmuje aktorow te-
atralnych oraz artystow sztuki iluzji — iluzjonistéw. Dotychczasowe badania do-
tyczace zagadnienia aktoréw dotyczyly miedzy innymi psychologicznej charak-
terystyki gry aktorskiej (Filozoféwna, 1976), samooceny, styléw radzenia sobie ze
stresem oraz osobowosci (Hys, Nieznarniska, 2001). Kociuba (1996) badata dymensje
koncepcji siebie w odniesieniu do studentdéw I i III roku PWST oraz grupy akto-
row zawodowych. Ponadto ta sama badaczka (Kociuba, 2013), prowadzac badania
dotyczace tozsamosci aktordw, skupita sie na analizie danych tekstualnych — wy-
powiedziach aktoréw — dokonujac tym samym analizy leksykalno-semantyczne;j.
Mréz (2008) w swoich badaniach podejmowata problematyke preferowanych war-
tosci, poczucia sensu zycia oraz obrazu siebie u studentéw 11i 1V roku PWST oraz
wybitnych aktoréow. Co wiecej, badania byly prowadzone z wykorzystaniem mo-
delu osobowosciowo-aksjologicznego (MOA) — jest to ,,uklad, ktéry odzwierciedla
potrzeby, wiedzg, umiejetnosci oraz efekty bedace ich skutkiem” (Mroéz, Kociuba,
Osterloff, 2017, s. 18). Badania przeprowadzone przez badaczke miaty charakter po-
dtuzny — po 20 latach zmienne psychologiczne zostaly ponownie zbadane wsrod
aktorow (Mroz, 2015). Aktorzy byli réwniez badani pod katem wzmozonej pobu-
dliwosci psychicznej (Martowska, Matczak, J6zwik, 2018). W odniesieniu do grupy
iluzjonistéw brak jest badan traktujacych o inteligencji emocjonalnej lub kompe-
tencjach spolecznych. Dotychczasowe skupiaty si¢ na mechanizmach kierowania
uwaga publicznosci (Kuhn, Tatler, Cole, 2009), analizie reagowania na efekty ilu-
zjonistyczne z uwzglednieniem perspektywy psychologii poznawczej (Macknik,
Martinez-Conde, 2010) lub czynnikéw pozwalajacych na okreslenie profesjonalne-
go poziomu prezentowania sztuki iluzji (Rissanen i in., 2014). Poruszano rowniez
zagadnienia dotyczace wykorzystywania przez iluzjonistéw wiedzy psychologicz-
nej podczas spektakli iluzjonistycznych (Luttrell, 2015). Prezentowane w artykule
badania wpisuja sie¢ w nurt badan z zakresu psychologii sztuki, dostarczajq nowej
wiedzy dotyczacej funkcjonowania grupy aktoréw oraz iluzjonistow w zakresie
inteligencji emocjonalnej i kompetencji spotecznych, wskazuja na podobienstwa
i réznice w kontekscie tych grup.

Kompetencje spoteczne

Kompetencje spoteczne to ,spdjny i funkcjonalny zestaw wiedzy, doswiadcze-
nia, wyposazenia osobowosciowego, zdolnosci i umiejetnosci spotecznych, ktory
umozliwia czlowiekowi podejmowanie i rozwijanie twérczych relacji i zwiazkéw
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z innymi osobami, aktywne wspotuczestniczenie w zyciu réznych grup spolecz-
nych, zadowalajace pelnienie réznych rdl spotecznych oraz efektywne wspdlne
pokonywanie pojawiajacych sie problemow” (Borkowski, 2003, s. 108). W zapro-
ponowanym modelu Matczak podaje nastepujaca definicje kompetencji spotecz-
nych: ,zlozone umiejetnosci warunkujace efektywnos¢ radzenia sobie w okreslo-
nego typu sytuacjach spotecznych, nabywane przez jednostke w toku treningu
spolecznego” (2007, s. 7). Zadna z kompetencji z osobna nie jest wystarczajacym
czynnikiem pozwalajacym jednostce pozytywnie funkcjonowaé¢ w srodowisku
spotecznym. Dopiero ich kombinacja stanowi o pomyslnosci funkcjonowania
w spoteczenstwie. Autorka proponuje réwniez podzial kompetenciji spotecznych
wzgledem poszczegolnych sytuacji, sg to: kompetencje warunkujace efektywnosc¢
zachowan w sytuacjach wymagajacych asertywnosci, ekspozycji spolecznej oraz
kompetencje warunkujace efektywnos¢ w sytuacjach intymnych.

Pierwsza grupa kompetencji odnosi si¢ do umiejetnosci odmawiania innym
osobom w sytuacjach, gdy ich zadania badz prosby sa w mniemaniu jednostki bez-
podstawne lub nieuzasadnione. Jest to stawanie w obronie wlasnych praw i war-
tosci, pokazywanie granic (Wilson, Gallois, 1993). Wazna role w zakresie asertyw-
nosci odgrywaja umiejetnosci komunikacyjne, swoboda w wyrazaniu wtasnych
pogladdw, obrona wlasnych praw, akceptowanie krytyki ptynacej od innych, reali-
zacja wlasnych zamierzen bez naruszania granic innych osob.

Druga grupa kompetencji odnosi si¢ do funkcjonowania w sytuacji ekspozy-
cji spolecznej. ,Mowiac o sytuacjach spolecznej ekspozycji mamy na mysli takie
sytuacje, gdy jednostka jest wystawiona na widok publiczny, gdy skupia na sobie
uwage innych ludzi, jest przez nich ogladana (stuchana) i obserwowana, stowem
— gdy zajmuje tzw. pozycje centralna i jest (ona sama lub czynnosci przez niag wyko-
nywane) przedmiotem oceny ze strony innych” (Tyszkowa, 1977, s. 438).

Trzecia grupa kompetencji odnosi si¢ do funkcjonowania w sytuacjach intym-
nych. Te kompetencje sa kluczowe w odniesieniu do relacji jednostki z osobami
z najblizszego otoczenia — rodzing, przyjaciélmi czy partnerem. Jako wskazniki
z tej grupy kompetencji mozna uzna¢ otwarto$¢ w rozmawianiu na temat swoich
probleméw, wchodzenie w blizsze relacje z osoba potrzebujaca pomocy, umiejet-
nos¢ poproszenia kogos o pomoc, méwienie o swoich oczekiwaniach, wyrazanie
uczu¢, obdarzanie innych zaufaniem, fagodzenie konfliktéw przez rozmowe (Za-
wisza-Mastyk, 2011).

Dzieki rozwinietym kompetencjom spotecznym aktor jest w stanie w sytuacji
ekspozycji spotecznej odegra¢ dang role. Umozliwia mu to posiadanie niezbed-
nych kompetencji — autoprezentacji, umiejetnosci wykorzystania odpowiednich
zasoboéw w danej sytuacji (Rosinski, 2007). Zawdd aktora wigze si¢ z permanentna
ekspozycja spoleczna, a w sytuacji ekspozycji spotecznej wystepuje interakcja po-
legajaca na nawiazywaniu kontaktu wzrokowego, dostarczaniu przezy¢ i ich anty-
cypowaniu (Tyszkowa, 1977). Ponadto aktorzy skupiajq si¢ na szukaniu kontaktow
spotecznych (Hys, Nieznanska, 2001). Badania Banks i Kennera (1997) pokazuja,
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ze aktorzy charakteryzuja si¢ wysokim poziomem kompetencji spotecznych, a co
wiecej, wykonywanie tego zawodu — poprzez wystepowanie — naturalnie je rozwi-
ja. Ponadto sytuacja ekspozycji spolecznej wymaga sprawnosci do budowania i ar-
tykutowania pozytywnego obrazu siebie oraz posiadania samoswiadomosci bycia
przedmiotem oceny i uwag innych jako kompetencji warunkujacej efektywnos¢
zachowan w sytuacji ekspozycji spolecznej (Borkowski, 2003). ,Tak wigc zawod
aktora jest zawodem interpersonalnym, gdyz wiaze si¢ z utrzymywaniem statych
kontaktow z grajaca ekipa i publicznoscia (...). Satysfakcjonujace wykonywanie za-
wodu aktora wigze si¢ z prawidlowym funkcjonowaniem w sytuacji spotecznej
ekspozycji” (Hys, Nieznanska, 2007, s. 49).

Przejawem odpowiednio wysokiego poziomu kompetencji spotecznych u ilu-
zjonistow jest fakt, ze podczas wystepow, oprdcz ciagltego budowania relacji z pu-
blicznoscia, w taki sposob prowadza z nig dialog, aby osiagnac¢ stan odwrocenia
uwagi i obnizy¢ poziom spostrzegawczos$ci osob ogladajacych wystep (Ortiz, 1994).
Manipuluja uwaga w taki sposéb, aby odwrdci¢ ja od metody, za ktoéra kryje sie
sekret danego efektu iluzjonistycznego. Wykorzystuja do tego tzw. przemieszcze-
nie uwagi przestrzennej za pomoca dynamicznych ruchéw (Kuhn, Martinez, 2012).
Jako przejaw rozwinietych kompetencji spotecznych mozna uznac to, ze iluzjoni-
Sci, aby rozproszy¢ uwage publicznosci, wiedza, ze stabnie ona w momencie, kiedy
do partycypowania w danym triku zaprosza maksymalna liczbe 0séb — obecnosé¢
pozostatych obniza czujnos¢ uwagi publicznosci (Hugard, Braue, 1944). Widzowie
odnosza wrazenie, ze ich obecno$¢ utrudnia wystepujacemu prezentacje efektu,
jednakze intencja iluzjonisty jest pomoc w przeprowadzeniu danego efektu — widz
wowczas skupia sie na poleceniach wystepujacego, co tak naprawde obniza moz-
liwos¢ skupienia uwagi. Dobrze, jesli iluzjonista jest elastyczny w swoim zacho-
waniu, aby dostosowac si¢ do wymagan i réznorodnych oczekiwan publicznosci
oraz sytuacji. Powinien mie¢ odpowiednio wysokie zdolnosci komunikacyjne, aby
sprawi¢, by ludzie uwierzyli, Ze to, co prezentuje iluzjonista, nosi znamiona rzeczy
niemozliwych (Rissanen i in., 2014). Wykonawcy sztuki iluzji w trakcie wystepéw
wykorzystuja wskazowki spoteczne, aby pokierowac wzrokiem publicznosci w od-
powiedni sposdb (Binet, 1894; Kuhn, Land, 2006).

Inteligencja emocjonalna

Cobb i Mayer (2000) wskazuja na to, ze sztuka, np. teatr, wptywa pozytyw-
nie i stymulujaco na rozwdj inteligencji emocjonalnej. Sztuka wzbogaca cztowieka
i poglebia go w sferze przezy¢ (Szuman, 1975). Jest zrédtem lepszego zrozumienia
i poznania drugiego cztowieka, rozwija réwniez wrazliwos¢. Dzieje sie to poprzez
ekspresyjne postacie fikcyjne, ktére motywuja jednostke do wspolprzezywania jej
emocji, losu i zidentyfikowania si¢ z nig. Moze sie woéwczas dokonywac projekcja
wlasnych stanéw emocjonalnych na dang postac fikcyjng (Wojnar, 1984). Na grun-
cie psychologii dominuja dwie kategorie modeli traktujacych o inteligencji emo-
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cjonalne: model naukowy oraz model mieszany. Pierwszy z nich to model Mayera
i Saloveya (1999), ktory zaktada, ze inteligencja emocjonalna to zbidr okreslonych
zdolnosci. Modele mieszane traktuja inteligencje emocjonalna nie tylko jako okre-
Slone zdolnosci, ale wlaczaja w jej zakres rowniez wiele zdolnosci pozazmystowych.
Przyktadem modeli mieszanych jest model Golemana (1999) oraz Bar-Ona (1997).
Ponadto warto zaznaczy¢, ze inteligencja emocjonalna —jej funkcjonowanie i rozwoj
dokonuja sie w sytuacjach, gdzie zachodzi wspotdziatanie proceséw emocjonalnych
i poznawczych — gtéwnie sg to sytuacje spoteczne (Matczak, 2004). Emocje sa istotna
czescia zycia kazdego czlowieka, definiujg cztowieka oraz sa w stanie ksztattowac
$wiat wokot. Odnosza sie do zmian fizjologicznych, poznawczych oraz behawioral-
nych (Bhat, Khan, 2017).

Goleman (1997) podkresla, ze inteligencja emocjonalna determinuje sukce-
sy zyciowe w wielu dziedzinach — nauce, pracy, relacjach interpersonalnych, jest
lepszym predyktorem zyciowych sukceséw niz inteligencja rozumiana jako IQ.
Saarni (1999, za: Przybylska, 2007) podaje, ze kompetencje emocjonalne umozIli-
wiaja wlasciwe funkcjonowanie w sytuacjach spotecznych. Wtacza w ich sktad
nastepujace elementy: swiadomos$¢é wiasnych emocji, zdolnoé¢ rozpoznawania
emocji u innych, zdolnos¢ nazywania emocji, empatie, dostrzeganie rozbieznosci
pomiedzy zachowaniem a przezywanymi emocjami, samoregulacje emocji nega-
tywnych, wptyw komunikacji emocjonalnej na relacje miedzyludzkie, akceptacje
wiasnych uczud.

W odniesieniu do inteligencji emocjonalnej wsréd aktoréw warto wskazac
na badania Nettle’a (2005), ktére wskazuja na wyzszy poziom empatii u aktorow
w poréwnaniu do 0s6b niezwigzanych z tym zawodem. Verducci (2000, za: Gold-
stein, 2009) podaje, ze w treningu aktorskim empatia rozwija si¢ poprzez rozumie-
nie i obserwacje innych aktoréw oraz ich rél. Inteligencja emocjonalna uwidacznia
si¢ u aktoréw réwniez w tym, ze potrafia potaczy¢ swoje emocje z emocjami po-
staci, ktore odgrywaja, a esencja gry aktorskiej jest zagranie emocji w taki sposéb,
aby publicznoé¢ je odczuta w zgodnie z intencjg aktora. Umiejetnos¢ kreowania
emocji oraz wiedza na ich temat znajduje swoje odzwierciedlenie miedzy innymi
w zdolnosci do kreowania emocjonalnego portretu postaci na podstawie skryp-
tu badz opisu charakteru postaci, ktéry nie zawsze jest w stanie odda¢ zawitosci
osobowosciowe granej roli (Goldstein, 2010). W odniesieniu do iluzjonistéw inteli-
gencja emocjonalna wyraza sie tym, ze w sposdb umiejetny kieruja oni emocjami
publicznosci podczas wystepow. Iluzjonista powinien umie¢ angazowac emocjo-
nalnie widzow w przedstawienie — dziata to na empati¢ widowni i pozytywne
nastawienie do wykonawcy. Co wiegcej, kierowanie emocjonalnym zaangazowa-
niem powinno by¢ w trakcie wystepu zréznicowane, nie powinno by¢ jednostajne,
liniowe, gdyz mogloby stac sie dla widowni nuzace (Carney, 2012). Ortiz (1994)
twierdzi, ze prezentowanie sztuki iluzji, bez wlaczania w nig emocji, jest niewla-
$ciwe. Dobrze, aby iluzjonista, tworzac repertuar, pamiegtal, Ze calos¢ musi miec
strukture narracyjna, dzieki ktérej bedzie mdgt wywota¢ w publicznosci odpo-
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wiednie emocje, poprzez zaskoczenie, ekscytacje, aby finalnie doprowadzi¢ do
doswiadczania zjawisk niewyttumaczalnych (Landman, 2018).

Dla aktora kwestia inteligencji emocjonalnej jest kluczowa do odegrania poza-
danych emocji. Istotna jest umiejetnos¢ ich generowania, regulacji, kreowania na
ich podstawie obrazu odgrywanej postaci — rozumienia jej mysli oraz emocii jej to-
warzyszacych. Odnosi sig to takze do odczytywania emocji drugiej osoby na pod-
stawie ekspresji mimicznej, mowy ciata, prozodii. Aby prezentowany przez aktora
obraz byl wiarygodny dla odbiorcéw, aktor musi posiada¢ odpowiednie predys-
pozycje intelektualne, behawioralne oraz emocjonalne (Mréz, Kociuba, Osterloff,
2017). Wysoki poziom inteligencji emocjonalnej wiaze si¢ réwniez z tym, ze wy-
stepujacy na scenie majg Swiadomosc¢ tego, ze wprowadzajg publicznos¢ w pewien
,blad” —aktor udaje kogo$ innego i odgrywa te role w sposob jak najbardziej wiary-
godny (Goldstein, 2009). Z kolei iluzjonista sprawia wrazenie wykonywania rzeczy
sprzecznych ze zdroworozsagdkowym mysleniem (Rissanen i in., 2014). Tego typu
,oszustwa” sa jednak spolecznie akceptowane, a nawet pozadane (Orzechowicz,
2008). Swiadczy o tym réwniez prawidtowo rozwinieta ,teoria umystu” ($wiado-
mos¢ widzenia z perspektywy widza przy jednoczesnym kontrolowaniu i wyko-
nywaniu danej gry scenicznej), a takze umiejetnos¢ kontrolowania emocji (Gold-
stein, 2009). Aktorzy/iluzjonisci potrafig réwniez przechodzi¢ z jednego nastroju
w inny (Mecwaldowski, 1988; Mréz, 2008). Dotychczasowe badania pokazuja, ze
aktorzy charakteryzuja si¢ wysokim poziomem niewerbalnej ekspresji emocjonal-
nej (Friedman i in., 1980). Co wiecej, sztuka aktorska polega na wczuciu si¢ w dana
role (postac), odczuwaniu jej smutkéw, radosci i interpretowaniu doswiadczen
z zycia granej postaci (Cole, Chinoy, 1970). Stanistawski (2011) podaje, ze aktor, aby
jeszcze lepiej wezuc sig¢ w rolg, powinien zastosowac metode poznania afektywne-
go wzgledem granej roli. Ta technika stuzy wywotaniu empatii oraz wczuciu sie
w odgrywana postac, aby lepiej pozna¢ emocjonalny swiat granego bohatera.

Ponadto aktorzy musza posiada¢ wiedze o mechanizmach funkcjonowania
cztowieka w réznych sytuacjach zyciowych i stanach emocjonalnych (Hys, Nie-
znanska, 2007). Z kolei w odniesieniu do iluzjonistow — w kontakcie bezposred-
nim z widzami, podczas prezentowania iluzji z bliska, iluzjonista ma za zadanie
kierowac catym procesem tak, aby ludzie czuli sie z jego obecnoscia komfortowo.
W procesie prezentacji trikéw musi dociera¢ do emocjonalnej sfery publicznosci,
aby mogta odczué, ze to, co si¢ wlasnie dzieje, jest niezwyklym do$wiadczeniem
(Brown, 2008). Iluzjonista ponadto powinien mie¢ zdolnos$¢ do odczytywania emo-
cji publicznosci (Rissanen i in., 2014) oraz posiadac cechy, ktdre przyciagaja uwage
otoczenia, a jego wystep powinien wywotywac pozytywne emocje (Ortiz, 2006).
Wykonawcy sztuki iluzji powinni by¢ w stanie wprowadzi¢ odpowiedni tadunek
emocjonalny do wystepu, dzieki temu moga prezentowac swoje pokazy w sposéb
umozliwiajacy dotarcie do emocjonalnej sfery widowni i wzbudzanie w niej od-
powiednich emocje — powoduje to utozsamianie si¢ z wystepujacym artystg oraz
nawigzuje z nim wiez (Hoffman, 2015).
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Roéznice w zakresie ksztalcenia badanych grup artystow

Aktorzy w odrdznieniu od iluzjonistow ksztalca si¢ w szkotach aktorskich, gdzie
nauczycielami sg profesjonalni aktorzy. Ucza sie tam gry i ruchu scenicznego, dykcji
i impostacji glosu, panowania nad ciatem. Rozwijaja swoja wiedze i umiejetnosci nie
tylko poprzez zajecia praktyczne, lecz takze poprzez realizacje przedmiotow teore-
tycznych, ktére podnosza ogolny poziom kultury oraz wiedzy zwiazanej z aktor-
stwem. Rozwijaja umiejetnosci kontaktu z publicznoscia i innymi aktorami grajacymi
na scenie, poznaja rodzaje stylow aktorskich, ksztatca pamie¢ sytuacyjng, emocjonal-
na, zapoznaja si¢ z socjologia teatru, wiedza o teatrze, interpretacja granych rol (He-
bda, Madejski, 2004; Mrdz, 2008). W pogladach badaczy ,edukacja artystyczna ma
duzy wptyw na ksztaltowanie charakteru przysztych aktoréw” (Mroz, 2008, s. 139).

Kociuba (1996), mowiac o zawodzie aktora, wskazuje na satysfakcje ptynaca
z bycia aktorem, fakt przynaleznosci do wyjatkowej grupy spolecznej, cieszacej sie
uznaniem. Ponadto znaczaca roznica jest to, ze aktor gra rézne postaci, w zaleznosci
od sztuki, natomiast iluzjonista to wolny zawdd, nieposiadajacy aktualnie zadnych
formalnych form ksztalcenia. W Polsce organizowane sa wydarzenia zrzeszajace
iluzjonistow (Seminaria w Magicznym Studio Arsene Lupin, Czestochowskie Spo-
tkania z [luzja, Krakéw Magic Session, Warszawskie Inicjatywy Magiczne, Warsaw
Magic Conference, Festiwal 52 PRO), na ktérych prowadzone sa seminaria i warsz-
taty zwiazane ze sztuka iluzji oraz wykonawstwem scenicznym, maja one charakter
cykliczny i sq zazwyczaj jednodniowe. Poruszane sa tam zagadnienia zwigzane nie
tylko z metodami efektéw iluzjonistycznych, ale takze obyciem na scenie, nawia-
zywaniem interakcji z widownig oraz ruchem scenicznym. Jednakze nie sposob
poréwnywac tych wydarzen do trwajacej pie¢ lat edukacji artystycznej w zakresie
aktorstwa. Obie aktywnosci artystyczne wymagaja posiadania okreslonych kompe-
tencji spotecznych oraz wrazliwosci emocjonalnej, jednak r6zne drogi dochodzenia
do zawodu prowokujg do stawiania pytan, czy artysci tych dwdch profesji réznia sig
w zakresie inteligencji emocjonalnej oraz kompetencji spotecznych.

Metoda

Celem prezentowanych badan bylo okreslenie réznic w zakresie inteligencji
emocjonalnej oraz kompetencji spotecznych, jakie wystepuja pomiedzy artystami
scenicznymi (w sklad tej grupy wchodza badani aktorzy teatralni oraz iluzjoni-
$ci) a osobami, ktdre takiej aktywnosci nie podejmuja. Oczekiwano réwniez roznic
w zakresie tychze zmiennych pomiedzy aktorami a iluzjonistami. Celem badan
byto udzielenie odpowiedzi na ponizsze pytania badawcze:

Pytanie badawcze 1: Czy istniejq roznice pomigdzy artystami scenicznymi a osoba-

mi niebedacymi artystami w zakresie inteligencji emocjonalnej?

Pytanie badawcze 2: Czy istnieja réznice pomiedzy artystami scenicznymi a osoba-

mi niebedacymi artystami w zakresie kompetencji spotecznych?
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Pytanie badawcze 3: Czy istnieja réznice pomiedzy aktorami i iluzjonistami w za-
kresie inteligencji emocjonalnej?

Pytanie badawcze 4: Czy istnieja réznice pomiedzy aktorami i iluzjonistami w za-
kresie kompetencji spotecznych?

Profesja aktorska wigze si¢ z rozwinietg inteligencja emocjonalng, ktdra jest
istotna w kontekscie prezentowania granych postaci, wyrazaniem oraz wywoty-
waniem w sobie oraz w publicznosci réznych stanéw emocjonalnych, zdolnoscia
do emocjonalnego zrozumienia prezentowanych rol (Stanistawski, 2011). W od-
niesieniu do sztuki iluzji zdolno$¢ do wywolywania emocji wsrdd publicznosci
jest jednym z podstawowych czynnikéw powodzenia prezentacji iluzjonistycznej
(Ortiz, 2006). W obu profesjach istotne sg ponadto rozwiniete kompetencje spotecz-
ne, ktdre wiaza sie nie tylko ze znajomoscig regul spotecznych, ale réwniez spo-
sobu reagowania publiczno$ci na okreslone sytuacje, a takze zdolno$¢ do pomysl-
nego przeprowadzenia wystepu w sytuacji spotecznej ekspozycji, podczas ktorej
artysta jest stale oceniany przez publicznos¢ (Tyszkowa, 1977).

Na podstawie ustalen teoretycznych sformutowano nastepujace hipotezy:
Hipoteza 1: Artysci sceniczni charakteryzuja sie¢ wyzszym poziomem inteligencji

emocjonalnej w poréwnaniu z osobami, ktdre nie sg artystami scenicznymi.
Hipoteza 2: Artysci sceniczni charakteryzuja si¢ wyzszym poziomem kompetencji

spotecznych w poréwnaniu z osobami, ktore nie sg artystami scenicznymi.
Hipoteza 3: Aktorzy charakteryzuja si¢ wyzszym poziomem inteligencji emocjo-
nalnej w pordwnaniu z iluzjonistami.
Hipoteza 4: Aktorzy charakteryzuja sie wyzszym poziomem kompetencji spotecz-
nych w poréwnaniu z iluzjonistami.

Zastosowane narzedzia badawcze

W prowadzonych badaniach wykorzystano Popularny Kwestionariusz Inteli-
gencji Emocjonalnej (PKIE) sktadajacy sie z 94 twierdzen. Oprocz wyniku ogdlnego
kwestionariusz umozliwia pozyskanie wyniku w czterech skalach dotyczacych in-
teligencji emocjonalnej: akceptacji emocji, rozumienia emocji, kontroli emocji oraz
empatii. Rzetelno$¢ PKIE szacowano w odniesieniu do uzyskanych wspétczynni-
kéw alfa Cronbacha. Jest wzglednie wysoka w stosunku do wyniku ogdlnego i w ba-
daniach dotyczacych tej wlasciwosci psychometrycznej uzyskano wartos¢ a = ,90.
Nieco nizsza jest w odniesieniu do poszczegdlnych skal — wowczas ten wspolczyn-
nik oscyluje wokot a =,70 w grupie uczniéw, a a =,80 wérdd osoéb dorostych (Jawo-
rowska, Matczak, 2005). W badanej grupie uzyskano rzetelnos¢ na poziomie a =,84.

Drugim wykorzystanym narzedziem byt Kwestionariusz Kompetencji Spo-
fecznych (KKS), ktory oprécz wyniku ogdlnego umozliwia uzyskanie wyniku
dotyczacego kompetencji zwigzanych z funkcjonowaniem w sytuacjach wyma-
gajacych asertywnosci, sytuacjach spotecznej ekspozycji oraz w sytuacjach in-
tymnych. Kwestionariusz skiada si¢ ze 100 pytan i ma charakter samoopisowy.
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Kwestionariusz wystepuje pod dwiema postaciami — KKS-A(M), ktéry przezna-
czony jest dla mtodziezy, oraz KKS-A(D) stuzacy do badania oséb niestudiujacych
i dorostych. Kwestionariusz charakteryzuje si¢ zadowalajaco wysoka rzetelnoscia,
ktora oscyluje wokot wynikéw a =,93-95 (Matczak, Jaworowska, 2001). W badanej
grupie uzyskano rzetelnos¢ na poziomie a =,94.

Procedura i opis badanych grup

Badania zrealizowano na terenie catej Polski. W badaniu wzielo udziat tacznie
210 0sdb, w tym: 53 iluzjonistow, 52 aktoréw oraz 105 osob niebedacych artystami
scenicznymi, ktore stanowity grupe kontrolng. W grupie aktoréw w badaniu wzigty
24 kobiety i 28 mezczyzn, w grupie iluzjonistow — 53 mezczyzn (w tej grupie w bada-
niu nie wzieta udziatu zadna kobieta), w grupie kontrolnej — 66 kobiet i 39 mezczyzn.
W odniesieniu do wieku badanych minimalny wiek w grupie aktoréw to 25 lat,
a najwyzszy — 64 lata (M = 39; SD = 11,8), w grupie iluzjonistow najmlodszy artysta
miat 16 lat, najstarszy — 70 lat (M = 29,3; SD = 11,2). W grupie kontrolnej badani byli
w wieku od 21 lat do 67 lat (M =35,9; SD =11,9). Teatry, ktére wyrazily zgody na prze-
prowadzenie badan, to: Nowy Teatr im. Witkacego w Stupsku, Teatr Dramatyczny
im. Aleksandra Wegierki w Bialtymstoku, Teatr im. Ludwika Solskiego w Tarnowie,
Battycki Teatr Dramatyczny im. Juliusza Stowackiego w Koszalinie, Teatr im. Ada-
ma Mickiewicza w Czestochowie, Teatr im. Stefana Jaracza w Lodzi, Teatr Rozrywki
w Chorzowie, Teatr Miejski w Gliwicach, Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza w Zakopanem, Teatr im. Juliusza Osterwy w Lublinie. W odniesieniu do grupy
iluzjonistéw badani byli pozyskiwani poprzez informowanie o badaniu na spo-
tkaniach, konferencjach oraz warsztatach dedykowanych dla iluzjonistéw, takich
jak: Warsaw Magic Conference, Krakéw Magic Session, Spotkania w Magicznym
Studio Arsene Lupin oraz podczas Czestochowskich Spotkan z Iluzja. Osoby za-
interesowane udziatem w badaniach otrzymywaty osobiscie badZ droga pocztowa
zestaw kwestionariuszy, nastepnie je zwracaly pocztowo lub osobiscie na kolejnym
wydarzeniu integrujacym srodowisko polskich iluzjonistéw. Osoby z grupy kon-
trolnej nie byly zwigzane z wykonawstwem scenicznym, nie wykonywaty takich
zawodOw oraz nie miaty artystycznego przygotowania. Byly pozyskiwane gtéwnie
metoda kuli $nieznej. Ta metoda dobierania proby badanej ,,polega na wyborze kil-
ku reprezentatywnych jednostek do proby, samodzielnie wskazujacych kolejne jed-
nostki, ktére powinny zosta¢ poddane badaniu” (Miszczak, Walasek, 2013, s. 104).

Wyniki

Ponizej przedstawiono wyniki poréwnan grupy artystéow scenicznych (gru-
pa aktoréw oraz iluzjonistéw ujetych tacznie) z grupa oséb niewystepujacych oraz
poréwnan aktoréw z iluzjonistami w zakresie inteligencji emocjonalnej oraz kom-
petencji spotecznych.
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Roznice w zakresie inteligencji emocjonalnej

W celu sprawdzenia, czy oraz w jaki sposdb badane grupy réznia sie pod katem
inteligencji emocjonalnej, przeprowadzono jednoczynnikowg analize wariancji. Ta
analiza umozliwita ustalenie istotnych réznic pomiedzy artystami scenicznymi
i osobami niewystepujacymi oraz pomiedzy aktorami i iluzjonistami (tabela 1).

Analize wariancji wykonano z uzyciem poréwnan planowanych (analiza kon-
trastow) — zatozono, ze artysci sceniczni (iluzjonisci i aktorzy) beda cechowali sig
wyzszym poziomem inteligencji emocjonalnej od osob niewystepujacych (kon-
trast 1) oraz ze iluzjonisci beda wykazywali nizszy poziom inteligencji emocjo-
nalnej niz aktorzy (kontrast 2). Analiza kontrastow umozliwia wskazanie na kon-
kretne réznice pomigedzy grupami biorgcymi udziat w poréwnaniu srednich. Jak
wskazuje Sosnowski (2004), w przypadku przewidywania wystapienia dokladnie
okreslonych réznic zasadne jest wykonanie kontrastéw planowanych.

Dla ogdlnego wyniku w PKIE istotny statystycznie byt pierwszy kontrast
(t(207) =-3,12; p = ,002). Na poziomie wyniku ogdlnego artysci sceniczni (M = 345,9;
SD = 5,23) cechuja si¢ wyzsza inteligencja emocjonalna niz osoby niewystepujace
(M =330,81; SD = 36,22). Poréwnanie drugie bylo nieistotne (#(207) = 1,64; p =,102).
W odniesieniu do ogdlnego ujecia inteligencji emocjonalnej nie ma réznic pomie-
dzy iluzjonistami i aktorami w tym zakresie.

Dla skali Akceptacji Emocji w pierwszym poréwnaniu wynik byt istotny sta-
tystycznie (#(207) =-3,12; p = ,002). Mozna wigc stwierdzi¢, ze artysci sceniczni (ilu-
zjonisci i artysci ujeci tacznie) (M = 56,3; SD = 7,19) cechuja sie wyzszym poziomem
akceptacji emocji niz osoby niewystepujace (M = 53,11; SD = 7,78). W przypadku
poréwnania wylacznie iluzjonistéw i aktoréw wynik wskazywat na nieistotng ten-
dengcje statystyczna (#(207) = 1,84; p = ,063). Wyniki niniejszych badan nie potwier-
dzaja przewidywanych tendencji.

Dla skali Empatii wyniki kontrastu 1 byly na poziomie nieistotnej tendencji
statystycznej (£207) = -1,83; p = ,069). Uzyskany wynik nie potwierdza hipotetycz-
nego zalozenia dotyczacego réznicy w zakresie empatii pomiedzy grupa artystow
a grupa osob niewystepujacych. Poréwnanie drugie iluzjonistéw i aktoréw wska-
zywalo na nieistotng statystycznie tendencje (#(207) = 1,83; p = ,069). W tym przy-
padku réwniez zalozenie nie zostato potwierdzone.

Dla skali Kontroli Emocji nie wykonywano poréwnan planowanych ze wzgle-
du na nieistotny wynik analizy wariancji. Badane grupy nie roznia si¢ istotnie sta-
tystycznie w zakresie tej kompetencji inteligencji emocjonalne;.

Dla skali Rozumienia Emocji wynik pierwszego poréwnania artystow sce-
nicznych z osobami niewystepujacymi byt na poziomie nieistotnej statystycznie
tendencji — #(207) = —1,95; p = ,053. Nie potwierdza to oczekiwanego zatozenia. Po-
réownanie iluzjonistow z aktorami bylo istotne statystycznie (#(207) = 2,01; p =,046).
Grupa aktorow (M = 31,48; SD = 5,08) w wiekszym stopniu ma rozwinigtg zdolno$¢
rozumienia emocji niz iluzjonisci (M = 29,28; SD = 5,19).
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Roznice w zakresie kompetencji spotecznych

W celu sprawdzenia, w jaki sposéb badane grupy réznia sie¢ w poziomie na-
silenia kompetencji spotecznych, przeprowadzono jednoczynnikowga analize wa-
riancji. Poza skalg Intymnosci wszystkie pozostate spelniaty zatozenie o jednorod-
nosci wariancji. Dla skali ze ztamanym zatozeniem wykonano analiz¢ wariancji za
pomoca testu $rednich — wybrano test Browna-Forsythe’a (tabela 2).

Analize wariancji wykonano z uzyciem porownan planowanych (analiza kon-
trastow) — zalozono, ze artysci sceniczni (iluzjonisci i aktorzy) beda osiagali wyzszy
poziom kompetencji spotecznych od oséb niewystepujacych (kontrast 1) oraz ze
iluzjonisci beda wykazywali nizszy poziom kompetencji spotecznych niz aktorzy
(kontrast 2).

Dla wyniku ogdlnego w KKS wyniki kontrastu 1 byly istotne — #(207) = —6,44;
p < ,001. Na poziomie wyniku ogdlnego grupa z wyzszym wynikiem s artysci
sceniczni (M = 15715; SD = 1693) w poréwnaniu z osobami niewystepujacymi
(M =140,79; SD = 19,8).

Poréwnanie iluzjonistow i aktorow (kontrast 2) byto nieistotne — #(207) = -1,46;
p =,147. Grupy nie r6znig si¢ ogélnym poziomem kompetencji spotecznych.

Dla skali Intymnosci nie bylo istotnych statystycznie réznic pomiedzy grupa-
mi, wigc nie planowano dla niej analizy kontrastéw.

Dla skali Ekspozycji Spotecznej wyniki kontrastu 1 byly istotne — £(207) =-9,15;
p <,001. Grupa o wyzszych kompetencjach spotecznych w zakresie tej skali sg arty-
$ci sceniczni (M = 61,42; SD = 7,04) w poréwnaniu z osobami niewystepujacymi (M
=51,4; SD = 8,81). Kontrast 2 byl nieistotny — #(207) = -1,82; p = ,071. Miedzy iluzjoni-
stami i aktorami nie ma istotnych statystycznie réznic w zakresie tych kompetencji.

Dla skali Asertywnosci wyniki kontrastu 1 byly istotne — #207) = —4,66;
p <,001. Grupa o wyzszych kompetencjach w zakresie asertywnosci to grupa arty-
stow scenicznych (M = 51,15; SD = 7,18) w poréwnaniu do oséb niewystepujacych
(M =46,62; SD =7,02). Kontrast 2 byl takze istotny (#(207) =-2,22; p =,028). [luzjonisci
(M = 52,66; SD = 6,49) cechujq si¢ wyzszym poziomem asertywnosci niz aktorzy
(M =49,62; SD =757).

Podsumowanie i dyskusja wynikow

Przeprowadzone badania miaty na celu uchwycenie réznic wystepujacych
pomiedzy artystami scenicznymi i osobami, ktore nie wykonuja zawodow arty-
stycznych oraz pomiedzy aktorami teatralnymi a iluzjonistami. Hipoteza traktuja-
ca o roznicach w zakresie inteligencji emocjonalnej pomiedzy artystami a osobami,
ktore nie podejmuja takiej aktywnosci, zostata potwierdzona. Analiza danych wy-
kazata, ze zaréwno iluzjonisci, jak i aktorzy osiagaja wyzsze wyniki w skali Akcep-
tacji Emocji i wyniku ogdélnym inteligencji emocjonalnej w poréwnaniu z osobami,
ktore nie sa artystami. Réznice nie wystapity w zakresie Kontroli Emocji, Empatii
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i Rozumienia Emocji. Kontrola Emocji odnosi si¢ do swiadomego sterowania swo-
imi emocjami, odpowiedniego ich wyrazania — ta cecha nie réznicuje badanych
grup. Kompetencje emocjonalne zwigzane z empatig i rozumieniem emocji rozwi-
jaja sie rbwniez w ramach treningu spotecznego, w ktéry poprzez miedzy innymi
aktywno$¢ zawodowa byty wiaczone osoby z grupy kontrolnej. Uzyskane wyniki
odbiegaja od tych uzyskanych przez Nettlea (2005), ktére wskazywaty na wyz-
szy poziom empatii wérdd aktordéw, w poréwnaniu z grupa kontrolna. Co wiecej,
w badaniach prowadzonych przez Jiirgens i wspotpracownikéw (2015) to osoby
niebedace aktorami cechowaty sie bardziej realistyczna ekspresja emocjonalng od
aktoréow. W zakresie inteligencji emocjonalnej ujmowanej ogdlnie okazalo sie, ze
to grupa artystéw cechuje sie jej wyzszym poziomem od oséb niewystepujacych.
Obydwie profesje sceniczne wymagaja umiejetnosci przekazywania emocji, od-
czytywania emocji ptynacych od publicznosci. Sa zorientowane na wywolywanie
emocji poprzez gre sceniczng (Mrdz, 2008; Hoffman, 2015). W treningu aktorskim
dominujace umiejetnosci to te, ktoére wiaza si¢ z inteligencja emocjonalna, w tym
empatia, teoria umystu, indywidualna regulacja emocji oraz regulacja emocji za-
chodzacych w interakcji z innymi (Corwin, 2016). Goldstein i Winner (2012) podaja,
ze empatia i teoria umystu rozwijajq si¢ wlasnie poprzez odgrywanie rol.
Hipoteza dotyczaca rdéznic w zakresie kompetencji spotecznych zostata po-
twierdzona — analizy wykazaty, ze artysci sceniczni charakteryzuja si¢ wyzszym
poziomem kompetencji spotecznych w skalach Ekspozycji Spotecznej, Asertyw-
nosci i wyniku ogoélnym od osob, ktére nie sa artystami scenicznymi. Réznice nie
wystapity w zakresie skali Intymnosci. Umiejetnos¢ zachowania sie w sytuacjach
intymnych to szczegoélna kompetencja, ktora wiaze si¢ z bezposrednim kontaktem
z druga osoba (Basiaga-Pasternak, Malarz, Malarz, 2015). Przynaleznos$¢ do grupy
nie réznicuje poziomu tej kompetencji, ponadto odnosi sie ona do sytuacji zwigza-
nych z bliskoécig, zaangazowaniem uczuciowym w relacje z druga osoba. Brak réz-
nic w tym zakresie mozna interpretowac jako fakt, ze intymnos¢ nie jest obszarem
kompetencji spolecznej zwiazanym z wykonywaniem zawodu artysty sceniczne-
go. Niezaleznie od wykonywanego zawodu kompetencje zwiazane z bliskoscia
interpersonalng utrzymuja si¢ na podobnym poziomie. Badani artysci sceniczni
(aktorzy oraz iluzjonisci) wykonuja zawdd niewatpliwie zwigzany z publicznym
wystepowaniem — z ekspozycja spoteczna. Dla wielu osob publiczne wystepy (mp.
zwiazane z artystyczng autoprezentacjg) sa postrzegane jako sytuacje trudne.
W takich momentach jednostki, ktére nie sg odporne na ekspozycje spoteczna z po-
wodu osobowosciowego uksztattowania, funkcjonuja ponizej swoich faktycznych
mozliwosci (Tyszkowa, 1976). Ta nieodpornos¢ na tego typu sytuacje moze objawiac
sie niekorzystnymi dla jednostki zmianami w zachowaniu i by¢ dla niej przykrym
doswiadczeniem. Co wigcej, taka sytuacja ma wysoki fadunek niepewnosci, gdyz
jednostka nie moze przewidzieé, w jaki sposob bedzie spostrzegana przez osoby
ja oceniajace. ,Prowadzi to do narastania aktywacji do poziomu ponadoptymalne-
go, do powstawania poczucia niepewnosci i leku” (Tyszkowa, 1977, s. 442). Zdol-
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nos¢ do wystepowania przed publiczno$cia, umiejetnos¢ wlasciwego odtworzenia
roli, zapamietanego tekstu, prawidfowego przeprowadzenia spektaklu — $wiadcza
o prawidlowym funkcjonowaniu w sytuacji spolecznej ekspozycji. Oznacza to, ze
artysci posiadajq lepiej rozwiniete mechanizmy funkcjonowania w tego typu sy-
tuacjach oraz moga sprosta¢ wymaganiom, ktore tego rodzaju sytuacje przed nimi
stawiaja. Wyzszy poziom kompetencji spotecznych aktoréw z nie-aktorami jest
spojny z rezultatami badan Banks i Kennera (1997).

Bycie artysta scenicznym zwiazane jest z ekspresja emocji, umiejetnoscia
wspotpracy z innymi osobami, adekwatnym reagowaniem na rézne sytuacje. Wy-
daje si¢ to zbiezne z definicja asertywnosci proponowana przez Poprawe (2017).
Autor ten postuluje, ze asertywne zachowanie ,przejawia sie¢ w: 1) wyrazaniu sie-
bie, swoich uczu¢, przekonan i potrzeb, 2) reagowaniu na wymagania, jakie sta-
wiaja cztowiekowi kontakty z innymi ludzmi, oraz 3) rozwigzywaniu zadan i pro-
blemoéw zyciowych. Inaczej méwiac, zachowanie to stuzy zaréwno autoekspresji
jednostki, jak i radzeniu sobie z zadaniami i wymaganiami, jakie stawia jej zycie
spoteczne” (s. 2). Wyzszy poziom kompetencji spotecznych uwidacznia sie w umie-
jetnosci wspotpracy w grupie, rozwigzywaniu konfliktéw, zdolnosciach adapta-
cyjnych (Smétka, 2008). Dodatkowo umozliwia trafne spostrzeganie i rozumienie
komunikatéw niewerbalnych, $wiadczy o umiejetnosci odczytywania stanow
emocjonalnych innych oséb, co jest kluczowe w grze scenicznej (Bandach, 2013).

Przeprowadzone analizy wykazaty, ze aktorzy cechuja si¢ wyzszym rozumie-
nia emocji niz grupa iluzjonistow. Grupy nie roéznia si¢ natomiast w zakresie kon-
troli emocji, empatii oraz inteligencji emocjonalnej (rozumianej ogolnie). Hipoteza
zostata czesciowo potwierdzona. Wyzszy poziom rozumienia emocji w grupie ak-
toréw moze byc¢ efektem tego, ze w toku edukacji artystycznej studenci kierunkow
aktorskich ksztatcg kompetencje zwigzane z umiejetnoscia ekspresji emocjonalne;.
Aktor musi mie¢ Swiadomos¢ i wiedze dotyczaca funkcjonowania emocjonalnego
cztowieka w roznych sytuacjach, by¢ swiadomym, jakie emocje pojawiaja w zalez-
nosci od kontekstu sytuacyjnego po to, aby w jak najbardziej realistyczny sposob te
emocje przedstawic¢. Aktorzy — w poréwnaniu z iluzjonistami — w lepszym stopniu
dostrzegaja zwigzki pomiedzy nazywaniem emocji a ich faktycznym znaczeniem,
potrafia faczy¢ emocje z zyciowymi doswiadczeniami. Potrafia rowniez lepiej ro-
zumie¢ emocje, a przezywane stany emocjonalne w wiekszym stopniu akceptuja.
,Zeby by¢ zdolnym do takich analiz, mlody cztowiek musi zaczaé od poznawania
siebie, zdefiniowania wtasnych brakéw i kompleksow, przeanalizowania wtasnych
doswiadczen, zwlaszcza tych bolesnych. Dotrzec¢ do glebi swojego ,ja”, aby poczué
si¢ wolnym zywym organizmem, wrazliwym, pieknym i pelnym empeatii, to jedy-
na droga dotarcia do $wiata duchowych postaci” (Stoboda, 2015, s. 9). Brak réznic
w zakresie inteligencji emocjonalnej (ujmowanej ogolnie) moze wskazywac na to,
ze podejmowanie aktywnosci sceniczng w zakresie drogi artystycznej jest dokony-
wane przez osoby z odpowiednimi predyspozycjami emocjonalnymi, ktére w toku
wystepdw sie rozwijaja.

strona 463



Nastepna hipoteza (4) dotyczyla réznic w zakresie poziomu kompetencji spo-
fecznych. Wskazywatla na to, ze aktorzy charakteryzuja si¢ wyzszym poziomem
kompetencji spotecznych w poréwnaniu z iluzjonistami. Analiza wynikéw wyka-
zata, ze to grupa iluzjonistow charakteryzuje sie wyzszym poziomem kompeten-
cji spotecznych w zakresie asertywnosci. To jedyna istotna réznica pod wzgledem
kompetencji spotecznych pomiedzy tymi dwiema grupami. Mozna przyja¢, ze hi-
poteza nie zostata potwierdzona. Aktorzy nie ré6znia sie od iluzjonistoéw w zakresie
umiejetnosci funkcjonowania w sytuacjach spotecznych wymagajacych intym-
nosci, ekspozycji spotecznej oraz ujmowanych ogdlnie. Réznica w zakresie aser-
tywnoséci moze wynikaé z tego, ze aktorzy zazwyczaj odgrywaja sztuki teatralne
w statych warunkach scenicznych, teatralnych. Iluzjonisci, wystepujac w réznych
miejscach, napotykaja na réznorodne przeszkody — logistyczne, techniczne. Nie-
jednokrotnie podczas wystepu publicznos¢ bywa niewspodtpracujaca badz jeden
z widzdw stara sie przeszkodzi¢ w jakis sposob wystepujacemu (Kowalski, 2018).
Wyrozumski (1992) wskazuje na szczegdlny rodzaj widzéw spektakli iluzjoni-
stycznych, ktorzy za wszelka ceng staraja sie udowodnic, ze ogladane sztuki nie
przedstawiaja zjawisk niemozliwych, a za nimi ukryte jest pewne wyjasnienie.
Takie osoby przeszkadzaja wystepujacemu. Potrzeba odnalezienia sie i umiejet-
no$¢ odpowiedniej reakcji w takiej sytuacji moze wskazywac na wyzszy poziom
asertywnosci — w poréwnaniu z aktorami, ktérzy nie wchodza w bezposrednia
interakcje z widownia, nie zapraszaja jej do aktywnego i bezposredniego udziatu
w przedstawieniu poprzez zaproszenie na scene. Co wiecej, panuje powszechne
przekonanie co do zachowania sie¢ w teatrze; pokazy iluzji z kolei nie sa w Polsce na
ten moment tak powszechne jak spektakle teatralne, stad brak doktadnych zasad
i etykiety podczas tego typu wydarzen. Podobnie jak w przypadku réznic w za-
kresie inteligencji emocjonalnej brak réznic w zakresie kompetencji spotecznych
(uyjmowanych ogdlnie) oznacza, ze podejmowanie si¢ profesji artystycznych wy-
maga na samym poczatku odpowiednio wysokich kompetencji spotecznych, ktére
w toku rozwoju jako artysty ulegaja wzmacnianiu.

Ograniczenia badan, sugestie przysztych badan i implikacje praktyczne

Ograniczeniem badan jest skupienie si¢ na analizie iloSciowej. Poszerzenie
badan o analize danych jako$ciowych by¢ moze pozwolitloby na uchwycenie ta-
kich aspektow inteligencji emocjonalnej i kompetencji spotecznych, kluczowych
w zawodach artystycznych, ktérych nie sposdb uja¢ za pomocg metod ilosciowych,
a takze na glebsza interpretacje wynikow. W przysztych badaniach dotyczacych
grup artystow warto skupic si¢ na zmiennych, ktére w wiekszym stopniu moga
roznicowac te grupy, np. potrzeba aprobaty spotecznej. Warto w analizach uja¢ tak-
ze role wyksztalcenia i edukacji artystycznej. Waznym aspektem jest takze rola
doswiadczenia scenicznego, ktdre moze réznicowac grupy i pozwoli¢ na uzyskanie
interesujacych naukowo wynikéw. Warto réwniez wskazac¢ na implikacje prak-
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tyczne wynikajace z wynikéw. Iluzjonisci charakteryzuja sie istotnie nizszym niz
aktorzy poziomem rozumienia emocji, a kompetencje emocjonalne sa kluczowe
w zawodach zwiagzanych z wykonawstwem scenicznym. Warto, aby ta grupa arty-
stow poprzez trening zwigzany z rozumieniem i uswiadamianiem sobie wtasnych
emocji (warsztaty aktorskie, konsultacje z aktorami teatralnymi) podnosita te kom-
petencje, ktére finalnie moga sie przetozy¢ na podniesienie jakosci wystepdw oraz
lepsze funkcjonowanie w sytuacjach wykonawstwa scenicznego. W odniesieniu
do grupy aktoréw cechuja sie istotnie nizszym poziomem asertywnosci w porow-
naniu z iluzjonistami. Podnoszenie poziomu tej sktadowej kompetencji spolecz-
nych moze odbywac sie nie tylko poprzez treningi umiejetnosci spotecznych, ale
rowniez psychoterapie. Im wyzszy poziom tej cechy, tym lepsze przystosowanie
i funkcjonowanie w sytuacjach, ktére dla jednostki s nietypowe, a takze pelniej-
sze i pewniejsze wyrazanie swoich uczu¢, postaw i opinii.
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Streszczenie. Inteligencja emocjonalna to zespdt zdolnosci odpowiedzialnych
za rozpoznawanie emocji, ich kontrole, rozumienie oraz empatie. Kompetencje
spoteczne dotycza efektywnego funkcjonowania w sytuacjach wymagajacych
asertywnosci, intymnosci oraz w sytuacjach ekspozycji spotecznej. Celem badan
byto sprawdzenie, czy grupa aktoréw teatralnych (N = 52) rozni si¢ od grupy ilu-
zjonistow (N = 53) pod wzgledem inteligencji emocjonalnej i kompetencji spotecz-
nych —zmiennych, ktére sq istotne z punktu widzenia wykonawstwa scenicznego
i zawoddw artystycznych. Ponadto sprawdzono, jak grupa artystéw scenicznych
(aktorzy teatralni i iluzjonisci ujeci razem; N = 105) rézni si¢ od oséb niewyste-
pujacych (N =105) w zakresie analizowanych zmiennych. Badania poréwnawcze
aktoréow i iluzjonistéw wykazaty istotne réznice w skali rozumienia emocji i kom-
petencji zwigzanych z sytuacjami wymagajacymi asertywnosci.
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