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Mimo uptywu ponad 100 lat od pierwszego publicznego pokazu biomechaniki
teatralnej kontrowersje na temat jej ksztaltu i znaczenia nie zostaly rozwiane. Wcigz stanowi
ona przedmiot badan i dyskusji. Dla jednych jest kluczem do teatralnej tworczosci
Wsiewotoda Meyerholda, dla innych systemem aktorskim i obietnica nowej teatralnosci,
jeszcze innych rozczarowuje, gdy na pierwszy rzut oka widzg podstawowe ¢wiczenia
zonglerskie oraz kilka mocno stylizowanych, ekscentrycznych choreografii wykonywanych
niczym musztra. Komentatorzy tak w przesztosci, jak 1 dzi§ nader czgsto utozsamiajg
estetyke spektakli Meyerholda z jego metodami dydaktycznymi. Precyzyjnych rozréznien nie
utatwia fakt, ze sam artysta nie pozostawil zadnego kanonicznego opracowania swojej
metody, co z kolei wspiera tezg, ze metoda taka nigdy nie powstata, a praktyka szkoty i teatru
Meyerholda nie wyszta poza mniej lub bardziej oryginalny zestaw doraznych ¢wiczen.

W rozprawie Ku dramaturgii ciata. Biomechanika teatralna Wsiewotoda
Emiliewicza. Meyerholda jako inspiracja dla dwudziestowiecznych koncepcji treningu
aktorskiego w teatrze europejskim prezentuj¢ potwierdzong w przeprowadzonych przeze
mnie badaniach tez¢ przeciwstawna: Meyerhold stworzyt system edukacji aktora, na ktory
sktadaja si¢ fundamentalne zasady kreacji i kompozycji dramaturgicznej cielesnych dziatan
aktorskich oraz ¢wiczenia-narzedzia, za pomocag ktérych aktor przyswaja ucielesniona,
implicytng i eksplicytng wiedz¢ o aktorstwie. Tym samym ustanowit nowy paradygmat dla
treningu aktorskiego, ktory czyni z niego dziatalno$¢ poznawcza.

Wsiewolod Meyerhold, rewolucyjny rezyser utalentowany aktor, ale przede
wszystkim badacz teatru, konsekwentnie poszukiwan kwintesencji teatralno$ci teatru
(analogicznej do literackosci literatury badanej przez Jakobsona i rosyjska szkote formalng).
Upatrywat jej w jawnej] umowno$ci (konwencjonalnosci) 1 ,.konstruktywnosci”
(konstruktiwnost"). Dzigki tym poszukiwaniom dat impuls do rozwoju nowych gatunkow
teatralnych, ukazujac mozliwo$¢ 1 potrzebe przemyslanej dramatycznej kompozycji
autonomicznych, cho¢ pozostajacych w dialektycznym zwigzku, warstw (scenografia,
muzyka, tekst itd.) sktadajacych si¢ na spektakl teatralny. Dotyczyto to w pierwszej
kolejnosci cielesnej ekspresji aktorskiej, ktora wedtug Meyerholda powinna zmierza¢ do
wyrazisto§ci 1 konkretno$ci znaku. Aktorskie dzialania jako uciele$nione medium
komunikacji z widzem wymagaly zatem odrgbnych, specyficznych zasad kompozycji —
dramaturgii ciata. Niebagatelne kompetencje historyka teatru pozwolity Meyerholdowi
stworzy¢ dobrze ugruntowane podstawy naukowych badan nad aktorstwem, ktore w ramach
swojego projektu zdefiniowal jako charakterystyczng dla cztowieka form¢ przyrodniczego

mimetyzmu. W procesie poszukiwan Meyerhold czerpal z jarmarcznych tradycji



widowiskowych, komedii dell'arte, praktyk teatrow orientalnych, rosyjskiej i Swiatowe;j
klasyki dramatu, koncepcji europejskiej awangardy oraz wiedzy 1 praktyk dziedzin
pokrewnych teatrowi, przede wszystkim filmu i cyrku, przekonany, Ze na podstawie wiedzy o
przesztosci oraz prowadzonych z naukowa S$cisto$cig eksperymentéw uda si¢ zbudowaé
nowoczesny model aktorstwa jako rzemiosta posiadajacego wilasne zasady i narzedzia,
poddajace si¢ racjonalnej, naukowej weryfikacji. Dlatego tez wybrat dla swojego systemu
okreslenie ,,biomechanika” od nazwy galezi anatomii, ktora pod wplywem rosnacego
zainteresowania sportem, kulturg fizyczng i naukowym podejsciem do kwestii warunkéw
pracy, zyskala znaczenie jako osobna dyscyplina naukowa. Dodanie okre$lenia ,,teatralna”
oznaczato przesunigcie pola zainteresowania biomechaniki w obszar szczegdlnych warunkoéw
pracy wykonywanej przez aktorow (gest Meyerholda jest w tym zakresie podobny do gestu
wykonanego pozniej przez Eugenia Barbg tworzacego Antropologie Teatru). Biomechanika
teatralna wedlug zamystu Meyerholda to zatem galaz wiedzy (praktycznej i teoretycznej) na
temat specyficznego ciala ludzkiego, jakim jest cialo aktora, w ruchu warunkowanym przez
specyficzne $rodowisko, jakim jest teatr, czyli zasady i sity rzadzace przestrzenig sceniczng
w sytuacji gry. Meyerhold byt przekonany, ze nauka o teatrze powinna obejmowac nie tylko
histori¢ teatru, ale — jak kazda inna dyscyplina naukowa — drazy¢ w glab zjawisk, produkujac
whnioski dla dziatalno$ci praktycznej i generujgc odkrycia sktadajace si¢ na postep.

Konfrontujac si¢ w praktyce z nieadekwatnym w jego poczuciu poziomem
przygotowania zawodowego wigkszosci aktorow, podjal si¢ znalezienia metody ich
ksztatcenia, ktora przeciwdziatalaby tym niedostatkom. Rezyser chciat pracowa¢ z aktorami
tak, jak pracowat z kompozytorami muzyki i twoércami scenografii. Aktor miat profesjonalnie
wspottworzy¢ spektakl, operujagc $§wiadomie swoim materialem 1 narzedziami swojego
zawodu. Jednak by to bylo mozliwe, by aktor mogt si¢ sta¢ spotecznie odpowiedzialnym,
samodzielnym tworca, nie wystarczylo samo metodyczne opracowanie technik
wykonawczych — konieczny byt nowy paradygmat pedagogiczny, nastawiony na trenowanie
samodzielno$ci ucznia. Biomechanika teatralna powstala jako odpowiedz na to
zapotrzebowanie — jawi si¢ nie jako dana do nasladowania technika gry aktorskiej, ale jako
dziatalno$¢ poznawcza w paradygmacie ,,pre-formacji” (Eugenio Barba) czy tez
»przygotowanego doswiadczenia” (Dariusz Kosinski, Matgorzata Jabtonska), pozwalajgca
aktorowi przez praktyke doswiadcza¢ niedostgpnych w dyskursie, ucielesnionych zasad
zawodu i wedlug nich komponowa¢ swoje dziatania w dowolnej estetyce i dowolnym
kontekscie.

Biomechanika teatralna, oparta przede wszystkim na praktykach cielesnych,



nastrecza badaczom trudnosci ze wzgledu na charakter pozostawionego po sobie przekazu.
Mozna go uja¢ w opozycyjnych kategoriach archiwum i repertuaru stworzonych przez Dian¢
Taylor, gdyz mamy do czynienia zaréwno z ,ulotnym repertuarem praktyk
ucielesnionych/wiedzy uciele$nionej”, jak 1 przeciwstawianym mu przez badaczke
»archiwum, na ktore sktadaja si¢ materialy uznawane za dos$¢ trwate (teksty, dokumenty,
budynki, kosci)”. W tym konkretnym przypadku nie stajg one w opozycji, jak dzieje si¢ w
sytuacji, gdy tradycja pisana wypiera tradycje czyniong lub gdy przekaz archiwalny dostarcza
jedynie wiedzy anegdotycznej do zywej tradycji wykonawczej. Sytuacja biomechaniki
teatralnej jest dodatkowo skomplikowana ze wzgledu na wptyw, jaki na procesy przekazu —
tak cielesne, jak dokumentalne — miata ingerencja wiladzy panstwowej: egzekucja
Meyerholda w 1940 roku i lata cenzury politycznej zmierzajacej do wymazania jego osoby i
osiggnie¢ z historii teatru. Specyficzny status biomechaniki polega na jej wtérnym, po
dwudziestu latach nieobecno$ci, wprowadzeniu do obiegu kultury i nauki, co nastagpilo po
rehabilitacji Meyerholda w 1956 roku. Dotyczy to opracowania uszczuplonych przez te¢
ingerencj¢ materiatow archiwalnych, gdyz mimo zawodowej aktywnosci wychowankow
szkoty Meyerholda, praktyka biomechaniki uwazana byla za stracong az do lat
siedemdziesiatych, kiedy to z inicjatywy Walentina Pluczka siedmioosobowa grupa aktoréw
Teatru Satyry podjeta trening pod okiem Nikotaja Kustowa, jednego z nauczycieli
biomechaniki z lat trzydziestych. Z tej grupy wywodza si¢ wspdtczesni nauczyciele techniki:
Giennadij Bogdanow 1 Aleksiej Lewinskij. Tak wigc wzajemne oddziatywanie zapisow
dokumentalnych i praktyki biomechaniki stanowi przyktad skomplikowanych zaleznosci
pomiedzy archiwum a repertuarem, ktore staralam si¢ naswietlic w rozprawie, przyjmujac
niezbedng wedlug mnie, wymuszong przez charakter przedmiotu badan podwojng metode
badawcza: z jednej strony wilasne doswiadczenie cielesne treningu biomechanicznego, z
drugiej historycznoteatralne opracowanie tematu na podstawie dostepnej literatury,
skonfrontowane z mozliwie niezapos$redniczong analizg dokumentéw z archiwum Teatru im.
Meyerholda. Rozprawa zawiera wigc Aneks, na ktory sktadajg si¢ spolszczone przeze mnie
dokumenty zrodtowe, dotad niepublikowane w jezyku polskim, z ktorych wigkszos¢
stanowig programy nauczania i konspekty zajec¢, zapiski studentow z wyktadow Meyerholda
oraz sporzadzone przez nich opisy ¢wiczen — czyli dokumentacja najscislej zwigzana z
dziatalno$cig pedagogiczng. Mimo rosngcego zainteresowania S$rodowiska naukowego
wnioskami badawczymi ptynagcymi z praktyki, zdecydowatam si¢ w badaniu biomechaniki
nie odrzuca¢ perspektywy historycznej, by po pierwsze zrozumie¢ kontekst naukowej i

dyskursywnej legitymizacji pracy Meyerholda, po drugie nada¢ ramy praktycznemu



do$wiadczeniu poprzez zarysowanie realiow transmisji praktyki i jej wspotczesnego ksztattu
w odniesieniu do catego systemu edukacji aktorskiej, ktorego nukleum wedlug koncepcji
szkoty teatralnej Meyerholda stanowit trening biomechaniczny.

Powodem podjgcia przeze mnie tego tematu byla wigc z jednej strony
zidentyfikowana podczas kwerendy nieobecno$¢ w poglebionej naukowej refleks;i
teatrologicznej dokonan Wsiewotoda Meyerholda na polu metodyki 1 pedagogiki teatralne;j, z
drugiej za$§ strony che¢ zabrania glosu w bardzo dotad ograniczonej na gruncie polskim
metodologicznej dyskusji na temat treningu i ksztalcenia aktoréw. Podjete w rozprawie
analizy przedmiotu historycznego stuza jako modelowa egzemplifikacja dla ogdlnej refleksji
metodologicznej na temat miejsca treningu w teatralnym procesie tworczym. Stworzenie
modelu treningu syntetycznego, naswietlenie skuteczno$ci nowego paradygmatu
pedagogicznego, stosowanego w wiekach XX i XXI w wielu osrodkach artystycznych 1
dydaktycznych w Europie (i na $wiecie) stuzy zarysowaniu pola wptywu, jaki w zmianie
mys$lenia o treningu miata koncepcja Meyerholda.

W toku pracy staratam si¢ zrekonstruowa¢ biomechanike teatralng Meyerholda
jako projekt badawczy, program dydaktyczny, technike aktorska, ale przede wszystkim
model ucielesnionego mys$lenia o tworzeniu komunikatow scenicznych, co odzwierciedla
budowa rozprawy, podzielonej na trzy czgsci.

Pierwsza poswigcona jest procesowi wypracowania przez Meyerholda systemu
pedagogicznego. Proces 6w przebiegat w kilku etapach: 1) diagnoza niedostatkow zastanej
sytuacji teatru 1 ogloszenie projektu poszukiwania nowego aktora i nowego teatru; 2) kolejne
eksperymenty w pracy laboratoryjnej i1 studyjnej (dzialalnos¢ Studia na Borodinskiej, 1913—
1917); 3) opracowanie metodyki dydaktycznej (Kurmascep 1 Szkota Rzemiosta Aktorskiego,
1918-1919); 4) synteza programu nauczania; 5) ewaluacja wynikéw nauczania 1 pracy
artystycznej] (GWYRM/GWYTM, Teatr im. Meyerholda, 1921-1936). Opis historiograficzny
pozwala mi przedstawi¢ periodyzacj¢ pracy Meyerholda w zakresie pedagogiki teatralnej, a
jednoczes$nie wypehi¢ luki w rozumieniu biomechaniki. Cz¢$¢ jej unikatowych cech staje si¢
zrozumiala dopiero w historycznym $wietle, poniewaz Meyerhold z zasady dazyt do
uniwersalizacji tworzonej techniki, niekiedy $wiadomie zacierajac $lady jej pochodzenia, co
argumentowat checiag wyzwolenia jej spod ,,przyporzadkowan muzealnych, archeologicznych
1 stylistycznych”. Na kazdym etapie $ledz¢ przede wszystkim $ciezki inspiracji i zwigzki ze
srodowiskiem naukowym tego czasu (system edukacji fizycznej Piotra Lesgafta, tayloryzm,
refleksologia Pawtowa i Biechtieriewa).

Tak przygotowana baza stuzy mi do przedstawienia w cz¢sci drugiej mozliwie



szczegotowe] rekonstrukcji Meyerholdowskiego projektu biomechaniki teatralnej jako
,»wyzsze] techniki aktorskiej”, ktérej bazg sg ekspresja fizyczna i kompozycja artystyczna.
Projekt ten obejmowal zaréwno szczegotowe zasady tworzenia i komponowania ruchéw
ekspresyjnych w sytuacji komunikacji scenicznej skladajace si¢ na know-what zawodu
aktora, jak 1 caty system treningu pozwalajacego na przyswojenie owych zasad na poziomie
cielesnego know-how. Postrzegajac gre aktora jako prace, do uzyskanych wynikow przytozyt
Meyerhold narzedzia racjonalizacji pracy, by proces konstrukcji roli sprowadzi¢ do
schematow dajacych si¢ komunikowa¢ w systemie edukacyjnym. Narz¢dziem racjonalizacji
na poziomie wykonawczym miata by¢ inherentna analiza procesu decyzyjno-wykonawczego
(tercja biomechaniczna), a na poziomie kompozycyjnym zaktualizowane przez niego tabele
emploi jako ramy gotowe do tworczego wypehienia. ,,Wypeklieniem” tych ram miat by¢
artystycznie zorganizowany aktorski materiat — wytrenowane cialo, zrozumiate dla samego
aktora na poziomie anatomii i biomechaniki, ale przede wszystkim na praktycznym poziomie
przydatnosci scenicznej. Aby osiggnac stan dobrej kondycji psychofizycznej i mozliwosé
bieglego postugiwania si¢ ciatem na scenie, konieczne byty praktyczne ¢wiczenia ciala —
»gimnastyka biomechaniczna”.

Tworzenie 1 wykonanie roli oparte na kompozycji dziatah wymaga od aktora
zrozumienia kontekstu (dramaturgicznego oraz historycznotearalnego) uzytych srodkow i
chwytow, umiejetnosci ich plastycznej i muzycznej organizacji, antycypacji reakcji widowni,
a takze biezacego dostosowywania dzialan do sytuacji scenicznej. To duzy zasob wiedzy
ogolnej 1 duza ilo$¢ informacji, ktora jednorazowo aktor musi przepracowac. Wigze si¢ z
nimi takze duza — autorska — odpowiedzialno$¢. Opanowanie tych umiejetnosci wymagato
wigc przejscia szczegodlnego szkolenia skoncentrowanego nie tylko na kondycji fizycznej czy
$wiadomosci ciata, ale przede wszystkim na rozbudzeniu samo$wiadomosci performatywne;j
aktora i szczegolnej aktywnosci intelektualnej jego aparatu myslowego, ktora Meyerhold
nazywat ,,pasja konstruktorska”.

W takim ujeciu, jakie wytania si¢ z lektury programow nauczania Meyerholdowskiej
szkoty, trening biomechaniczny nie jest tylko ekscentryczng gimnastyka, ale stanowi cielesng
podstawe ,,systemu biomechanicznego”. Wnioskuj¢, Ze jest to zaawansowany projekt
dramatycznego teatru fizycznego, w ktérym budowanie roli w repertuarze dramatycznym
polega na tworzeniu partytury ruchowej, ale w odréznieniu od koncepcji Grotowskiego
(rozwijajacego koncepcje dzialan fizycznych Stanistawskiego) budowanie partytury nie
polega na fiksowaniu psychofizycznej reakcji organizmu wyniktej z ,,naturalnych przezyc¢”,

ale na $wiadomym, konceptualnym projektowaniu ruchu z wykorzystaniem zasad



kompozycji muzycznej, plastycznej i przede wszystkim dramaturgicznej (na og6ét okreslano
ja mianem ,,§wiadomosci rytmu catosci przedstawienia™).

Czg$¢ trzecia rozprawy przedstawia biomechanike teatralng w szerszej
perspektywie teoretycznej: 1) jako wzorcowy przyktad syntetycznego treningu aktorskiego —
otrzymanego w wyniku przeprowadzonej laboratoryjnie, eksperymentalnie syntezy
heterogenicznych elementéw uwspolnionych przez cel edukacyjny, ktéremu stuzg (to model
treningu aktorskiego rozpowszechnionego obecnie gldwnie w teatrach pracujacych ,,w
procesie”, metodami devised theatre, a jednocze$nie nieobecnego we wspodiczesnych
polskich szkotach teatralnych); 2) jako przyktad narzedzia transmisji ucielesnionej wiedzy w
Modelu Uczenia si¢ przez Doswiadczenie (Experiential Learning Model) Davida Kolba w
postulowanej przeze mnie jego szczegOlnej teatralnej wersji ,,przygotowanego
doswiadczenia”. Konkluzja czgsci trzeciej jest analiza funkcji ¢wiczen biomechanicznych
jako wzorca dramaturgicznego modelujagcego procesy tworcze aktora. Proponuje tu
rozumienie treningu aktorskiego jako platformy do$wiadczenia umozliwiajacej przesunigcie
ramy percepcyjnej aktora z modusu zycia codziennego na modus tworczosci 1 transmisj¢
nabytego rozumienia, bedacego efektem doswiadczen fizycznych i kognitywnych ptynacych
z innych dziedzin rzemiosta teatralnego, na plan profesjonalnej, tworczej dziatalnosci
aktorskie;j.

W zakonczeniu rozprawy, powracajac do zaproponowanej przez Diang Taylor
opozycji archiwum 1 repertuaru, staralam si¢ zarysowaé losy biomechaniki od czasu
zamkni¢cia Teatru Meyerholda do dzis. Opisujac dziatalno$¢ uznanych wspotczesnych
spadkobiercow techniki: Aleksieja Lewinskiego i Giennadija Bogdanowa, oraz spadkobiercy
,samozwanczego”, Nikotaja Karpowa, przedstawilam reprezentowane przez nich rézne
postawy wobec tradycji, ktéore mozna stresci¢ w pytaniu o kanon i nienaruszalno$¢
integralnos$ci przekazu. Poddajac refleksji dziedziczong spuscizng chciatam bowiem wyjsé
poza spér postaw: wierno$¢ kanonowi vs. wiernos¢ idei (ktory dotyczy obecnie nie tylko
biomechaniki) 1 spojrze¢ na lekcje ptynace z biomechaniki dla przysztych praktyk
treningowych.

Podsumowujac, biomechanika teatralna to zbiér wynalezionych na drodze
eksperymentu zadzialan/zadan zmierzajacych do zapewnienia aktorowi metodycznie
uporzadkowanego doswiadczenia zawodowego. Jest ona przemyslanym systemem
(¢wiczenia+zasady) umozliwiajagcym zaréwno jego reprodukcje, jak i1 rozwoj (np. zmiang
¢wiczen, by stuzyly nowszej estetyce) w zgodzie z rozwojem wiedzy naukowej. Ta cecha —

konstrukcja systemow ruchu ze wzgledu na doswiadczenie, ktorego sa nosnikiem, a



odpowiadajace zapotrzebowaniu ideologicznemu badz estetycznemu — charakteryzowata
prace wielu zespotow w drugiej potowie XX wieku. Jakkolwiek nie definiowaliby$Smy tej
kondycji aktora, zasada do$wiadczenia i syntezy w treningu pozostaje taka sama. Dobor
¢wiczen odbywa si¢ na zasadzie zapotrzebowania na doswiadczenie, proces tworzenia
treningu jest zatem dokladnie ten sam — ¢wiczenia biomechaniczne bedace medium
doswiadczenia kinestetycznego okreslaja warunki wejscia w tryb gry i1 stanowig platforme
translacji doswiadczenia zyciowego w doswiadczenie sceniczne i komunikat teatralny.
Stanowig ,,klucz zachowan ekspresywnych” (okreslenie Eisensteina) — dzi§ zdajemy sobie
sprawe, ze nie ma kluczy neutralnych, ze za kazdym z nich kryjg si¢ socjopolityczne
zatozenia dotyczace ciata 1 kondycji ludzkiej, ze kazdy z kluczy specyficznie dramatyzuje
cialo. Nie ma watpliwosci, ze dlugotrwate zaangazowanie w praktyke psychomotoryczng
pozostawia slady w sposobie funkcjonowania ciala i mozgu (wszak o to nam chodzi). Nie
wyklucza to jednak skutecznosci scenicznej owych kluczy. Wregcz przeciwnie — dobrze
dobrany klucz bedzie rezonowat z aktorem i widownig. Jednak dzi§, w dobie dokonujacego
si¢ zwrotu etycznego 1 krytyki postkolonialnej musimy podja¢ bardziej intensywne badania
zmierzajace do ewaluacji psychofizycznego wptywu, z drugiej strony zada¢ sobie znacznie
wigcej pytan na temat kontekstow zapozyczen w treningach o charakterze eklektycznym i
syntetycznym. Zaréwno praktyki Meyerholda, jak 1 na przyktad Grotowskiego czy
pozniejszych zespolow opierajacych si¢ na technikach ,,zrodtlowych” wymagaja w tej

perspektywie ponownej analizy, do ktorej, mam nadziej¢, narz¢dzi dostarcza moja rozprawa.



