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Biomechanika ciala 1 rozumny arlekin.
Cielesnos¢ ,,nowego” aktora w swietle teorii
Wsiewotoda Meyerholda 1 Lesia Kurbasa

Teatr istnieje przede wszystkim dla aktora

i bez niego egzystowac nie moze,

wobec czego nowa sztuka wymaga nowych aktoréw
oraz zupetnie nowej techniki.

Konstanty Stanistawski'

Przetom XIX i XX wieku w historii teatru europejskiego jest okreslany
przez badaczy mianem Wielkiej Reformy. Terminem tym operuje sig, biorac pod
uwagg procesy i zjawiska teatralne zwigzane z odrzuceniem teatru mieszczan-
skiego i probami wprowadzenia nowych form teatralnych?. Pierwsze przejawy
Reformy zwiazane byly z naturalizmem i realizmem na scenie oraz z nowoczes-
nie pojmowana rezyserig, pozniej do teatru wkroczyly i rozwijaty si¢ rownolegle
— symbolizm i ekspresjonizm, a wraz z nimi pojawily si¢ hasta reteatralizacji te-
atru oraz postulat poddania catosci przedstawienia ,,artyscie teatru™>, ktory miat
sta¢ sie¢ mistrzem inscenizacji. Wielka Reforma odrzucita malowane dekoracje na
rzecz nowoczesnej scenografii, przetwarzata dawne konwencje teatralne, zwrdci-
fa sie ku teatrom pozaeuropejskim, miata swe dokonania praktyczne, wytworzyla
nowe style w aktorstwie i scenografii.

Wielka Reforma przyniosta rowniez nowe spojrzenie na aktora, na jego
cialo i role odgrywane w teatrze. ,,Ciatlo znéw zaczyna istnie¢ dla naszych
oczu” — pisat jeden z prawodawcow Reformy Adolf Appia. Zainteresowanie
cialem, rehabilitacja i reedukacja ciala, zmiana obyczajow spolecznych zwig-

I K. Stanistawski, Moje zycie w sztuce, przet. Z. Petersowa, Warszawa 1954, s. 329.
2 Wielka reforma teatru, [w:] D. Kosinski, Stownik teatru, Krakow 2006, s. 220.
3 Pojecie wprowadzone przez E.G. Craiga.
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zanych z ciatem, jego ubiorem, ruchem, ukazywaniem byly jednym z awangar-
dowych pradéw epoki i Reforma nie pozostata wobec nich obojetna. Pod ich
wplywem zaczynaja ksztaltowac i si¢ rozwija¢ nowe kierunki w aktorstwie
scenicznym.

Poczawszy od schytku XIX wieku, rozwijaty si¢ zwlaszcza dwa wyrazne
i catkiem odmienne nurty w sztuce aktorskiej. Pierwszy kierunek propagowat
realizm i naturalizm gry scenicznej. Nurt ten reprezentowany byt przez André
Antoine’a, doprowadzony do perfekcji zostat przez Konstantego Stanistawskie-
go, ktory wystgpowal przeciw patosowi, rutyniarstwu, szablonowi czarnych
charakterow, fatszywemu liryzmowi. Propagowat ,,codzienno$¢”, gre pleca-
mi do widza, ,naturalng” konwencj¢ teatralng. Rosyjski rezyser najwickszy
nacisk ktadl na wewnetrzne, psychiczne przygotowanie aktora do roli. Aktor
miat zapomnie¢ o obecnosci widzow, mial w pelni identyfikowac¢ si¢ z boha-
terem scenicznym. Stanistawski zadat od swoich aktorow, by doprowadzili si¢
do stanu autentycznego przezycia emocjonalnego sytuacji granych bohaterow
i nastepnie odtwarzali podczas spektakli te stany z maksymalnym prawdopo-
dobienstwem.

Kierunek antynaturalistyczny pojawit si¢ niemal jednoczes$nie z naturali-
stycznym, a jego inicjatorem byt Edward Gordon Craig, ktory glosit zasade inte-
gralnosci i suwerenno$ci sztuki teatru. Jednak nie bylo w niej miejsca na samo-
dzielno$¢ aktora. W mysl zasady autora ,,Sztuki teatru” w teatrze przysztosci zy-
we cialo aktora miato zostac zastgpione przez nieozywiong posta¢ Nadmarionety.
Tylko chwilowo dopuszczal Craig udziat aktora w przedstawieniu, ale wymagat
od niego przede wszystkim wyrazu ruchowego, a szczegdlnie rytmu zespalaja-
cego catosc¢; zadal zerwania z ruchem naturalnym czy konwencjonalnym i stoso-
wania gestu koniecznego w okreslonej sytuacji, choé pozornie niepotrzebnego®.
Natomiast zdecydowanie dalej w swej koncepcji poszedt Appia, ktory uznat, ze
przede wszystkim nalezy w teatrze zrehabilitowa¢ ludzkie ciato, a w zasadzie
przywroci¢ je teatrowi, ktory — jak konstatuje Appia: ,,zintelektualizowat sig;
ciato jest juz w nim tylko nosicielem i przedstawieniem teatru literackiego’™,
a mogloby by¢ jego podstawowym tworzywem. Zywe, dziatajace, ruchliwe ciato
aktora miato na scenie zajmowac naczelne miejsce, stwarzac ,,Zzywa przestrzen”,
L2zywy czas”®. W miejsce ,,przezywania” teatr antynaturalistyczny proponowat
zatem wprowadzenie nowych §rodkow wyrazu i ekspres;ji ciat. I to wlasnie na tej
linii rozwoju — teatru antynaturalistycznego — lezg dokonania dwoch wielkich
rezyserow Wsiewotoda Meyerholda oraz Lesia Kurbasa.

We froncie przeciwnikow naturalizmu i realizmu Wsiewotod Meyerhold byt
indywidualno$ciag najbardziej oryginalna: poczatkowo uczen Stanistawskiego

4 K. Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie. Ludzie — idee — zdarzenia, Wroctaw 1984,
s. 114-127.

5 A. Appia, Dzielo sztuki zywej, przet. J. Hera, L. Kossobudzki, H. Szymanska, Warszawa
1974, s. 127.

6 K. Braun, op. cit., s. 70-71.
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1 wychowanek jego teatru, pézniej rezyser w Studio na ul. Powarskiej w Mos-
kwie, wreszcie przeciwnik mistrza catkowicie odrzucajacy realizm. Zwolennik
teorii R. Wagnera, zainteresowany symbolizmem, czytelnik pism Craiga, Appi
i G. Fuchsa — Meyerhold odrzucit realizm, oskarzajac go o uzywanie glosu i mi-
miki aktora jako jedynych srodkow wyrazu. Doszedt do wniosku, Ze niemozliwe
jest pominigcie potencjatu ekspresji, jaki daje cate ciato aktora, jego pozy, gesty
i ruchy. Metodzie i systemowi Stanistawskiego przeciwstawit Meyerhold swoja
,biomechanike” — technike zewnetrzna gry i fizyczna sprawno$é aktora. Zrodta
tej koncepcji byty trojakie’: po pierwsze — tradycja teatralna (inspiracje ptynace
z komedii dell’arte, teatr japonski, chinski, przedstawienia jarmarczne), po drugie
— dziedziny pokrewne teatrowi (cyrk, music-hall, rytmika E. Dalcroze’a, boks,
gimnastyka) i po trzecie — wspotczesna mys$l naukowa na temat ruchu, pracy
1 psychiki ludzkiej (tayloryzm, refleksologia oraz badania I. Pawlowa). Meyerhol-
dowi zalezato jednak najbardziej na oparciu swej metody na podstawach nauko-
wych, a nawet nadaniu jej samej cech naukowych. Wszystko w ramach polemiki
z teorig przezywania i psychologizmu stosowanych przez Stanistawskiego. Wy-
korzystujac odkrycia Taylora, Gasiewa, Jamesa, Bechtierewa, badania Pawtowa,
opracowal Meyerhold zestaw wydajnych bodzcoéw — ruchow, za pomoca ktorych
aktor wplywatby na widza, wywotujac w nim okreslone i zamierzone z gory
reakcje. Rezyser pisal:

Chcemy, zeby widzowie nie tyle obserwowali, ile brali udziat w cielesnym akcie kre-
acji; aktor staje samotny, twarza w twarz z widzem i z tarcia pomi¢dzy tymi dwoma nie-

zafalszowanymi zywiotami, tworczoscia aktora i wyobraznig widza, roznieca si¢ czysty
8

plomien®.

Warto pamigtac, ze biomechanika obejmowala prace na 3 etapach: 1) przy-
gotowanie do dziatania, 2) stan umystu i ciata w momencie dziatania, 3) reakcja
na wykonanie dziatania’. Z pierwszego zalozenia wysunat Meyerhold swoja
zasade ,,przedgry”, czyli wprowadzania dtugich przerw pomiedzy kolejnymi
fragmentami przedstawienia. W ich czasie aktor powinien skupi¢ si¢ na po-
kazaniu widzowi w pantomimicznej improwizacji stanu umystu odtwarzanej
postaci, aby widz nie byt zaskoczony zmianami, ktére zajdg w jego zachowa-
niu. W pracy na drugim etapie biomechanika wymagata od aktora sprawnosci
ruchu i gestu, miala utrzymac¢ umyst w §cistym rygorze tak, aby udato mu sie
wykorzystac¢ caty potencjat fizyczno-motoryczny ciala. Praca na trzecim etapie
wynikata z gtéwnego zatozenia biomechaniki, ze na wszelkie bodzce mecha-
niczne, wizualne, akustyczne ptynace z otoczenia cztowiek pierwotnie reaguje
ruchem, ale to rowniez ruch jest w stanie wyrazi¢ wszelkie emocje, przezycia,
stany. Przeciwstawiajac si¢ teoriom Stanistawskiego, Meyerhold twierdzit, iz

7 Zob. K. Osinska, Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Stanistawski, Meyer-
hold, Sulerzycki, Wachtangow, Gdansk 2003, s. 211-212.

8 Cyt. za: I.L. Styan, Wspélczesny dramat, przet. M. Sugiera, Wroctaw 1997, s. 362.

9 Ibidem, s. 365.
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o wokalnej ekspresji, emocjach aktora przesadza jego fizyczna postawa: kiedy
jeste$ przerazony — biegniesz, dopiero pdzniej jestes w stanie wyrazi¢ swoj
strach za pomoca dzwigkow:

Aktor nie powinien przezywacé strachu, lecz wyrazaé go na scenie w dziataniu fi-
zycznymm.

Aktorzy musieli zatem codziennie ¢wiczy¢ dynamike ruchu, aby uzyskac
maksymalng kontrole nad wtasnym ciatem. Mieli doréwna¢ akrobacie i atlecie
precyzja oraz szybkos$cig ruchow.

Biomechanika jako metoda gry aktorskiej dawata w efekcie teatr ekspre-
sji ciata. Meyerhold koncentrowat si¢ na rozwijaniu technik ciata, siegajac do
najprzerdzniejszych zrodet: wspomnianych dawnych stylow teatralnych, teatru
orientalnego, sztuki cyrkowej i komedii dell’arte. W jego koncepcjach stale
obecny byt motyw wyprowadzenia ruchu i stowa z muzyki, co w praktyce
oznaczato budowanie nowych zwigzkoéw pomiedzy rytmem aktora a rytmem
inscenizacji:

Oto narodziny nowego rodzaju pantomimy, w ktorej muzyka kroéluje na jednym planie,

a ruch aktora przebiega na drugim. Aktorzy, nie ujawniajac widzowi muzycznej i ruchowej

konstrukcji w metrycznym porzadku czasowym, w jednej chwili, kierowani wola rezysera,

mistrza, probuja tkaé rytmiczng sie¢!.

Ale ciekawe, ze muzyka niekoniecznie musiata, wedtug rezysera, wyrazaé
si¢ w dzwigkach — mogla wyplywaé z samego aktora, by¢ obecna w charakterze
kontrapunktu do jego linii ruchowej. Trudno si¢ zatem dziwi¢, iz w pracy Meyer-
holda wysuwa si¢ na plan pierwszy posta¢ aktora:

Aktor, ktorego postac nie ginie wérdd ptociennych dekoracji [...] staje si¢ obiektem
zainteresowania jako dzieto sztuki. Kazdy gest aktora, majacy za zadanie nieodwracanie

uwagi widza od rysunku muzycznego, musi by¢ bardzo ,,znaczacy”!? .

Staje si¢ wigc maksymalnie tresciwy. Jest prosty, wyrazisty, rzezbiony, ryt-
miczny. Meyerhold nigdy nie dazyl do tego, aby aktora identyfikowac z rola,
ale nie chcial réwniez, aby aktor mial petny dystans do odtwarzanej postaci.
W swoim Studio na Borodinskiej rezyser szukat klucza do pokazania charakteru
postaci za pomoca jednego gestu lub szczegoélnego zachowania (tak powinno si¢
rozumie¢ sformutowanie Meyerholda o tym, Zze gest ma by¢ ,,znaczacy”).

Odrzucenie realizmu, psychologizmu na scenie, metody Stanistawskiego, te-
atru i aktorstwa naturalistycznego to rowniez poczatek mysli teatralnej Lesia Kur-
basa. Podobnie jak dla Meyerholda, dla Kurbasa najwazniejszy na scenie okazal si¢
ruch. Znajac pisma Craiga, Fuchsa, a nade wszystko Wagnera, ukrainski rezyser
dostrzegat konieczno$¢ odejscia od psychologizmu postaci oraz porzucenia otoczki
realizmu na rzecz koncentracji wokot gry aktora — kreatora widowiska.

10 W. Nlinski, Pamietnik aktora, Warszawa 1962, s. 127.
1 Cyt. za: K. Osifiska, op. cit., s. 212.
12 Ibidem, s. 222.
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Bez ruchu nie ma i nie moze by¢ teatru'3; Dowiodta swej prawdziwosci teza o tym, ze
gest i dzwigk, a nie literatura, stanowia $rodki teatru i odrodzenie tych srodkéw maja na celu
[...] inscenizacje!*

— pisal w pierwszych tekstach rezyser. Zwracal uwage, ze za obecny kryzys
w teatrze, nie tylko ukrainskim, odpowiedzialny jest doprowadzony do granic
mozliwosci realizm, ,,ktory rozpanoszyl si¢ na scenach, wskutek czego przed-
stawienia sa powielanymi schematami, szablonami”!>. W Liscie teatralnym za-
proponowatl swojg wizje nowego teatru ukrainskiego. Po pierwsze, uznal, iz teatr
ten powinna cechowa¢ ,,narodowa europejsko$¢”, czyli jednoczesne czerpanie
z dwoch zrodet: §wiatowego dziedzictwa oraz rodzimej tradycji. Rezyser postu-
lowat wigc zwrot ,,bezposrednio ku Europie i ku samemu sobie. Bez posrednikow
i bez autorytatywnych wzorcoéw”!6. Jednoczesnie rezyser pragnat, aby jego teatr
odznaczat si¢ intelektualng glebia oraz filozoficzng i estetyczng rozmaitoscig.
Wizja teatru przysztosci moze zostaé jednak zrealizowana dopiero wowczas,
kiedy uda si¢ stworzy¢ nowy typ rezysera i przede wszystkim aktora. Na czasy
»Mtodego Teatru” (1916—1920) przypadto sformutowanie przez Kurbasa dwoch
najwazniejszych w jego pracy pojec: ,,peretworennia” oraz ,,rozumnego arlekina”,
ktore stawialy przed nowym aktorem wymagania zwigzane nie tylko z warszta-
tem scenicznym.

Istota ,,peretworennia” polegala przede wszystkim na zestawieniu tego poje-
cia z ,,przezywaniem”. Wedtug Kurbasa, zaproponowana przez Stanistawskiego
zasada ,,przezywania” na scenie nie znalazta uznania wsrdéd widzow nowego te-
atru, poniewaz byla nienaturalna dla samej istoty teatru — teatr bowiem nigdy nie
miat by¢ miejscem do wiernego odtwarzania rzeczywistosci. Za przyktad Kurbas
podat sztuki wystawiane w §redniowiecznym teatrze. W misteriach, moralitetach
aktor nie grat tego, co czut:

Teksty sztuk nie byly dla niego naturalne, bo pisane w liturgicznej formie akatystu
badz litanii. Aktor nie mogt przezywac, bo tekst, ktory wygtaszat, nie lezal w zasiegu je-
go ludzkich przezy¢. Jedyne, co mogt przezywacd, to nie tekst, nie wydarzenie, ale postac

Chrystusa, ktérg przyszto mu grac¢'”.

Sztuka stworzyta nowa realno$¢, ktérej w zyciu nie byto. Wspotczesny widz
przyjmowat ,,przetworzenie”, nie za$§ catkowite zros$nigcie si¢ aktora z postacia,
zdarzeniem czy uczuciem.

13 J1. Kypbac, ,, 3amonnenuii 036in” — sucmasa ykpaincokoi cmyoii-Teampy 6 depocopami,
[w:] Jleco Kypbac y meampanwniii disnvrnocmi, 6 oyinkax cyuacnuxis. [Joxymenmu, red. B. Pe-
Byubkuit, O. 3unkesud, banrumop-ToponTo 1989, s. 130. Jesli nie podano inaczej, ttumaczenie
wlasne.

14 1. Kurbas, Na krawedzi, przet. B. Chojak, ,,Krasnogruda” 2000, nr 10, s. 173.

15 }.. Kurbas, List teatralny, przet. B. Chojak, ,,Krasnogruda” 2000, nr 10, s. 162.

16 A. Korzeniowska-Bihun, Zes Kurbas, czyli teatr Rozstrzelanego Odrodzenia, ,Teatr”
2008, nr 7, s. 28.

17 J1. Kypbac, Hcuxonozizm na cyeni, [w:] Jleco Kypbac y meampanvniii disnvhocmi,
s. 152—153.
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W ,Miodym Teatrze” Kurbas dat nazw¢ nowego zjawiska — ,,peretwo-
rennia”. Rozwiniecie tego pojecia i proby wdrazania go na scenie podjat w kolej-
nym stworzonym przez siebie teatrze —,,Berezolu” (1922-1933). Nelli Kornijenko
udowadnia, ze dopiero wowczas sformutowany zostat alfabet ,,peretworennia”!®,
Wypracowanie nowej formuty aktorskiej byto bowiem pierwszym zadaniem re-
zysera:

Aktor to czlowiek, ktory ma 1) zdolnos¢ do trwania w niewyznaczonym przez wy-
obrazni¢ rytmie, 2) zdolno$¢ odnajdowania i demonstrowania w materiale — w cztowieku

(w samym sobie) oraz w innym materiale teatralnym — symboli, ktore wyraza¢ b¢da przed-
stawiang rzeczywisto$c!®.

W przeciwienstwie do Stanistawskiego, ktéry odsytat aktora do psycholo-
gicznej glebi, czy Meyerholda, ktéry szkolit ciato w ramach biomechaniki, Kur-
bas poszukiwat formuty aktorskiej w zyciu, przejawach energii i przede wszyst-
kim w rytmie. Trwanie w rytmie rozumianym przez rezysera jako ekwiwalent
bytu pozwoli¢ miato aktorowi na przedstawienie symbolu, ktory dotrze i zostanie
przez widza zrozumiany. Aktorzy imitujacy, nasladujacy nie byli w stanie spetni¢
oczekiwan, jakie wnosit do teatru mtody rezyser. I tutaj z pomoca przyszla rezy-
serowi, zarysowana juz w ,,Mtodym Teatrze”, koncepcja ,,rozumnego arlekina”.

Kilka lat wcze$niej, otwierajac Studio przy ,,Mtodym Teatrze”, Kurbas tak
pisal o ,,nowym” aktorze:

To bedzie typ aktora catkowicie inny od tego, ktory znamy. [...] To bedzie rozumny
arlekin. Wyksztatcony nie gorzej od artystow z innych dziedzin sztuki [...]. Ten aktor nie
pojdzie do klubow i migdzy ludzkie zgromadzenia w poszukiwaniu materiatu i tematow dla
swej tworczo$ci. Nie bedzie szukal typow do zewnetrznej imitacji. On pdjdzie szukacé siebie
[...], w ciszy swego laboratorium bedzie szukat wlasciwego stylu, doskonalych form dla
wyrazenia nieodgadnionych zywiotéw wiasnej duszy??,

a tak o swojej pracy z aktorem:

Materiatem swojej pracy czynimy ciato. Dlatego cata nasza uwaga zostaje po§wigcona
jego rozwojowi i ma rozwija¢ nasza zdolnos$¢ sprawnego postugiwania si¢ nim. Nada¢ mu
pigkne kontury i linie, przestudiowa¢ kazdy migsien, nauczy¢ si¢ mowic¢ ciatem w stopniu
doskonatym, zmusi¢ swoje ciato, aby mowilo bardziej wyraznie i zrozumiale od stowa, po-
kaza¢ poprzez ciato wszystko, co boskie i diabelskie w przyrodzie — takie zadania stawia-

my przed aktorem?!,

I dalej przywotywat stowa Mikotaja Jewrieinowa z ksiazki Pro scena sua:

Jego cialo bedzie wspaniate, m¢zne i gibkie. Sam tylko wyglad tego rozwinigtego, pet-
nego wyrazu ciata kierowanego wolg skonczonego estety, zaprze dech w piersiach?2.

18 H. Kopwuienko, Jecy Kypbac. Penemuyis maiibymuvozo, Kuis 2000, s. 183.

19 J1. Kyp6ac, Akmop y nawoi cucmemi i npays nad poamo, [w: idem, Bepesinb, Kuis 1998,
s. 54.

20 ¥, Kurbas, List teatralny, s. 166—167.

21 1. Bonmunwska, Kyp6ac: noznso na mino, ,,Kyp6aciscwki unranns” 2006, nr 1, s. 104-105.

22 t.. Kurbas, List teatralny, s. 167.
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Jednak koncepcja aktora jako rozumnego arlekina nie opierala si¢ jedynie na
zwroceniu uwagi na perfekcyjnie wyszkolone ciato. W celu szkolenia nowego ak-
tora, zdolnego do poznania siebie, Kurbas wyktadal w otworzonym przy teatrze
Studio, prowadzac zajecia z kultury, filozofii, religii, a takze ¢wiczyt z aktorami.
Najwiekszym osiggni¢ciem nowego, stworzonego w ten sposob aktora miato by¢
potaczenie technicznie wspaniatego ciata z dusza. Rezyser twierdzit, ze aby do-
brze i przekonujgco zagrac sztuke, trzeba jg najpierw zrozumiec:

Sztuki nie mozna zagrac¢, jesli my, aktorzy, nie bedziemy w stanie przepusci¢ wszyst-
kiego przez siebie, przez swoje charaktery i biografie?>.

W jego wypowiedziach na temat nowego aktora wyraznie pobrzmiewaja
echa filozofii Hryhorija Skoworody. Z wielu teorii tego ukrainskiego filozofa
najbardziej bliska Kurbasowi byta nauka o ,,wewnetrznej osobie”, ktéra powin-
na poznawac siebie ,,nie po to, zeby zna¢, a po to, zeby istnie¢”. Wedlug nie-
go, nalezy wychowywac i doskonali¢ ,,cielesnego ducha” tak, aby przywrdcona
zostata jednos$¢ i harmonia®*. Poznanie siebie, swoich naturalnych reakcji miato
owocowac¢ na scenie w postaci doskonatej gry aktorskiej, ktéra nie imitowata
rzeczywistosci, lecz miala zmniejszy¢ przepas¢ pomiedzy scena a widownig.
Jednocze$nie odwotywat si¢ tutaj Kurbas do H. Bergsona mowigcego o duszy
i ciele jako o ,,wulgarnym dualizmie”?>, ktory zaproponowat, aby nie oddzielaé
ciata od rozumu, materii od §wiadomosci, ale rozumie¢ te zjawiska jako nierozer-
walng, bedaca ciggle w ruchu jednos¢, w ktorej wszystko si¢ zmienia i w ktorej
wszystko si¢ zbiega.

Wyszkolenie nowego aktora bylo jednym z najwazniejszych zadan w okre-
sie Wielkiej Reformy. Kazdy tworca tego okresu inaczej widziat rolg, jaka od-
grywac miat aktor i jego cialo na scenie — by¢ materiatem, czesécig czy moze
istotg przedstawienia. Tworcy stojacy w opozycji do teatru naturalistycznego
osig swoich rozwazan, doswiadczen, przedstawien czynili osobe aktora. De-
klarujac swa niezalezno$¢ od tekstu i psychologizmu, starali si¢ sformutowac
mowe ciala aktora na podstawie znakow-symboli. Ciato wykorzystywane byto
nie jako posrednik w przekazywaniu emocji, idei, wzruszen, ale byto materia-
tem niepodporzadkowanym emocjonalnemu przezywaniu; samo w sobie byto
istota nowego teatru. Taka koncepcja ciata i nowego aktora znalazla swoj, za
kazdym razem indywidualny, wyraz zarowno w biomechanice Meyerholda,
jak 1 w ,,rozumnym arlekinie” Kurbasa. Obaj rezyserzy, $ledzac przemiany
obyczajow spotecznych i zachowan zwigzanych z ciatem ludzkim, starali si¢
wprowadzi¢ ciato w problematyke i praktyke swojego teatru. Ich metody byly
jednocze$nie wyrazem dazenia do zwigzania teatru z otaczajgcym go $wia-
tem, do umozliwienia aktorowi wypowiedzi na temat najwazniejszych proble-
moéw epoki — w tym nagiego, ,,zywego” ciata. U Meyerholda ciato odgrywato

23 H. Kopuienxko, Jlecu Kypbac, s. 56.
24 Zob. H. Kopuierxko, I'puzopiii Ckosopoda — einomesa wacms, ,,i” 1992, nr 11, s. 15.
25 1. Bonuuska, op. cit., s. 110.

Slavica Wratislaviensia 153, 2011
© for this edition by CNS



580 « Marta Kacwin

pierwszorzgdng role, stanowigc wlasciwie material pracy dla biomechaniki,
ktora sama swa konstrukcja przypomina¢ miata regute matematyczng. Rezyser
zaproponowal kanon sztuki aktorskiej, majacej wyzwoli¢ aktorstwo z przy-
padkowosci, pokazaé, ze istnieje cos$, co nazwa¢ mozna obiektywnymi podsta-
wami sztuki aktorskiej. Udato mu si¢ spetni¢ postulat Craiga o ograniczeniu
samodzielnosci aktora, skupi¢ uwage na procesie ruchowym, zerwac z ruchem
naturalnym. Cielesnos¢, fizycznos¢ aktora zdominowata teatr rosyjskiego re-
zysera. Troche inaczej bylo w przypadku Kurbasa. Koncepcja ,,rozumnego
arlekina” siggata dalej niz tylko do perfekcyjnego uksztaltowania ciala. Tech-
nika i mozliwosci fizyczno-motoryczne ciata miaty by¢ doskonale znane ak-
torowi, ale jednocze$nie powinien on nieustannie poszerzac i pogitgbia¢ wlas-
ng recepcje §wiata przez stalg blisko$¢ innych dziedzin sztuki, ,,kultywowac
rozumienie”2®. ,Rozumny arlekin” byt aktorem. Jego aktorstwo przejawiato
sie w tym, ze byl wykonawca, liderem, a takze rezyserem. Prowadzil treningi
i zajmowat si¢ metodologia, byl wszechstronnie wyksztalcony, miat pojecie
o kulturze i — co wazne — znajdowal w niej oparcie?’. Dzisiaj mogliby$my
powiedzie¢, ze ,,rozumny arlekin” byt antyteza pokornego aktora-wykonawcy
stuchajacego wylacznie uwag rezysera.

Co wigcej, zaproponowana przez Kurbasa koncepcja aktorstwa staje si¢
jeszcze bardziej interesujaca, jesli spojrzy sie na nig wtasnie przez pryzmat
teatru wspotczesnego. Od aktora oczekuje si¢ obecnie przede wszystkim
wszechstronno$ci — wspolczesna scena wymaga od niego zar6wno sprawno-
sci fizycznej, jak i duchowej, a takze opanowania wielu, czgsto odmiennych
stylow 1 sposobdw gry. Jedng z technik moze by¢ biomechanika skupiona na
biologizmie i dezintegracji postaci sprowadzonej do maski badz typu fizyczne-
go. Wspolczesne aktorstwo wiekszy nacisk ktadzie jednak nie na technike gry,
lecz na edukacje aktora, poglebianie jego wiedzy, szkolenie umystu. Wynika
to z zatozenia, ze aktorstwo nie moze by¢ ograniczane tylko do sztuki tworze-
nia i grania postaci teatralnej, jego specyfike nalezy wigzaé ze $wiadomoscia
gry i bycia obserwowanym oraz z technikami cielesnymi i glosowymi, jakich
uzywa. I wtasnie przy takim zatozeniu aktor moze by¢ jednoczesnie tworcy,
tworzywem i dzietem. Takg — dos¢ idealistyczna — wizj¢ aktora zapropono-
wali wspotczesnej scenie tacy wielcy ludzie teatru, jak Antonin Artaud, Jerzy
Grotowski, ale rowniez Les Kurbas, ktorego nazwisko nie jest wymieniane
wsérod nazwisk reformatorow teatru, cho¢ zdecydowanie na to zastuguje.

26 A, Korzeniowska-Bihun, op. cit., s. 29.
27 Por. ibidem, s. 30.
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Theory of biomechanics of the body

and the “conscious arlequin” (It. Arlecchino).

Body material in the theory by Vsevolod Meyerhold
and Les’ Kurbas

Summary

The thesis is the analysis of two perspectives on the actor’s body in the time of Great Theatre
Reform. The body concepts depended on the artist at that time — one treated it either as a material
or the essence of theatre. However, the body was never being used as a mean of getting over the
emotions and never acting out any feelings. Both Meyerhold and Kurbas were highly interested in
the new body concept and they derived their different theories from that — first ,,biomechanics”,
second ,,conscious arlequin.”

The thesis proves that the acting body was the main part of the performance for Meyerhold.
His biomechanical theory was based on the mathematical experiments. Thinking through the ac-
tor’s body is what the author finds specific for this director.

Unlike the previous theory, the one by Kurbas contradicts it on some levels. His theory might
be described as an expanded version of Meyerhold’s proposition. However, perfection of the ac-
tor’s body and its technique was still necessary but what Kurbas marks is the consciousness of an
actor — education and knowledge. In his mind the perfect actor was highly aware of his action on
stage and only a craftsman. He was far from executing tasks.

Keywords: Great Theatre Reform, biomechanics, conscious arlequin, Kurbas, Meyerhold.
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