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Matgorzata Jabtonska

Rytm przestrzenny odbywajacy si¢ w czasie

Katarzyna Kobro i Wsiewotod Meyerhold najprawdopodobniej nigdy
sie nie spotkali. Nie wiadomo tez, czy Kobro kiedykolwiek widziala
ktorys ze spektakli Meyerholda. Wladystaw Strzeminski — partner arty-
styczny 1 pozniejszy maz artystki, mial by¢ moze taka mozliwosc¢ jeszcze
w Petersburgu podczas studiow. Meyerhold byt juz wtedy znanym
rezyserem teatroOw cesarskich i rozpoczynal prace w swoim Studio
na Borodinskiej. Los jednak chcial, ze po przyjezdzie do Moskwy
w 1920 roku Meyerhold dat pierwsza premiere dopiero 7 listopada,
podczas gdy Katarzyna Kobro po skonczeniu studiow w Drugich
Panstwowych Wolnych Pracowniach Artystycznych' i udziale w czerw-
cowej Ogodlnopanstwowej Konferencji Wychowawcow 1 Studentow
Sztuki, a moze nawet wczesniej, bo juz w marcu, udata si¢ do Smolenska.
Wyglada na to, ze mingli si¢ o wlos. Co jednak wydaje sie mato praw-
dopodobne, to to, ze bedac aktywnymi, zorientowanymi w srodowisku
artystami ani Kobro, ani Strzeminski o Meyerholdzie i1 jego dokonaniach
nigdy nie styszeli.

Jeszcze w 1917 roku Wsiewolod Meyerhold rozpoczal wspolprace
z Wtadimirem Tatlinem nad filmem Czary nieboszczyka wedlug powiesci
Fiodora Sologuba (produkcja nie zostata ukonczona najprawdopodob-
niej z powodu wybuchu rewolucji), a w roku 1919 wystawil prapremiere
sztuki Misterium-buffo Wladimira Majakowskiego w opracowaniu sce-
nograficznym Kazimierza Malewicza. Biorac pod uwage, ze byla to
prapremiera ,,pierwszej prawdziwie sowieckiej sztuki” stworzona dla
uczczenia pierwszej rocznicy rewolucji pazdziernikowej, inscenizacja ta
musiata by¢ znana i szeroko dyskutowana. Tym sposobem Meyerhold
dal si¢ pozna¢ dwém najstynniejszym i najbardziej wplywowym nauczy-
cielom i mistrzom Kobro i Strzeminskiego. Czy rozmawiali oni na temat
tych prac ze swoimi studentami, nie wiadomo. Wiadomo jednak, ze
oboje, Kobro i Strzeminski, w latach 1919-1922 w Moskwie, Minsku,
Witebsku i Smolensku wystawiali swoje prace, wsrdd ktorych byly takze
projekty scenograficzne (w tym projekt do Misterium-buffo, Smolensk
1920).2 Jako scenografowie tworzyli tez dla smolenskich teatrow (Kobro

1 Wtoryje Gosudarstwiennyje Swobodnyje Chudozestwiennyje Mastierskije — w skro-
cie Swomas

2 Por. Janusz Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1984, s. 41.
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byta nawet zatrudniona w teatrze Domu Os$wiaty jako dekorator)?, wiec
mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze teatr nie pozostawat poza sfera
ich zainteresowan. Mysle, ze to moglo wystarczy¢, by docieraly do nich
informacje o kolejnych dokonaniach Meyerholda.

Choc¢ tego rodzaju domysty i dedukcje bywaja pasjonujace, zde-
cydowanie bardziej od tropienia wplywow inspirujace wydaje mi si¢
spojrzenie rownolegle na sposoby, jakimi w swoich dziedzinach — sztu-
kach plastycznych i teatrze — wspomniani tworcy realizowali postulaty
szczegolnej formacji kulturowej, jaka byla rosyjska lewicowa awangarda
artystyczna poczatku XX wieku. Jak korespondowaly ze soba propo-
nowane przez nich rozwigzania problemdéw stawianych sztuce przez
nowoczesna rzeczywistosc z jej rozwijajacg sie¢ skokowo nauka (m.in.

z koncepcjami nieeuklidesowej geometrii i alternatywnymi modelami
przestrzeni, a w koncu czasoprzestrzeni Einsteina) i technologig po raz
pierwszy w tym stopniu zaangazowang w zycie codzienne ludzi, rozrasta-
jacymi sie i uprzemyslawiajacymi miastami oraz nowym odbiorca, ktory
na fali rewolucji uzyskat dostep do wytwordw sztuki wysokiej?

Kondensacja przestrzeni

Do najwazniejszych teoretycznych wypowiedzi Katarzyny Kobro
naleza: napisana wspodlnie z Wiadyslawem Strzeminskim rozprawa
Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego (1931) oraz
jej opinie wyrazone na lamach czasopism ,,Europa” (1929), ,,Forma”
(19351 1936) i ,,Glos Plastykow” (1937). Tym pozycjom bedg sie
przede wszystkim przyglada¢ w mojej analizie. Tutaj jednak konieczne
jest krotkie wyjasnienie. Jak pisze Janusz Zagrodzki, jeden z gléwnych
badaczy twoérczosci Katarzyny Kobro, jej dokonania przez lata nie-
slusznie pozostawaly na marginesie refleksji krytycznej i teoretyczne;j.
Na skutek tragicznych wydarzen wojennych duza czesc¢ jej dorobku arty-
stycznego ulegla zniszczeniu, a prace teoretyczne ze wzgledu na jej
zwigzek malzenski z Wiadyslawem Strzeminskim i jego legendarny arty-
styczny status byly pomijane lub przypisywane jego wplywowi, a niekiedy
w calosci jemu?. Jednak analiza prac i wlasnie lektura tekstu Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, pozwala, jak pokazuje
Zagrodzki, zarysowac podzial pomiedzy koncepcjami obojga artystow:

Potencjalny ruch form czy pojedynczej formy w zespole, traktowany
byt jako srodek dla uwypuklenia dynamiki narastajacej poprzez zmien-
nos$¢ ukladow. Wczesne rzezby Kobro byly wiec powaznie uwiklane

w problematyke czasu i przestrzeni. Strzeminski zafascynowany «pta-
skoscig obrazu», dgzac do zlikwidowania wymiaru, jakim jest czas,

3 Por. wypowiedzi Zenobii Karnickiej — wieloletniej kustosz Muzeum Sztuki w Y.odzi:
»Zyla przeciez w porewolucyjnej Rosji dobrych kilka lat, tam miedzy innymi pro-
jektowala kostiumy teatralne, a nie kreacje dla siebie. [...] Praesens — grupa pla-
styczna. Wystawa w X. 1926 r. Kobro wstepuje do grupy poczatkowo bez Strzemin-
skiego 1 pokazuje swoje prace w tym dekoracje teatralne”, Marzena Bomanowska,
Siedem rozmoéow o Katarzynie Kobro, Muzeum Sztuki w f.odzi, £.6dz 2011, s. 39-40.
Zob. takze Zenobia Karnicka, Kalendarium zZycia i tworczosci, w: Katarzyna Kobro
(1898—-1951): w setnq rocznice urodzin (katalog wystawy), red. Elzbieta Fuchs, Muzeum
Sztuki, £.6dz 1998, s. 33.

4 Janusz Zagrodzki, Wewnqirz przestrzeni, w: Katarzyna Kobro (1898—1951): w setnq
rocznice urodzin..., dz. cyt., s. 71.
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coraz bardziej oddalal sie od propozycji Kobro. Odtad jego obrazy
beda wyrazem kolejnych faz unizmu, odnoszac sie do osiagniecia
»bezwzglednego spokoju i rownowagi”. Podczas gdy dalsza tworczosc
Kobro wynika bezposrednio z dynamicznych konstrukeji ksztattowa-
nych zgodnie z prawami kontrastu i prowadzi, od bogatych fakturalnie
form, do purystycznych struktur otwartych, ktorych podstawowym
celem jest organizacja przestrzeni’.

Kierujac sie ta wskazowka, w tym artykule odwolywac si¢ bede przede
wszystkim do mysli 1 dorobku Katarzyny Kobro, zaliczajac do niego
takze napisang wspolnie z mezem Kompozycje przestrzeni. Oczywiscie
jednoczes$nie nieustannie nalezy mie¢ w pamieci wklad Wiadystawa
Strzeminskiego w wyjsciowa dla niniejszej analizy koncepcje jednosci
(unizmu) rzezby i architektury z przestrzenia otaczajaca.

We wspomnianych powyzej tekstach Kobro odnajdujemy wychodzace
z zalozen unistycznych przekonanie, ze rzezba nie jest i nie powinna
by¢ zamknigtym w granicach bryly obiektem estetycznym wyrazajacym
emocje lub obrazujacym historie (Kobro byla szczegdlnie przeciwna
wszelkim pomnikom panstwowym).

[...] nalezy stanowczo i bezpowrotnie raz na zawsze uswiadomic sobie,
ze rzezba nie jest ani literatura, ani symbolika, ani indywidualna psy-
chologiczna emocjg. Rzezba jest wylacznie ksztaltowaniem formy

w przestrzeni. Rzezba zwraca si¢ do wszystkich ludzi i przemawia

do nich w sposéb jednakowy. Jej mowg jest forma i przestrzen. Stad
wynika obiektywizm najekonomiczniejszego wyrazu formy. Nie ma
kilku rozwigzan; jest jedno — najkrotsze i najwlasciwsze. Rzezba sta-
nowi czes¢ przestrzeni, w jakiej si¢ znajduje. Dlatego nie powinna by¢
od niej odlaczona. Rzezba wchodzi w przestrzen, a przestrzen w niag.
Przestrzennosc¢ budowy, lacznos¢ rzezby z przestrzenia, wydobywa

z rzezby szczerg prawdg jej istnienia. Dlatego w rzezbie nie powinny
by¢ ksztalty przypadkowe. Powinny by¢ tylko te ksztalty, ktore
ustosunkowujq ja do przestrzeni, wiazgc si¢ z nia. [...] L.aczac sie

z przestrzenia, nowa rzezba powinna stanowic najbardziej skondenso-
wang i odczuwalng czesc¢ tej przestrzeni. Osigga to, poniewaz ksztalty
przez swe uzaleznienie wzajemne tworzg rytm wymiarow i podziatow.
Jednos¢ rytmu powstaje wskutek jednosci jego skali obliczeniowej®.

Juz w tym ujeciu znajdujemy kilka najbardziej charakterystycznych
cech koncepcji rzezbiarskiej Kobro: postulat abstrakcyjnosci i racjo-
nalnosci, a co za tym idzie uniwersalnosci rzezby, ktora oparta jest
o obliczenia matematyczne i wiedz¢ naukowsq, postulat najekonomicz-
niejszego wyrazu formy nawiazujacy bezposrednio do tayloryzmu oraz
przekonanie o jednorodnosci i tacznosci przestrzeni i rzezby, ktora
oddziatuje na percepcje przestrzeni dzieki formalnemu uksztaltowaniu.
Rzezba nie jest bytem osobnym, ale szczegolnym zageszczeniem, kon-
kretyzacja przestrzeni, ktéra dzieki podziatom i domknigciom, czyli
uporzadkowanej, ,,skondensowanej” formie’ stanowigcej podstawowy

5 Tamze, s.73.

6 Katarzyna Kobro, Rzezba 1 bryta, ,,Europa” 1929, nr 2, w: Katarzyna Kobro (1898—
1951): w setnq rocznice urodzin..., dz. cyt., s. 148 (pisownia oryginalna).

7 Katarzyna Kobro, Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego, Biblioteka ,,a. r.”, t. 2, £.6dz 1931, s. 41 (we wszystkich przytocze-
niach tej ksigzki pisownia orygianlna).
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wyznacznik dzieta sztuki, staje si¢ dla nas odczuwalna. Poglad ten wyra-
ziscie obrazuje konwencja, jaka Kobro przyjeta w tytutowaniu swoich
prac — rezygnujac z tytulow oznaczajacych, a nawet z samego okre-
slenia ,,rzezba” na rzecz okreslenia ,,kompozycja przestrzenna”. Z tego
zalozenia wynika takze inna fundamentalna cecha koncepcji Kobro —
wlaczenie rzezby w konkretna, fizyczng, zastang przestrzen, ktéra dzieli
z ogladajacym, bedacym wedlug Kobro nie wyabstrahowanym okiem,
ale realnym, cielesnym czlowiekiem. Tym samym obecnos$¢ czlowieka

w przestrzeni poddana zostaje refleks;ji, z ktorej wynika jej czynnosciowy
charakter.

To z kolei rodzi dwie najpowazniejsze konsekwencje dla koncepcji
Kobro. Po pierwsze ucieleSniona percepcja — zmienna perspektywa spoj-
rzenia i ruch ciala ludzkiego, staje si¢ integralnym elementem samego
dziela sztuki, co z kolei uruchamia jego istnienie w czasie, czyniac
z niego byt czasoprzestrzenny (do tego tematu, jako najwazniejszego dla
niniejszej analizy, powrdce jeszcze w kolejnej czesci tekstu):

Wprowadzenie do dzieta sztuki trzeciego wymiaru tzn. glebi, pociaga
za sobg jego czasoprzestrzennos¢. Czasoprzestrzennoscig nazy-

wamy zmiennos$¢ tego dzieta sztuki przy ogladaniu jego z rozmaitych
stron. Kazde przesuniecie ogladajacego powoduje inny wyglad ukladu
ksztattow. Dzielo sztuki w ten sposob zyje nietylko w przestrzeni, lecz
réwniez w czasie, gdyz ma znaczenie nietylko uklad ksztattow sam
przez sig, lecz jednoczesnie tez kolejnos¢, w jakiej sie¢ on objawia przy
ogladaniu jego z rozmaitych stron. Rzezbe i architekture nie nalezy
ujmowac wylacznie, jako rzecz statyczna, skladajaca sie z 4 stron,
odpowiednio zbudowanych, lecz przede wszystkiem, jako proces prze-
chodzenia jednej strony w druga, jako czynno$¢ zmiany tych stron,
jako rytm przestrzenny, odbywajacy si¢ w czasie®.

Po drugie zainteresowanie funkcjonowaniem czltowieka w przestrzeni
rozszerza pole jej badania na architekture, ktora w tym samym stopniu
co rzezba jest kompozycja przestrzeni i powinna podlega¢ tym samym
wypracowywanym dla rzezby zasadom kompozycyjnym. Tym sposobem
rzezba w rozumieniu Kobro stala si¢ zagadnieniem nie tylko este-
tycznym, ale takze funkcjonalnym, co zarowno w refleks;ji artystycznej,
jak 1 w realizacjach mialo potencjal wyprowadzenia jej z wydzielonych
przestrzeni galeryjnych w przestrzen spoleczna.

Rzezb Katarzyny Kobro nie nalezy jednak rozumie¢ jako gotowych
projektow architektonicznych. Cho¢ oboje ze Strzeminskim byli przeko-
nani o zasadnosci wlaczania sie artystéw w proces budowania nowego
Swiata 1 nowego spoleczenstwa opartego na racjonalnych i naukowych
przestankach, byli jednoczes$nie przeciwnikami doraznego utylita-
ryzmu bliskiego takim tworcom z kregu rosyjskiej awangardy, jak
cho¢by Aleksander Rodczenko. Uwazali, ze sztuka w swoich poszu-
kiwaniach powinna dostarczac raczej ogdlnych rozwigzan, zasad,
powinna przesuwac granice poznania. Artysta niekoniecznie jednak
powinien si¢ angazowac¢ w dorazne projektowanie przedmiotéow uzytko-
wych. Rzezba w koncepcji Kobro jest zatem — ide tu za mysla wyrazona

8 Tamze,s. 52.
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przez Malgorzate Jedrzejczyk w jej analizach tworczosci Kobro® — labo-
ratoryjnym eksperymentem na formie i percepcji, figura myslowa,
urzeczywistnionym systemem obliczeniowym dla rozwigzan architek-
tonicznych przysztego miasta, ktore bedzie mialo wartos¢ jako ,,futerat
kierujacy ruchami cztowieka znajdujacego sie¢ w nim, jako rytm czaso-
przestrzenny czlowieka wykonujacego takie lub inne funkcje zyciowe”!°

1 jako narze¢dzie organizacji stosunkéw wzajemnych w nowym spoteczen-
stwie. Podsumowujac, rzezba Kobro jest modelem uksztaltowania
przestrzeni architektonicznej, a wiec przestrzeni wchodzacej

w funkcjonalng interakcje z czlowiekiem i jego ciatem.

W tym miejscu wlasnie w moim rozumieniu nastepuje zetkniecie kon-
cepcji rzezby Katarzyny Kobro 1 biomechaniki teatralnej Wsiewotoda
Meyerholda, poniewaz biomechanika, co postaram si¢ udowodni¢ w dal-
szej czesci tekstu, jest takze laboratoryjnym eksperymentem i figura
myslowsg lub — jak mowil sam Meyerhold — ,,szeregiem prawidel, sze-
regiem aksjomatow”!! w postaci ¢wiczen, ktoére modeluja dzialanie
fizyczne aktora, a wiec czlowieka, ktory w sposob szczegolny
komponuje swoj ruch w czasie i w interakcji z przestrzenia, i to
przestrzenia szczegodlnie skomponowang pod wzgledem for-
malnym, czyli scenografig. Postrzegam obie te koncepcje jako
komplementarne eksperymenty myslowe, laboratoria formy i pracy z per-
cepcja oraz wzajemnych oddzialywan przestrzeni i ruchu ciala ludzkiego.

Biomechanika teatralna jest koncepcja treningu aktorskiego. U jej
podstaw leza dwa przekonania: o specyficznej kondycji aktora jako
tworcy 1 tworzywa w jednym, jako artysty, dla ktorego materialem jest
jego wlasne cialo, oraz o tym, ze ciato jako maszyna biologiczna jest
zbudowane logicznie i w calosci daje si¢ zrozumiec i racjonalnie organi-
zowac. Celem biomechaniki byta racjonalizacja 1 uniwersalizacja procesu
twoérczego, ktory miat by¢ oparty na uswiadomionych i jawnych zasa-
dach konstrukcyjnych, czyli tak jak u Kobro ,,zwycigstwo aktywnych
sit intelektu ludzkiego nad obecnym stanem irracjonalizmu i chaosu”.
Na poglady Meyerholda w zakresie sztuki duzy wplyw mial oczywiscie
rosyjski konstruktywizm, ale w jego przypadku postulaty naukowych

9 Por. Malgorzata Jedrzejczyk, Formowanie 2ycia. Katarzyna Kobro i jej formowanie
przestrzent, w: Wokot sztuki spotecznej, red. Piotr Bujak, Rafal Solewski, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego im. Komisji Edukacji Narodowej, Krakow
2015, s. 106-118. Tejze, Gdy przestrzen staje si¢ formq. Koncepcja rzezby Katarzyny
Kobro a eksperymenty z ciatem i percepcjq w sztuce poczqtkow XX wieku, w: Poruszone
ctata. Choreografie nowoczesnosci, red. Katarzyna Stoboda, Muzeum Sztuki w f.odzi,
1.6dz 2017, s. 221-235.

10 Katarzyna Kobro, Wladystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz.
cyt., s. 57.

11  ,,Wiele rzeczy jest dla mnie jeszcze niejasnych. Mamy u siebie labora-
torium naukowo-badawcze, ktore teraz prowadzi prowadzi prace przygoto-
wawcze, ale bedzie dziala¢, i oczywiscie ono takze dazy do stworzenia jakie-
go$ dokumentu. My go jednak nie nazwiemy tak elegancko, jak to robi Kon-
stantin Sergiejewicz — »system«. Jestesmy skromniejsi, nazwiemy ten doku-
ment podrecznikiem nieodzownym dla aktora i rezysera. Chcemy stworzyc¢
szereg prawidel, szereg aksjomatéw, pokazac szereg ¢wiczen niezbednych, by
opanowac ten przedmiot”, Meyerhold: K istorii tworczeskogo mietoda. Publi-
kacji. Stati, red. Nikotaj Piesoczynski, KultInformPress, Petersburg 1998,

s. 67 (jesli nie podano inaczej, ttumaczenie M]).
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podwalin (w tym przypadku biomechanika ciata ludzkiego, refleksologia
Pawlowa, fizjologiczna teoria uczu¢ Jamesa-Langego, naukowa organi-
zacja pracy Taylora!?) racjonalnej organizacji materialu i utylitaryzmu
zeszly si¢ ze studiowanymi praktykami i konwencjami dawnych technik
teatralnych, takich jak komedia dell’arte czy kabuki.

Jednak w stosunku do swojego nauczyciela Konstantego S.
Stanistawskiego i jego ,,systemu”, bedacego w tym czasie obowigzu-
jacym stylem gry, Meyerhold przewartosciowal catkowicie zadania aktora
tak, ze postulaty dotyczace wcielenia, autentycznosci przezycia czy kre-
acji psychologicznie wiarygodnej postaci zostaly odsuniete na drugi plan
lub staly si¢ zupelnie nierelewantne. W wykladzie towarzyszacym pre-
mierze Rogacza wspaniatego (1922), czyli pierwszej publicznej prezentacji
biomechaniki teatralnej jako metody pracy, opublikowanym nast¢pnie
pod tytulem Akror przysztosci i biomechanika Meyerhold okresla tworczos¢
aktora jako tworzenie plastycznych form w przestrzeni:

W sztuce zawsze mamy do czynienia z organizacjg materiatu.
Konstruktywizm wymagatl od artysty, zeby stat si¢ inzynierem. Sztuka
powinna opierac si¢ na naukowych podstawach, a kazda tworczos¢
artysty powinna by¢ uswiadomiona. Sztuka aktora polega na orga-
nizacji materialu, czyli umiejetnosci prawidtowego postugiwania sie
ekspresywnymi srodkami swojego ciata. [...] Poniewaz zadaniem gry
aktora jest realizacja okreslonego polecenia, oczekuje si¢ od niego
ekonomii srodkow ekspresji gwarantujgcej dokladnos¢ ruchéw i sprzy-
jajacej najszybszej realizacji zadania. [...] Jako Ze twdrczos¢ aktora to
tworzenie plastycznych form w przestrzeni, powinien on znac
mechanike swojego ciata’®.

Juz na tym poziomie znajdujemy wiec w koncepcjach Kobro
1 Meyerholda elementy przystawalne: postulat ekonomii §rodkéw eks-
presji i matematycznej precyzji organizacji materialu przy jednoczesnym
uznaniu formy za szczegdlny sposodb angazowania uwagi odbiorcy.
W przeciwienstwie do Kobro, Meyerhold w teatrze nie mogl pozwolic¢
sobie na zupelna rezygnacje z tresci fabularnych i posuniecie si¢ do two-
rzenia ruchu zupelnie abstrakcyjnego, czym przeksztalcilby swoja sztuke
w taniec lub pantomime. Pozostal w domenie teatru dramatycznego,
jednak dokonal zabiegu, ktory Eugenio Barba nazwal ,,rozszczepieniem
teatru”, a ktory zawazyl na jego catej dalszej praktyce i w rzeczywistosci
na ksztalcie calego wspolczesnego teatru.

12 W niniejszym tekscie inspiracje¢ naukowa organizacja pracy Taylora i jej lokalnymi
odmianami, jak dorobek Centralnego Instytutu Pracy Aleksieja Gastiewa w przypadku
Meyerholda, zostaty tylko zaznaczone ze wzgledu na ogranicznie dlugosci tekstu. Jest
to temat fascynujacy, szeroki i zastugujacy na osobne opracowanie, ktore jest w przy-
gotowaniu. O inspiracjach tayloryzmem u Strzeminskiego i Kobro pisze wyczerpujaco
Tomasz Zaluski w tekscie Futerat na ciato. Tayloryzm i biopolityka w koncepcyi architek-
tury funkcjonalistycznej Katarzyny Kobro 1 Wtadystawa Strzeminskiego, w: Architektura
praymusu = Architecture of coercion: interdyscyplinarne studia nad dyscyplinujacymi funk-
cjami architektury, red. Tomasz Ferenc, Marek Domanski, Akademia Sztuk Pieknych
im. Wtadystawa Strzeminskiego, £.0dz 2013.

13 Wiewolod Meyerhold, Akror buduszczego i biomechanika, ,,Ermitaz” 1922, nr 6,

20-26 czerwca, w: Wsiewotod Meyerhold, Stati. Pisma. Rieczi. Biesiedy, ,Iskusstwo”
(Moskwa) 1968, t. 2, s. 486—489, [ttum. — M]].
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Meyerhold — pisze Barba — zobaczyl w swej pracy mozliwos¢ stwo-
rzenia wyrwy w praktyce teatralnej [...] wyjasnit jak i dlaczego
»dzialania plastyczne” aktora nie musza by¢ dostosowane do stéw
postaci. [...] Meyerhold pokazal, w jaki sposéb aktor moze swiadomie
ksztaltowac te dwa poziomy zachowania, kreslac swe ruchy w zgodzie
z logika, ktora splata nowe zwigzki ze slowami, bez koniecznosci ilu-
strowania tych stow!.

Nowa logika ruchéw nie musiala wiec miec¢ nic wspolnego z zyciowym
prawdopodobienstwem. Mozliwe bylo stylizowanie, abstrahowanie
1 wigksza formalizacja ruchu. W praktyce treningowej Meyerhold zalecat
odstapienie od myslenia o dziataniach zyciowych i odgrywania na rzecz
wykonywania zadan i precyzyjnych, formalnych ruchow w przestrzeni.
Nakazywatl aktorowi z jednej strony gotowos¢ improwizatorska, ktora
oznaczala umiejetnosci kompozycyjne 1 byta do pewnego stopnia kom-
binatoryka elementéw modulowych (wWypracowany zasob pdz i ustawien
ciala w przestrzeni'®), z drugiej strony rOwnie mocno nakazywatl precyzje
odtworzenia formy juz raz skomponowanej, sSwiadomy jednoczesnie para-
doksu sytuacji aktora, ktory ,,w kazdej minucie jest kompozytorem™ i za
kazdym razem tworzy na nowo material juz raz stworzony.

Warto w tym miejscu podkreslic¢ jeszcze jedna ceche biomecha-

niki teatralnej wskazujaca na jej laboratoryjny, modelowy i poznawczy
charakter — rolg, jakg przyznano regularnemu treningowi. Trening bio-
mechaniczny sklada si¢ z kilku rodzajéw ¢wiczen komplementarnych
wobec siebie, a generujacych rozne zachowania i postawy — ,,zestaw
srodkow technicznych”. Trening sklada sie z:

a) ¢wiczen przygotowujacych i rozgrzewki — rozwijajacych swiadomos¢
ciala;

b) ¢wiczen, ktore nazywam procesualnymi, gdyz nie majq
jednoznacznie ustalonego przebiegu, ale skupiajg si¢ wlasnie na nie-
przewidywalnosci procesu (np. elementy zonglerki), czym trenujg
spostrzegawczos¢, wzrokowy pomiar przestrzeni, responsywnosc;

¢) etiud biomechanicznych, ktore majg charakter Scistej zamknigte;j
formy i trenuja komponowanie ruchu w czasie i przestrzeni.

Wszystkie ¢wiczenia wykonywane sa z zachowaniem naczel-
nych matematycznych i kompozycyjnych zasad biomechaniki, ktore
szczegdlowo przedstawie w drugiej czesci tekstu. Cwiczenia przygoto-
wujace, jak i ¢wiczenia procesualne skonstruowane sa tak, by zapoznac
z umiejetnosciami, ktore sg niezbedne do wykonania etiud biomecha-
nicznych. Na scenie, w pracy nad konkretnym spektaklem nie uzywa
sie jednak zadnego elementu samego treningu, ale na jego podstawie
i zgodnie z wytrenowanymi zasadami tworzy si¢ 1 komponuje dzia-
lania przynalezne do danego spektaklu. Ten aspekt biomechaniki
Meyerholda zaréwno na poczatku wieku, jak i obecnie rodzi najwiecej

14 Eugenio Barba, Partytura i podpartytura. Znaczenie cwiczen w dramaturgii aktora,
przel. Grzegorz Zidtkowski, w: Eugenio Barba, Nicola Savarese, Sekretna sztuka aktora.
Stownik antropologii tearru, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszu-
kiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 30.

15 Michait Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewitoda Meyerholda, w: Meyerhold.

Przewodnik, red. i ttum. Malgorzata Jabtonska, ,,Didaskalia” 2014 nr 124, s.65, pkt.
14-16.
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nieporozumien. Igor Iljinski — student Meyerholdowskich warsztatow
i jeden z wybitniejszych aktorow Teatru im. Meyerholda — pisal, ze ¢wi-
czenia te

uczyly aktoréw umiejetnosci doktadnego plastycznego obliczenia
ruchu, obliczenia przestrzeni, celowych i skoordynowanych w sto-
sunku do partnera ruchéw, szeregu chwytdéw, ktore w réznorodnych
wariantach pomagaly aktorowi w przyszltych spektaklach w sposob
bardziej swobodny i wyrazisty poruszac si¢ w przestrzeni sceniczne;j.
[...] »Chwytéw” tych nie nalezalo przenosi¢ na sceng¢, mimo ze
poczatkowo demonstrowaliSmy je niekiedy w spektaklach. Wszystkie
te ¢wiczenia mialy jedynie zaszczepi¢ uczniom kulture swiadomego
poruszania sie na scenie!®.

Zauwazmy jednak, ze warunek ten jest takze pokrewny opinii
Katarzyny Kobro o jej wlasnej propozycji, ktora ujeta w zakonczeniu
ksigzki Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego:

Podany sposdb dotyczy jedynie wielkosci i ksztaltéw i ich miejsca,
nie rozpatruje natomiast kwestii samych ksztaltow. To rzecz nalezaca
do artysty, ktory sam wie, jakie ksztalty sa mu potrzebne. Natomiast
dokladna wielkos¢ tych ksztattdéw, ich doktadne okreslenie miejsca,
powiazanie tych ksztaltow tak, by tworzyly jednolity rytm czasoprze-
strzenny, zamiast fragmentoéw zbudowanie jednolitego dziela sztuki
— moga by¢ osiagniete jedynie przez zastosowanie jednolitego wyrazu
liczbowego wzajemnych stosunkow ksztaltow!”.

W praktyce rezyserskiej, tworzac spektakle, Meyerhold wprowadzal
na scen¢ dzialania afabularne, ruchy rytmiczne indywidualne i gru-
powe pozbawione jakiegokolwiek zwigzku z dzialaniami pozateatralnymi,
zyciowymi. Korzystajac z dorobku teatrow tradycyjnych: trikow zon-
glerskich 1 akrobacji (Las, 1924, Pluskwa, 1929) czy synchronicznych
ruchowych ukladow grupowych dawat widzom sygnal do bardziej wyte-
zonego Sledzenia dziatan fizycznych i innych komponentéw spektaklu,
ktorych domena byla forma. Nawet w spektaklach pézniejszych, kiedy
z przekonania lub koniecznosci dziejowej powrocit do realizmu, on i jego
aktorzy wypelniali odmiennag trescig estetyczng stworzony wczesniej,
dziatajacy podskérnie model.

Rytm przestrzenny odbywajacy sie w czasie

Stajac przed zadaniem wykonania ruchu w przestrzeni aktor biome-
chaniczny'®, powinien przede wszystkim $wiadomie zobaczy¢ przestrzen,
zrozumie¢ jej wielko$¢ i charakter, co oznacza w jego w przypadku
niemal automatyczne thumaczenie przestrzeni na ruch (w ilu krokach
moge¢ pokonac ten dystans? jak szybko dotr¢ do wyznaczonego punktu?).

16 Igor Iljinski, Pamig¢tnik aktora, przel. Seweryn Pollak, Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1962, s. 178.

17 Katarzyna Kobro, Wiladystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s.
78.

18 Ze wzgledu na sprawnos¢ wywodu bedg sie postugiwala rodzajem meskim i liczbg
pojedynczg z calg swiadomoscia, ze biomechanika byla egalitarna plciowo (we wska-
zoéwkach technicznych pojawiajq si¢ jedynie ,,figury ciezkie” i ,,figury lekkie”), a wsrod
nauczycieli poczesne miejsce zajmowaly m.in. Zinaida Reich i Irina Meyerhold, corka
rezysera.
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Nastepnie aktor dokonuje implementac;ji zadanego ruchu lub obmysla
swoj ruch w przestrzeni, zawsze biorac pod uwage jego trajektorie

1 tempo. Wyznacza precyzyjnie miejsce rozpoczecia ruchu w przestrzeni
1 miejsce jego zakonczenia. Dopiero w nastepnej kolejnosci decyduje

o formie ruchu, stopniu zaangazowania catego ciala (uzycie nég, krego-
stupa, ramion i rak, glowy i oczu).

Decydujac o jakosci ruchu, aktor czuje i rozumie, jak poruszac si¢
bedzie jego cialo, jaka bedzie trajektoria poszczegdlnych czesci ciala
zgodnie z zasada, ktéra moéwi, ze jesli porusza si¢ maly palec, porusza
sie cale cialo. Dobrze przygotowany aktor biomechaniczny zawsze
jest w stanie ocenic¢ kondycje swojego ciala, jak i pozycje, w jakiej sie
w danym momencie znajduje. Przyjmujac $wiadomie kolejne pozycje,
aktor kazdorazowo rozumie polozenie swojego srodka ciezkosci i dazy
do zachowania rownowagi, cho¢by pozycja byla wyjatkowo wymagajaca.

10. Musisz nauczy¢ sie mechaniki swojego ciala, aby$ dokladnie znat
zaleznos$¢ i budowe kazdej jego czesci. Kazdy ruch, cho¢by maty
palec, musi natychmiast zosta¢ odzwierciedlony we wszystkich cze-
sciach ciata, kazdy ruch jednej czes$ci natychmiast przebudowuje
zwiazki, w ktorych znajduja sie czesci naszego ciata. Konieczne jest
zrozumienie praw rownowagi i umiejetnos¢ kontrolowania swojego
ciata w taki sposob, aby w odpowiednim momencie od razu znalezé
punkt stabilnos$ci®.

Interesujace, ze rownowaga byta tez wazna kategoria dla Kobro. Tu
wyczuwalny jest duzy wplyw koncepcji unistycznych Strzeminskiego:

Stanem naturalnym przestrzeni w jej granicach nieskonczonych jest
rownowaga stata. Kazda rzezba, znajdujgca sie w tej przestrzeni, azeby
zachowac swojq tacznosc¢ z przestrzenig powinna rowniez by¢ w row-
nowadze stalej. Wypadajac z réwnowagi, odrywa si¢ od przestrzeni,
traci z nig tacznos¢, znajduje si¢ w stanie innym, niz przestrzen,

i dlatego nie moze by¢ z nig powigzana. Wytracenie z rOwnowagi
jakiegokolwiek ksztaltu jest katastrofy, gdyz powoduje utrate tacznosci
tego ksztaltu z przestrzenig?.

To znaczenie réwnowagi tlumaczy¢ mozna wzgledami percepcji
1 uwzglednianiem przez tworcoéw perspektywy odbiorcy. Precyzyjna orga-
nizacja formy, a zatem ,,ksztatt bez nadbudowek i naddatkéw”?! (Kobro)
i,,dokladny ruch” (Meyerhold), ktérych walorem jest rwnowaga, ula-
twia bowiem postrzeganie form i ich zmian. Postulat przejrzystosci
1 typizacji formy nie oznacza obnizenia poziomu proponowanego dziela,
a wrecz przeciwnie, Swiadczy o jego jakosci i1 jakosci wykonania.

Nalezy zawsze dazy¢ do najwickszej kondensacji i przejrzystosci formy.
Forma wielomdwna, zawila i niezdecydowana nie jest przejrzysta.

[...] A Ze zmiane formy postrzegamy najlatwiej, gdy jest maksy-
malnie uproszczona, z tego wynika, ze najlatwiej jako forme doskonala
uzna¢ mozemy forme w jej wyrazie najkrotszym i najbardziej typizo-
wanym [...]. Im przejrzystszy jest typ formy, tem trudnej jest odnalezé

19 Michail Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewitoda Meyerholda, dz. cyt., s. 65.

20 Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s.
19.

21 Tamze, s.17.
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rozwigzanie najdoskonalsze, lecz z tem wigksza sila wystepuje jego
doskonato$é??.

Co istotne, aktor biomechaniczny potrafi zaplanowac nie tylko tra-
jektorie ruchu poszczegolnych czesci ciala, ale takze ksztalt, jaki ono
przyjmie w momencie zatrzymania. Potrafi nie tylko oceni¢ t¢ pozycje
»0od srodka”, ale ma swiadomos¢, jak wyglada ona z zewnatrz, a wiec
potrafi stworzy¢ wiele interesujacych rakursow 1 gra¢ nimi.

W tym momencie docieramy do najwazniejszego w mojej ocenie ter-
minu tego porownania. Rakurs (z fr. raccourcir — skrét) to najwazniejsze
wsrod biomechanicznych okreslen zwiazanych z wygladem zewnetrznym
dzialajacego ciala. Jest to termin pochodzacy z fotografii i kinematografii,
a oznacza ujecie perspektywiczne czy tez skrot perspektywiczny, czyli
znieksztalcenie wizerunku obiektu w zaleznosci od perspektywy, z jakiej
obiekt jest ogladany. W biomechanice teatralnej oznacza uswiadomiong
pozycje ciala komponowanag przez aktora z uwzglednieniem perspek-
tywy widza (a nawet wielosci perspektyw widzoéw siedzgcych w roznych
miejscach na widowni). Pod uwage brane tez sg zasady kompozycji pla-
stycznej i komunikatywnosci, a wigc zarowno historii teatru i historii
sztuki, jak i pozateatralnego uzusu dotyczacego postugiwania si¢ cialem.
Ostatecznie aktor musi wziac takze pod uwage zaleznosci przestrzenne
na samej scenie, a wiec tacznos$c¢ i interakcje jego ciala ze scenografia,
ktora poczawszy od lat 20. miata w Teatrze im. Meyerholda charakter
architektoniczny (wielopigtrowe konstrukcje) i byta wedlug stow Lubow
Popowej, scenografki Rogacza wspanialego, ,,klawiatura dla aktorow”.

W tym aspekcie dziatajace cialo aktora zyskuje tacznos¢ z przestrzenia,
ktora tak wnikliwie badata Kobro. Rakurs zatem jest tym, co dostrzega
widz, patrzac w danym momencie ze swojego miejsca na cialo aktora.
Aktor powinien dgzy¢ do jak najwi¢kszej wyrazistosci i ekspresji tworzo-
nych przez siebie rakursow.

9. Jednym z bardziej kluczowych elementéw kontroli nad swoim
materialem jest umiejetnos¢ umieszczania i przemieszczania Swo-

jego ciala w przestrzeni scenicznej, czyli gry rakursami. Wezmy lalke
bi-ba-bo [pacynke — przyp. ttum.], widzimy, Ze postrzegamy ja jako
wesolg lub jako ptaczaca itp., mimo ze maska jest wciaz nieruchoma,
zmiany zaleza wylacznie od zmieniajacych sie rakurséw: tajemnica

nie w mimice, ale w ruchach ciata, maska z umiejetnym uzyciem moze
wyrazi¢ wszystko, co wyraza mimika?.

Rakurs jest zatem odpowiednikiem zmieniajacych si¢ w zaleznosci
od miejsca, z ktdrego patrzy odbiorca, plaszczyzn rzutowych z kon-
cepcji Kobro. Biomechanicznym ekwiwalentem zapisanej na kartach
Kompozycyi przestrzeni... dbalosci artysty o kompozycje trojwymiarowe;j
rzezby (,,zbudowac je [dzielo sztuki] oznacza: zbudowac¢ jednocze-
Snie w przestrzeni i w czasie, zbudowac przestrzen i zbudowac kolejnos¢
w czasie nastepujacych po sobie zjawisk przestrzennych”?*) sg nato-
miast jego ruch i gra rakursami. Ze wzgledu na statyczng pozycje widza

22 Tamze, s. 39-40.
23 Michaitl Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewitoda Meyerholda, dz. cyt., s. 65.

24 Katarzyna Kobro, Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s.
63.
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w teatrze, odpowiedzialno$¢ za zmiane plaszczyzn rzutowych-rakursow
musi zostac przeniesiona na aktora. Jednoczesnie, zauwazmy, wie-

los¢ widzow w teatrze, wielos¢ ich spojrzen moze by¢ uwazana za jakas
odmiang wieloperspektywicznosci ogladu rzezby. Tym sposobem aktor
biomechaniczny staje si¢ dzielem sztuki czasoprzestrzennej, artystycznie
skomponowana forma ,,znajdujaca sie w przestrzeni, lecz jednoczes$nie
odbywajaca sie w czasie”?. Staje sie punktem kondensacji formy i tym
samym punktem przyciagajacym uwage odbiorcy, komponujac w ten
sposéb wstepnie wzrokowe doznania widza. Pisze¢ ,,wst¢pnie”, poniewaz
aktor nigdy nie ma ostatecznego wplywu na decyzj¢ widza, na czym wila-
Snie w tym momencie bedzie on chciat skupi¢ uwage — przebieg tego
procesu pozostaje wypadkowa komunikacji pomiedzy widzem a aktorem.
Czasoprzestrzenna forma stworzona przez aktora zgodnie z zasadami
biomechaniki powinna przyciggac¢ uwage widza (preferowane asymetrie,
szerokie, wyciagniegte ksztalty, otwarte przestrzenie pomigdzy czg¢sciami
ciala), a zmiany pomi¢dzy formami powinny by¢ angazujace (szerokie
ruchy, zmienne tempo, kontrapunkty).

Ruch aktora biomechanicznego podzielony jest na fragmenty, mozna
powiedzie¢ — odcinki — wyznaczone wedlug gtéwnych kierunkow lub
zadan ruchu. Cel lub zadanie ruchu realizowane w czasie i1 przestrzeni
okreslane jest w biomechanice terminem posyf, co w jezyku rosyjskim
oznacza ,przestanie”, ,,mysl przewodnia”, ale takze fizyczna czynnos¢
»hadania” (np. listu).

Kazdy odcinek ruchu skonstruowany jest wedlug schematu: otkaz?®
— posyt — stojka, czyli przedruch, ruch wlasciwy, zatrzymanie z przy-
gotowaniem do kolejnego ruchu. Lub jeszcze inaczej: (1) intencja
— intelektualne zrozumienie zadania, przygotowanie ciata do dziatania;
(2) wykonanie — cykl reflekséw ruchowych i gtlosowych, dziatanie wta-
sciwe; (3) reakcja — redukcja odruchéw nerwowych, przygotowanie
do powziecia nowej intencji. Tym sposobem zakonczenie kazdego
odcinka jest juz przygotowaniem do wykonania kolejnego. W tym
miejscu warto przywolac¢ fragment opisu z Kompozycji przestrzeni...:

Kazdy ksztalt przestrzenny powinien by¢ zaznaczony w ten sposob, ze
cze$¢ jego tworzy jednoczesnie cze$é innego ksztaltu przestrzennego?’.

Jest to tym bardziej adekwatne, iz Meyerhold z moca wpajat stu-
dentom, Zze mimo zatrzymania ruch nie zamiera, ze pomiedzy jego
frazami energia nie wygasa, ale zamienia sie w energie potencjalng, jak
w wahadle wychylonym maksymalnie, ktore zatrzymuje si¢ u szczytu, by
znow ruszy¢ w doét.

25 Tamze, s. 53.

26 Otkaz (z ros. odmowa) — to niewielki ruch (przedruch), ktéory w wykonywanym
odcinku ruchu posiada wektor przeciwstawny do ruchu wlasciwego. Najlatwiej zro-
zumie¢ go, probujac wykonaé rzut wyobrazonym kamieniem. By kamien polecial do
przodu, rzut musi by¢ poprzedzony zamachem (ruchem reki do tytu), i to wlasnie jest
otkaz. Powigksza on energie kinetyczna i amplitude gldéwnego ruchu, a tym samym jego
plastyczna wyrazisto$¢. Zasade ,,ruchu zaprzeczajacego” Siergiej Eisenstein uznat za
najcenniejsze odkrycie biomechaniki. Zob. Malgorzata Jabtonska, Biomechanika — prak-
tyczny stownik techniki, ,,Didaskalia” 2014, nr 124.

27 Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s.
42.
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Ta podstawowa zasada dzielenia i komponowania ruchu w biomecha-
nice Meyerholda w ostatniej fazie przewiduje momentalne zatrzymania,
jakby stopklatki, ,,cezury po wykonaniu kazdego elementu zadania”?® —
stojki. W stojkach (punktach cezury ruchu) majacych miejsce w toczkach
(punktach w przestrzeni) aktor $wiadomie fiksuje figure ciata skompo-
nowang ze wszystkimi walorami przyciagajacego uwage rakursu, czyli
tworzy trojwymiarowy ksztalt plastyczny. Stojki dzigki temu mozemy
takze rozpatrywac jako momenty wigkszego skupienia uwagi wzro-
kowej widza. Dla uporzadkowania terminologii zauwazmy, ze rakurs
jest jakosciowym, plastycznym aspektem pozycji ciala aktora, stojka — jej
aspektem czasowym, a toczka — przestrzennym.

Ruch biomechaniczny to zatem naprzemienne nastepstwo ruchow
oraz figur. Jesli trzymac sie okreslen podanych w Kompozycji prze-
strzeni..., ktére mowia, ze ,,rytm, jako zjawisko czasoprzestrzenne jest
wynikiem nastepstw zjawiajacych si¢ w czasie jedno po drugiem zjawisk
przestrzennych” i dalej, ze ,,rytm jest uporzadkowana kolejnoscia zja-
wisk plastycznych, odbywajacq sie w czasie?®”, to biomechanika teatralna
Meyerholda jest takim wlasnie realizowanym przez ludzkie cialo rytmem
czasoprzestrzennym wiazacym za pomocy Scistych regut w nierozerwalng
calos¢ pierwiastki czasu 1 przestrzeni. Musze przyznac, ze koncepcja
rytmu czasoprzestrzennego wyraza duzo lepiej ducha biomechaniki niz
stosowane przez samego Meyerholda (wyksztalconego instrumenta-
liste¢) poréwnania muzyczne, ktore nie wyczerpujg ztozonosci zjawiska
ruchu w przestrzeni. W jego wypowiedziach pojawia si¢ przeczucie
czasoprzestrzennosci, dla ktorej nie znalazt on by¢ moze wlasciwego dys-
kursywnego wyrazu.

Z perspektywy widza doswiadczenie ogladania ruchu biomechanicz-
nego jest niemal identyczne z zaproponowanym przez Katarzyne Kobro
w Kompozycji przestrzeni... ,2Jancuchowym” procesem odbioru dzieta
trojwymiarowego, czasoprzestrzennego, z ta réznica, ze w przypadku
biomechaniki linie pionowe wyrazac¢ beda stojki, a linie poziome ruch
aktora:

Wrazenie optyczne dziela tréjwymiarowego sztuki plastycznej przed-
stawia si¢ jako szereg plaszczyzn rzutowych, dowolna ich ilos¢
wzajemnie do siebie niepodobnych, oderwanych jedna od drugie;j.
Kazda przedzielona jest od innych pewna wartoscig czasu, w ktorym
patrzacy si¢ przesuwa i obiera inne miejsce dla ogladania dzieta sztuki.
Wrazenie calkowite, jakie odbieramy przy ogladaniu dzieta sztuki troj-
wymiarowego mozemy przeto poréwnac do tancucha:

|—|——I—|—I—]
w ktorym piony odpowiadaja wrazeniom wzrokowym (plaszczyznom

rzutowym), za$ linje poziome sg znakiem okresow czasu, dzielacych te
wrazenia wzrokowe jedno od drugiego.

Jednos¢ rzezby samej w sobie 1 jej zgodnos¢ wewnetrzna, jako dzieta
sztuki — nie moze by¢ osiggnieta przez stosowanie srodkow wylacznie
plastycznych. Plastyka jest sztuka przestrzeni. Tymczasem, jak wynika

28 Michail Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewitoda Meyerholda, dz. cyt., s. 65.

29 Katarzyna Kobro, Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s.17.
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Z pOwyzszego, rzezba nie jest zjawiskiem catkowicie plastycznem, gdyz
w jej zalozeniu lezy wspolistnienie przestrzeni i czasu, tych dwoch
pierwiastkow, ktore sie tacza jedynie w pojeciu ruchu, pojeciu syn-
tetycznem, czasoprzestrzennem. Nieograniczong ilo$¢ plaszczyzn
rzutowych polaczy¢ moze jedynie pojecie czasoprzestrzenne rytmu,
jako ruchu uporzadkowanego, ruchu podporzadkowanego prawom
$cistym i wyraznym?°.

Prawem $cislym 1 wyraznym rytmu, ktoremu podporzadkowany jest
ruch aktora biomechanicznego i jego komunikacja z widzem, zasada
obliczeniowg laczaca ze sobg wszystkie formy od najmniejszego ruchu
palcem po skomplikowane dzialania fizyczne, a nawet kompozycje
catlej roli, jest tréjfazowos¢ ruchu. Jesli wiec gdziekolwiek poza kon-
cepcja rzezby Katarzyny Kobro ma zastosowanie okreslenie o ,,rytmie
przestrzennym odbywajacym sie w czasie”, to ma to miejsce wlasnie
w odniesieniu do aktora biomechanicznego, ktérego cate profesjonalne
dzialanie — od wejscia na scen¢ do zejscia z niej, ale takze od rozpoczegcia
nauki i treningu do zakonczenia kariery — jest istnieniem rytmicznym.
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ABSTRAKT

Malgorzata Jablonska
Rytm przestrzenny odbywajacy si¢ w czasie

Artykul poswiecony jest analizie porownawczej koncepcji rzezby
nowoczesnej Katarzyny Kobro (1898—1951) i biomechaniki teatralne;j
Wsiewoloda Meyerholda (1874-1940). Punktem wyjscia jest domnie-
mana wspolnota doswiadczen srodowiska artystycznego tworcow i ich
przynaleznos¢ (choc¢by czasowa) do nurtu konstruktywizmu. Poglady
Kobro rekonstruuje gtownie na podstawie ksiazki Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, skupiajac si¢ na zagadnieniach
formalnego uksztaltowania przestrzeni, rytmu czasoprzestrzennego
1 architektonizacji rzezby, ktora staje si¢ w tym ujgciu teoretycznym
modelem dla komponowania przestrzeni wchodzacej w interakcje
z cialem ludzkim. W tym miejscu dostrzegam korespondencje kon-
cepcji Kobro z biomechanika teatralng Meyerholda, ktorg rozumiem
gléwnie jako zapisany w praktyce zbidr zasad kompozycji ruchu ciala
aktora w czasie 1 przestrzeni, czyli inaczej — realizacje w ciele zasad rytmu
czasoprzestrzennego. W analizie biomechaniki oprécz dokumentow
postuguje si¢ wlasnym praktycznym doswiadczeniem techniki, skupiajac
sie na takich jego elementach, jak gra rakusami (formy, pozycje ciata
widoczne z perspektywy widza) i rytmizacja ruchu przez jego podzial
na trzy fazy (otkaz, posyl, stojka).

Stowa kluczowe: Meyerhold, biomechanika, Kobro, rytm czasoprze-
strzenny, awangarda, konstruktywizm.



