JKultura Wspdtczesna” 1(99)/2018

doi.org/10.26112/kw.2018.99.08

TOMASZ CIESIELSKI

MONTAZ SWIADOMOSCIOWY

NEUROKOGNITYWNA ANALIZA PRAKTYK
WSIEWOtODA MEYERHOLDA'

TOMASZ CIESIELSKI
Performer, tancerz, badacz
teatru. Od 2009 cztonek
Stowarzyszenia Teatralnego
Chorea, uczestnik projektow:
Antyk/Taniec w Re-Konstrukdji,
Koguty, Borsuki i inne Kozty,
Oratorium Dance Project.

W zespole Granhgj Dans
zrealizowat spektakle

Men & Mahler oraz Rite of
Spring Extended. Tworca
autorskich performance’éw:
Sense-action, Idylluzja, Tasmy
profesjonalne, Taniec, moja
mitos¢. Autor publikacji

i uczestnik miedzynarodo-
wych projektow dotyczgcych
mozliwosci zastosowania
wiedzy z zakresu nauk
kognitywnych i neuronauk
w badaniach nad tancem.
Sekretarz Rady Redakcyjnej
Stownika tarica XX i XXI wieku.
Stypendysta Alternatywnej
Akademii Tanca 2016. Wykta-
dowca na kierunku choreo-
grafia w Akademii Muzycz-
nej w todzi, doktorant

w Katedrze Dramatu i Teatru
Uniwersytetu t6dzkiego.

WSTEP
Wsiewolod Meyerhold, jak sugeruje Katarzyna Osin-
ska, przejawial skryte ,pragnienie stworzenia kano-
nu, wyrwania aktorstwa z chaosu przypadkowosci,
odwotania sie do tego, co istnieje jako obiektywne [...],
podstawy sztuki aktorskiej™’. Te do$¢ radykalng teze
badaczka argumentuje antropologicznymi poszukiwa-
niami podstaw teatralnosci w tradycji komedii dell’ar-
te oraz teatru no i z tym kontekstem trudno sie nie
zgodzié. Ocena ,kanonicznych” ambicji Meyerholda
wydaje sie jednak nieco na wyrost. By¢ moze mistrzowi
chodzilo jedynie o wypracowanie za pomoca tradycji
teatralnych materiatu, ktéry — precyzyjnie opanowa-
ny — bytby podstawa pézZniejszej pracy na scenie, a nie
,2Wytworzenia uniwersalnego modelu technik ciata™.
Taka ewentualno$é¢ potwierdza takze Malgorzata Ja-
btonska, stawiajac teze, ze biomechanika miata na celu
wyksztalcenie poprzez doSwiadczenie odpowiednich
kompetencji poznawczych aktora, a nie zdolno$ci wy-
konawczych osadzonych w konkretnej estetyce®.
Jednocze$nie jednak w pierwszym okresie swojej
dziatalnoSci ,,Mistrz wlasciwie «nie pracowat z aktora-
mi, tak jak jest to przyjete w innych teatrach, nie szko-
lit ich, nie wychowywal». On «budowat spektakl, tak

1 Fragmenty niniejszego artykutu zostaly przedstawione na konferencji
,Current Challenges in Doctoral Theatre Research” w Brnie 21 listopada 2015,
w wystapieniu Historical Performing Strategies in Neurocognitive Perspective —
Vsevolod Meyerhold.

2 K. Osinska, Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Stanistawski,
Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow, Wydawnictwo Stowo/Obraz, Terytoria,
Gdansk 2003, s. 228.

3 Tamze.

4 M. Jabloniska, Biomechanika — trening aktorski w paradygmacie przygoto-
wanego doswiadczenia, ,Performer” 9/2014, http://www.grotowski.net/per-
former/performer-9/biomechanika-trening-aktorski-w-paradygmacie-przy-
gotowanego-doswiadczenia#footnoteref4 bqz46ne (15 marca 2018).
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jak buduje sie dom, i staé sie w tym domu choéby klamka u drzwi bylo wielkim
szcze$ciem»™. Gdyby interesowata go technika aktorska sama w sobie, skoncen-
trowalby sie gtéwnie na szeroko pojetym treningu aktorskim czy wrecz doswiad-
czeniu performera, tak jak to zrobil Grotowski w konicowym okresie swojej pracy.
Jednocze$nie wybrzmiewajgcy w stowach o ,budowaniu spektaklu” konstrukty-
wistyczny rodowdd tworczosci Meyerholda sugeruje raczej jego pragmatyczna,
a nie dogmatyczng postawe wobec tworzonych technik.

Jak wiec oceni¢ cele treningéw w studiu na Borodinskiej? W przywolanym tek-
Scie Osinska stwierdza: ,ani pedagogika, ani eksperymenty studyjne nigdy nie
byty dla Meyerholda celem samym w sobie: potrzebowat ich o tyle, o ile mogt je
spozytkowac¢ w swoich pracach rezyserskich”, i dalej: ,teatr Meyerholda miat by¢
skonstruowany na podobienstwo formuty matematycznej . Aby jg zbudowagé, nie
jest potrzebny, ani mozliwy, ograniczony zbiér kanonicznych ruchéw, lecz odpo-
wiednio przygotowany aktor’ oraz raczej precyzyjne i ,istniejace jako obiektyw-
ne” reguly, umozliwiajace przeprowadzanie odpowiednich ,kalkulacji”. Rodzi to
pytanie, jakiej natury mialyby by¢ te zasady i czego istotnie dotyczy¢. Zaintereso-
wanie Meyerholda medycyng i psychologia, w tym wczesnymi pracami Williama
Jamesa — prekursora nowoczesnej psychologii i fenomenologii, Wladimira Mi-
chajtowicza Biechtieriewa oraz Iwana Pietrowicza Pawlowa — tworcami wczesnej
neuropsychologii®, cho¢ towarzyszylo innym poszukiwaniom’, sugeruje, ze prze-
strzenig rozpoznawania tych zasad byla przede wszystkim natura ludzkiej per-
cepcji oraz Swiadomosci'’, w tym funkcjonujacej niejako pomiedzy nimi uwagi.

Podazajgc tym tropem, proponuje przyjrze¢ sie praktyce Meyerholda przez
pryzmat wspolczesnych badan neurokognitywnych, by znalezé w nich uzasad-
nienie i petniejsze rozpoznanie decyzji warsztatowych podejmowanych przez ro-
syjskiego mistrza. Biorgc pod uwage mozliwe watpliwosci co do funkcjonalno$ci
takiego aparatu teoretycznego dla badan teatrologicznych”, staram sie zwracac
réwniez uwage na stabosci przytaczanych koncepcji i ich alternatywne odczy-
tania. W efekcie niniejsza propozycje nalezy wcigz traktowac jako preliminarng
i wymagajgca dalszych uscislen.

KINESTETYKA EMOCJI

Jak wynika z dotychczasowych ustalen, celem dziatan Meyerholda nie byt zwy-
kly rozwd6j psychomotorycznych kompetencji aktora, ale raczej uczynienie jego
ciala bardziej funkcjonalnym i komunikatywnym. Wykonawca mial przede
wszystkim postugiwac sie ekspresja ciata. Jak zauwazyt Robert Leach: ,Mowa byla

5 J. Zawadski, Wsiewotod Meyerhold i jego korespondencja, [w:] Korespondencja Wsiewoloda Meyerholda, thum. E.P. Me-
lech, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1988, s. 7.

6 K. Osinska, Klasztory i laboratoria.., dz. cyt., s. 214, 228.

7 W. Meyerhold, Rekonstrukcja teatru, ttum. J. Rduttowski, ,Pamietnik Teatralny” 2-3(18-19)/1956, s. 8.
8 E.Braun, Meyerhold. A Revolution in Theatre, Methuen Drama, London 1998, s. 172.

9 M. Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewoloda Meyerholda, ,Didaskalia” 124/2014, s. 66.

10 E. Braun, Meyerhold on Theatre, Eyre Methuen, London 1991, s. 244.

11 Watpliwosci te zostaly przeze mnie szeroko przeanalizowane gdzie indziej, zob. T. Ciesielski, Taneczny umyst.
Teatr ruchu i tarica w perspektywie neurokognitywistycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu L6dzkiego, £6dz 2014.
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rzadko widziana przez Meyerholda jako wehikut dla emocji. My$lat o niej raczej
muzycznie i uwazal, Ze jej prymarng funkcjg jest wspéttworzenie tymczasowe-
go rytmu akcji”?. Sam Meyerhold stwierdzal ponadto: ,Aktor przedstawiajacy
strach nie moze najpierw do$wiadczy¢ strachu, a potem ucieka¢, musi najpierw
uciekac (odruch), a potem wzigé przerazenie z tego dziatania. Przettumaczone na
wspblczesny jezyk teatralny znaczy to: «Nie nalezy do§wiadczaé strachu, a wyra-
za¢ go na scenie w dzialaniu fizycznym»™".

Koncepcja ta byla oczywiScie cze$cig polemiki Meyerholda ze Stanistawskim
i teatrem naturalistycznym. Aktor nie musial wspoétodczuwac z postacig, ktéra
performowat, tylko rozwingc¢ jg fizycznie albo nawet cieleSnie w relacji do innych
funkcjonalnych elementéw spektaklu. Postrzeganie przez Meyerholda ciala i ru-
chu jako podstawowych $rodkéw dziatania w zaskakujacy sposéb odpowiada
wspolczesnym teoriom dotyczacym emocji. Jedna z najbardziej interesujacych
jest propozycja Jesse’ego Prinza, ktéra rozpoznaje emocje jako ucieleSniong per-
cepcje. Punktem wyijscia dla jego tezy jest fenomenologia emocji, ktéra zdaja sie
wyczerpywac doznania fizyczne, co potwierdzaja liczne badania. Uwypukla to
takze jezyk, jakiego uzywamy do opisywania emocji, ktéry bardzo czesto odnosi
sie do jakoSci cielesnych: ,wzdrygna¢ sie”, ,by¢ wstrzg$nietym”, ,poruszonym”,
,<rozgoraczkowanym”’. Okazuje sie, ze jesli usuniemy z wlasnego doswiadczenia
fizyczne oznaki afektu, nie pozostanie zbyt wiele. W przedstawionej propozycji
emocje sg rejestracjg (ale nie reprezentacjg) stanéw cielesnych'’. Trudno jednak
wyobrazi¢ sobie, Ze nasz strach wywotuje szybkie bicie serca, bo woéwczas nie by-
toby Zadnej réznicy miedzy przerazeniem i gtebokim zauroczeniem, ktére takze
przyspiesza rytm. Taka hipoteza bylaby zatem sprzeczna z behawioralng funkcja
emocji’. Intuicja sktania ku opinii, Ze emocje sg stymulowane przez czynniki ze-
wnetrzne i je reprezentuja. Wyjasniajac to, Prinz wprowadza, za Richardem La-
zarusem, termin rdzennych tematéw relacyjnych, czyli relacyjnych wiasciwosci
dotyczacych dobrostanu podmiotu'®. Rozbija on znaczenie emocji na przedmiot
konkretny i formalny. Pierwsze zwigzane sg na przyklad ze zgubieniem cennej
pamigtki, drugie za$§ reprezentuja utrate, czemu odpowiada uczucie smutku®.
W podobny sposéb mozna skonstruowac skonczony zbiér rdzennych tematéw
relacyjnych zwigzanych z ré6znymi emocjami*.

12 R. Leach, Makers of Modern Theatre. An Introduction, Routledge, London 2004, s. 80.

13 Actors on Acting. The Theories, Techniques, and Practices of the World’s Great Actors, Told in Their Own Words, red.
T. Cole, H. Krich Chinoy, Three Rivers Press, London 1995.

14 Prinz w swojej publikacji podaje ogromng liczbe przypiséw do badan empirycznych nad sposobem funkcjono-
wania emocji, zob. J.]. Prinz, Emocje jako ucielesnione oceny, [w:] Formy aktywnosci umystu, red. A. Klawiter, Wydawnic-
two Naukowe PWN, Warszawa 2008, s. 42.

15 Tamze, s. 43.
16 Tamze, s. 45.

17 Z drugiej strony ciekawe jest, ze r6znica pomiedzy strachem i miloScig moze sprowadzac sie do skorelowanych
ze stanem fizycznym wyobrazen.

18 J. Prinz, Emocje..., dz. cyt., s. 56.
19 Tamze, s.52.

20 Fragment opisujacy koncepcje Prinza zostal zaczerpniety z wczesniejszej publikacji, zob. T. Ciesielski, Taneczny
umyst.., dz. cyt., s. 137.
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Prinz proponuje zatem alternatywny schemat reakcji emocjonalnej. Pierwszy
jest stan percepcyjny — na przyktad spostrzezenie weza — skorelowany poézniej
z odpowiednim rdzennym tematem relacyjnym. Powstaly stan kognitywny skut-
kuje zespotem charakterystycznych zmian stanu ciala, ktore staja sie przedmio-
tem intercepcji: rozpoznanie zmiany postawy, rytmu bicia serca, wzmozone po-
cenie itd. Na tej podstawie umyst generuje wniosek co do spostrzezonej emocji
(emotion), lub raczej odczucia (feeling), jak napisatby Prinz.

Wydaje sie, ze Meyerhold mial racje, twierdzac, ze: ,Gesty, ruchy, spojrzenia,
milczenie zdradzaja prawde o stosunkach wzajemnych ludzi. Stowa wszystkiego
nie wypowiadajg™*. Zauwazyl on, ze zdolnos¢ aktora do skutecznego podjecia gry
na scenie wymaga nade wszystko odpowiednio przygotowanego, aktywnie do-
Swiadczajacego ciala, a jedynie wtérnie psychologicznej empatii lub analizy cha-
rakteru. Jak jednak stwierdza Jabtoniska, ,nie mozna tego do§wiadczenia ograni-
czac jedynie do waloréw czuciowych i odmawiaé mu inteligencji tylko dlatego, ze
jego charakter jest pozawerbalny”*%. W kontekscie koncepcji Prinza wydaje sie,
ze ¢wiczenia biomechaniczne przekierowywaly uwage aktoréw na inne aspekty
doswiadczenia teatralnego. P6Zniej mogli oni swiadomie wykorzystywa¢ zbudo-
wang w ten sposob wrazliwo§¢ w pracy na scenie. Tak rozumiany trening poten-
cjalnie oferowal dodatkowe korzysci, takie jak zdolnosé aktoréw do osiggniecia
na scenie specyficznej synchronizacji emocji. Poprzez wspélny trening fizyczny
potaczony z czasem z zadaniami akrobatycznymi aktorzy mogli osiagna¢ nie tyl-
ko czasowaq i przestrzenng symetrie ruchu, ale takze emocjiiintencji*. To znacza-
co wplywalo na og6lng jakosé ich dziatania.

SYNCHRONIZACJE SENSOMOTORYCZNE

Meyerhold wysoko cenit i podkreslat réwniez funkcje oraz znaczenie widza w te-
atrze. Zapraszat publiczno$¢ nawet na bardzo wczesne proby czy regularne prak-
tyki. Stwierdzat: ,Przed chwilg przemknat przez scene dtugonogi Pierrot, przed
chwilg publiczno$¢ rozpoznala w jego ruchach tragedie cierpigcej w milczeniu
ludzkoSci”. Oczywiscie te stowa mozna czyta¢ w kategoriach zwyklej metoni-
mii. Wydaje sie jednak, ze Meyerhold byt intuicyjnie §wiadomy mechanizméw
odpowiedzialnych za percepcje intencji i emocji. Rozpoznal, Ze jako rezyser tylko
modeluje spotkanie autora, a przede wszystkim wykonawcéw i widzéw, a to ono
tworzy teatr:

Rezyser teatru umownego chce prowadzié aktora, a nie dominowac nad nim [...]. Petni je-
dynie funkcje posrednika miedzy duszq autora i duszq aktora. Aktor przyswoiwszy sobie
tworczy zamyst rezysera, staje samotny wobec widowni, i dopiero wskutek zetkniecia sie

21 W. Meyerhold, Pierwsze préby stworzenia teatru umownego, [w:] tegoz, Przed rewolucjq (1905-1917), thum. A. Drawicz,
J. Koenig, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1988, s. 53.

22 M. Jablonska, Biomechanika — trening aktorski..., dz. cyt.

23 S.M. Boker, J.L. Rotondo, Symmetry building and symmetry breaking in synchronized movement, [w:] Mirror Neu-
rons and the Evolution of Brain and Language, red. M.I. Stamenov, V. Gallese, John Benjamins Publishing, Amster-
dam-Philladelphia 2002.

24 W. Meyerhold, Buda jarmarczna, [w:] tegoz, Przed rewolucjq.., s. 171.
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tych dwéch niczym nie krepowanych zZywiotéw — tworczego aktorstwa i tworczej wyobraz-
ni widza - rodzi si¢ prawdziwa sztuka™.

Koncentracja Meyerholda na treningu fizycznym pozwala domniemywaé, ze we-
dlug jego intuicyjnego rozpoznania te narodziny odbywaja sie w sposéb szcze-
g6lny w cialach uczestnikéw wydarzen teatralnych. Takie wnioski ptyng z badan
ostatniego dziesieciolecia, w szczeg6lnoSci rosngcej wiedzy na temat tak zwanych
neuronéw lustrzanych wspierajgcych koncepcje uciele§nionych mechanizméw
symulacji w mézgu.

Neurony lustrzane sg w rzeczywistosci czescia zlozonej struktury —jak nazywa
ja Emily S. Cross — Action Observation Network (Sieci Obserwacji Dziatania)*. Obej-
muje ona miedzy innymi: komérki, ktére koduja tylko ruch, neurony kanoniczne
taczace akcje z jej obiektami i komoérki symulacyjne. Niepowtarzalno$¢ neuro-
néw lustrzanych polega na ich zdolnosci do abstrakcyjnego kodowania zloZzonej
aktywnosci skierowanej na cel, niezaleznie od tego, czy na przyktad chwytamy
ustami, czy reka, a co najwazniejsze — niezaleznie od dzialajgcego podmiotu. Jak
pisze Maxim Stamenov: ,to skandaliczne udostepnianie wlasnego modelu ciata™’.
Odkrycia w obszarze neurobiologii symulacyjnej aktywnosci umystu w duzym
stopniu przyczynity sie do wspotczesnego podej$cia do poznania jako uciele$nio-
nego, osadzonego w rzeczywisto$ci, wcielonego w Zycie i rozszerzonego (embo-
died, embedded, enacted and extended). Pomimo wywierania znacznego wplywu na
wspoblczesng humanistyke przez tzw. podejscie 4Es*, czesto kwestionuje sie idee
neuronéw lustrzanych jako empirycznie niewtasciwg préobe udowodnienia filo-
zoficznej teorii poznawczej”’. Watpliwosci te wynikaja jednak gtéwnie z czesto
nieuprawnionych wnioskéw i uogélnien, jakie tworzone sa w oparciu o dostepne
badania. Przyczyna takiego stanu rzeczy moze by¢ sama metaforyczna nazwa za-
proponowana przez wloskich naukowcéw — tylez nos$na, co nieprecyzyjna. Action
Observation Network jest jedna z propozycji, ktore z niej rezygnuja, a jednocze$nie
proponuja bardziej zniuansowane i poparte badaniami modele. Sg one przy tym
zgodne co do znacznego naktadania sie obszaréw mézgu odpowiedzialnych za
percepcje, wykonywanie i zapamietywanie ruchu™.

Badania i dyskusje w tej dziedzinie sg ciggle prowadzone, a poniewaz nie ma
tu wystarczajgco duzo miejsca, aby je doktadnie przedstawi¢, wyciagne tylko trzy

25 W. Meyerhold, Pierwsze proby.., dz. cyt., s. 61.

26 E.S. Cross, Building a dance in the human brain. Insights from expert and novice dancers, [w:] The Neurocognition
of Dance. Mind, Movement and Motor Skills, red. B. Blasing, M. Puttke, T. Schack, Psychology Press, Taylor and Francis
Group, New York 2010, s. 179.

277 M.IL Stamenov, Some features that make mirror neurons and human language faculty unique, [w:] Mirror Neurons...,
dz. cyt,, s. 250.

28 R. Menavry, Introduction to the special issue on 4E cognition, ,Phenomenology and the Cognitive Sciences” 9/2010,
S. 459-463.

29 G. Hickok, Eight problems for the mirror neuron theory of action understanding in monkeys and humans, ,Journal
of Cognitive Neuroscience” 7(21)/2008, s. 1229-1243.

30 Bettina Blidsing wraz z innymi waznymi badaczami zagadnien kontroli motorycznej w systematyczny sposéb
zbieraja kluczowe koncepcje w tym obszarze, proponujac przy tym ich calosciowe ujecie, zob. B. Blidsing, B. Cal-
vo-Merino, E.S. Cross, C. Jola, J. Honisch, C.J. Stevens, Neurocognitive control in dance perception and performance, ,Acta
Psychologica” 2(139)/2012, s. 300-308.
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istotne wnioski z teorii ucieleSnionego poznania bazujacej na mechanizmach sy-
mulacji. Po pierwsze, uciele$niona symulacja dziatania jest niezalezna od naszej
woli i, po drugie, jest to rodzaj interpretacji/generalizacji obserwowanych dziatan,
niekoniecznie opartej na reprezentacji’. Ostatecznie model ciala obserwatora jest
kluczowym parametrem dla wytwarzanej w ten sposéb mentalnej reprezentacji
dzialania innego podmiotu. Trzecie stwierdzenie jest szczegblnie wazne z punktu
widzenia tworcy teatru. Moze stuzyé wyjasnieniu, dlaczego Meyerhold regular-
nie zapraszal widzéw na préby, w tym pacjentéw pobliskiego szpitala®” — chciat
natychmiast sprawdzi¢ i dostosowac akcje na scenie do cielesnej kompetencji od-
biorcéw. Z drugiej strony, cala praca studyjna grupy Meyerholda miata na celu jak
najskuteczniejsze przekazanie cielesnych komunikatéw aktora ciatlom widzéw.
Jesli dla rezysera bytby wystarczajacy wytgcznie intelektualny udzial widzéw, nie
poswiecitby tyle swojej uwagi treningowi fizycznemu i §wiadomosci ciata aktora:

Zalozenie, Ze kazdy ruch, nawet maty, odbija sie w calym ciele [reverberates through the
whole body], jest warunkiem sine qua non systemu Meyerholda; zauwaz, jak ta praca przy-
pomina studentowi kwestie réwnowagi. To samo mozna powiedziec o pracy z kostiumami.
Aktor na stazu ¢wiczyl z ptaszczem lub kapeluszem, uczqc sie, jak mozna ich uzywac, by co$
ukrywacé lub ujawniad, i ze to ksztattuje wzorce [dziatania — przyp. TC] lub postaé™.

Ostatnie zdanie sugeruje, ze Meyerhold brat pod uwage fakt, iz dziatanie zawsze
ma miejsce w kierunku czego$, a odpowiednie dziatania z przedmiotem wymaga-
ja treningu. Uczniowie pamietali jego uwagi, Ze:

Kazdy éwiczqcy powinien rozumiec i wiedziec, na ktorej nodze stoi — na prawej, na lewej,
czy na obu razem. Kazda zmiana polozenia ciata lub jego elementéw powinna byé na-
tychmiast uswiadomiona. [...] Kazdy ruch powinien byc¢ w petni sSwiadomy. Kazdy element
zadania powinien mie¢ swojq ,stacje czolowq” — poczqtek i koniec wypelnienia kazdego
zadania powinny byé wyraznie zaakcentowane. Punkt wyjscia zawsze powinien byc ozna-
czony. Kazde ¢wiczenie to seria takich punktow™.

Tak duzy nacisk na §wiadomos¢ ciala ponownie sugeruje, ze Meyerhold intuicyj-
nie wiedzial o istnieniu modelu ciata, ktéry obejmuje nie tylko statyczne cechy
biologiczne, ale takze wtasciwos$ci dynamiczne — charakterystyczne tempo i dra-
maturgie ciata zwigzang z jego praca. Ta z gruntu fenomenologiczna koncepcja
ma odzwierciedlenie we wspétczesnych badaniach, Thomas Shack zapropono-
wat dla niej termin Basic Action Concepts (Podstawowe Koncepty Dziatania)”>. BAC
to jednostki kodowania ruchu w mézgu, ich tres¢ jest bardzo zr6znicowana. Ta-
kim ,konceptem” moze by¢ baletowe plié, ktére zawiera w rzeczywistosci wiele

31 Zob. T. van Gelder, What might cognition be, if not computation?, ,Journal of Philosophy” 7(92)/1995, s. 345-381.
32 K. Osinska, Klasztory i laboratoria..., dz. cyt., s. 199.

33 R.Leach, Makers of Modern Theatre..., dz. cyt., s. 77.

34 M. Korieniew, Zasady biomechaniki.., dz. cyt., s. 66.

35 T. Shack, Building blocks and architecture of dance, [w:] The Neurocognition of Dance, dz. cyt., s. 17.
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drobnych ruchéw, ale réwniez ruch palca naciskajacego przycisk. Zawsze jednak
Podstawowe Koncepty Dziatania maja rodzaj prymarnej struktury dramatycznej,
ktéra mozna odczytywacé tak, jak Meyerhold opisuje strukture ruchu w przyto-
czonym cytacie. Co wazniejsze, ¢wiczenia, o ktérych wykonanie prosil adeptow
swojego studia, wydawaty im sie poczatkowo czysto fizycznymi (technicznymi),
ale z czasem sami aktorzy dostrzegli w nich dramatyczno$¢. Podobnie jak wspét-
czes$ni trenerzy wspétpracuja ze sportowcami nad jakos$cia i iloScig ich ,podsta-
wowych konceptéw dzialania”, Meyerhold staral sie pomagac¢ aktorom w tworze-
niu §wiadomosci ciata i mozliwych modeli motorycznych, aby méc odpowiednio
wykorzystac je na scenie. Jak zauwazyl Wadim Szczerbakow:

Nauczanie biomechaniki na warsztatach Meyerholda polegato na wyjasnieniu pewnych
teoretycznych tez oraz wielokrotnym, zmierzajqcym do doskonatosci, wykonywaniu spe-
cjalnych ¢wiczen. Za ich pomocq adepci zdobywali umiejetnosé doktadnego i maksymalnie
wyrazistego postugiwania sie kazdq czesciq swojego ciata. Zwyklo sie twierdzié, Ze wszyst-
kie mozliwe sytuacje sceniczne byty reprezentowane w tych cwiczeniach, tym samym dajqc
aktorowi nie tylko metode pracy, ale takze konkretne modele, typy ruchu niezbedne do re-
alizacji kazdego zadania otrzymanego od rezysera. W istocie cwiczenia te byly miniprzed-
stawieniami, posiadajgcymi fabularne rdzenie. Niemal w kazdym z nich zawarty byt swo-
isty dramatyczny konflikt, seria: zawigzanie — kulminacja — rozwiqzanie (czy tez w jezyku
biomechaniki: intencja — realizacja — reakcja)*".

Ale gdyby Meyerhold chcial, by jego aktorzy opracowywali w ten sposéb ruchy
codzienne, wéwczas nie odszedlby od Stanistawskiego. W teatrze autora biome-
chaniki dominowata konstruktywistyczna groteska. Wedlug Meyerholda: ,,Gro-
teska tgczy ze sobg przeciwienstwa, podkresla swiadomie ostrosé sprzecznosci,
operujac jedynie oryginalnoscig wlasnej metody™.

Jak dodaje Leach: ,Zmusza widza do przyjecia ambiwalentnej postawy wobec
akcji scenicznej [i] zachowuje te ambiwalentng postawe w widzu poprzez zmiane
przebiegu akcji uderzeniami kontrastu™®.

PERCEPCYJNA GROTESKA

Efekt, jakiego oczekuje Meyerhold, wydaje sie w perspektywie odkry¢ neurobio-
logicznych osiggalny przez niego na dwa sposoby. Pierwszym jest wygenerowa-
nie swoistego konfliktu percepcyjnego. Poprzez przygotowang choreografie ak-
torzy ,przenoszg” na ciato widza pierwszy poziom, a raczej linie narracji. W tym
samym czasie stowa, obrazy i dzwieki ,przenosza” inng, potencjalnie przeciwna
linie. Zgodnie z propozycja wspoélczesnej nauki oba bodzce spotykaja sie w jed-
nym miejscu — obszary Action Observation Network sa odpowiedzialne za czynno-
Sci zwigzane z przetwarzaniem bodZcéw ruchowych, wystarczy ich dzwiek lub
nazwa. Wedle niektérych teorii sg one takze zaangazowane w rozumienie jezyka

36 W. Szczerbakow, Kilka stow o biomechanice, ,Didaskalia” 124/2014, s. 69.
37 W. Meyerhold, Buda jarmarczna, dz. cyt. 173.
38 R.Leach, Makers of Modern Theatre.., dz. cyt,, s. 71
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w ogdle”. Innymi stowy, w teatrze Meyerholda te same obszary mézgu widza mo-
gly otrzymywac sprzeczne lub przynajmniej niedopasowane bodzce. Tworzyltby
on w ten sposéb tragiczny konflikt percepcyjny, ktéry stanowitby neuronalny
odpowiednik groteski. Mozna to uznaé za pierwszy typ ,atrakcji’, jak nazywat
je Siergiej Eisenstein w opisie spektakli swojego nauczyciela: ,Kazda agresywna
chwila teatru”, ,Wszystko, co poddaje widzéw... specyficznym wstrzagsom emocjo-
nalnym”°. Wydaje sie, ze tworzeniu takich chwil stuzyly Meyerholdowi metody
»hamulca” (tormoz) i ,,odmowy” (otkaz)", za pomoca ktérych denaturalizowat dzia-
tanie — zakl6cal sekwencje ruchu, wprowadzajac niepraktyczne ruchy wstepne
itp. — a zarazem znacznie podnosit ich wyrazisto$¢. Pozwolito to znaczaco zwiek-
szy¢ efekt osiggniety przez performance.

Na tej podstawie mozna stawiaé hipotezy takze co do drugiego typu ,atrak-
cji”. Rowniez one mialy zwigzek z groteska, ale w przeciwienstwie do pierwsze-
go typu nie byly osiggane przez zaskakujacg kompozycje niekoherentnych cech,
ale niezwykla intensywnos$¢ prezentowanej jakosci. Vilianur Ramachandran
w swojej koncepcji neuroestetyki nazywa to prawem przesuniecia maksimum.
Opisuje je, wykorzystujac eksperyment Nikolaasa Tinbergena na mewach®.
Badacz ten studiowal zachowania pisklagt — obserwowal, na jakiej podstawie
rozpoznajg matke i zaczynajg podnosi¢ dzidob w oczekiwaniu na jedzenie.
Okazalo sie, Zze reaguja na czerwona kropke na koncu zéltego dzioba matki.
Kolejne préby dowiodly, ze w rzeczywistoSci piskletom wystarczy tylko kropka,
poniewaz w ten sam sposéb odpowiadaly na patyk z czerwonga kropka. Co za-
skakujace, jeszcze mocniej reagowaly na dlugi patyk z narysowanymi na kon-
cu trzema czerwonymi paskami, ktoére juz w niczym nie przypominaly dzioba
mewy. Ramachandran nazywa takie bodZce supernormalnymi. Sg to ewolucyjnie
zakodowane w moézgu okreslone typy wzorcéw poznawczych, ktére pozwalaja
na maksymalnie szybka i odpowiednia reakcje na pewng grupe bodZzcéw — nieza-
leznie od tego, czy oznacza to ucieczke, czy przygotowanie do jedzenia. To samo
dotyczy ludzi — mo6zg generalizuje bodZce zmyslowe, ulatwiajac sobie manipulo-
wanie danymi, i przekazuje je do naszej §wiadomosci. Nie jest to prosta synteza,
ale biologiczny proces regulowany preferencja biologiczng i prawdopodobnie
wieloma czynnikami, ktére muszg jeszcze zostaé okre§lone®.

By¢ moze w swoim konstruktywistycznym teatrze Meyerhold stworzyl wia-
S$nie takie bodZce. Widzowie odczuwali silne emocje, jednak mieli znaczne trud-
nosci w precyzyjnym ustaleniu, co bylo ich przyczyna. Im bardziej anormalne

39 Zob. V. Gallese, G. Lakoff, The brain’s concepts. The role of the sensory-motor system in conceptual knowledge, ,Cogni-
tive Neuropsychology” 3(22)/2005.

40 Eisenstein wyksztatcil w oparciu o to do§wiadczenie koncepcje ,montazu atrakcji’.

41 Terminy te szczegotowo definiuje Matgorzata Jablonska, co ciekawe, odwotuje sie przy tym takze do inspiracji,
jakie Meyerhold czerpal z wczesnej neurologii, zob. M. Jabloniska, Biomechanika — praktyczny stownik techniki, ,Dida-
skalia” 124/2014, s. 77-78.

42 V. Ramachandran, Neuronauka o podstawach czlowieczeristwa. O czym mowi mozg?, ttum. A. Binder, M. Binder,
E. J6zefowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 229.

43 W szerszym kontekscie przedstawiam propozycje Ramachandrana gdzie indziej, zob. T. Ciesielski, Taneczny
umyst..., dz. cyt., s. 128.
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bylo montowanie takich ,atrakcji” przez rezysera, tym bardziej wymagajacy
byt to spektakl. Percepcyjna groteska lub groteskowo$¢ mogly by¢ tutaj nie tyle
wyraznym Srodkiem stylistycznym, ile swoistg stalg cechg formalna teatru Meyer-
holda. Montaz tak zbudowanych scen cechowata przede wszystkim nie narracyj-
na spéjnos¢, ale raczej abstrakcyjny rytm, rozumiany tutaj dwojako. Po pierw-
sze, jako regularno$¢ muzyczna i wizualna, ktoéra pozwalata odbiorcy faczy¢ sie
z obiektywnie bardzo niedopasowanymi bodZcami. Po drugie, szczegélny rytm
ludzkiej percepcji, ktéra Meyerhold bawil sie poprzez odwolywanie sie do zna-
nych modeli poznawczych i ich dekonstruowanie. Osiagniecie tego efektu bylo
mozliwe tylko dzieki precyzji dziatan aktoréw, ktérzy mogli generowaé subtelne
przesuniecia jakoSciowe i tworzy¢ w ten spos6b wspomniane ,atrakcje”.

MONTAZ SWIADOMOSCIOWY

Precyzyjny montaz prowadzi ponownie do konstruktywizmu, ktéry w Rosji
rozwijal sie na poczatku XX wieku, wlasciwie w tym samym czasie co biome-
chanika i teatr umowny Meyerholda czerpigcy z tego trendu pelnymi gar§ciami.
Wplyw na to miata zapewne ponownie rozlegto$¢ zainteresowan rezysera, ale
takze otwarty charakter i popularnosc¢ jego instytucji. Ksztalcili sie tam aktorzy,
ale odwiedzali je muzycy, rzezbiarze i malarze, wirdd ktorych konstruktywizm
rozwijal sie najprezniej*. Swiadectwem tego jest takze tworczosé Eisensteina,
ktéry byl przeciez studentem Meyerholda. W swojej refleksji teoretycznej jako
najbardziej rozwiniety typ montazu przedstawial on montaz intelektualny,
budowany ,nie wedlug prostej fizjologicznej ekspresji nadtonu, lecz ekspresji
nadtonu wyzszego rzedu - intelektualnego. [..] O filmie intelektualnym moz-
na bedzie méwi¢ wowczas, gdy wprowadzone zostang zestawienia na zasadzie
konfliktu nadtonéw fizjologicznych i intelektualnych”. Takie kontrapunktowe
polaczenia sg zblizone do efektéw percepcyjnej groteski naszkicowanych prze-
ze mnie wczes$niej. Jednoczesnie jednak, choé analiza twoérczosci Meyerholda,
czy narzedzi rezyserskich w ogéle, w kontekScie modeli Eisensteina jest bez
watpienia mozliwa, pozostaje zaczerpnieta z innej formy sztuki. Pomimo Ze po-
miedzy filmem i teatrem istniejg silne zwigzki, ich tworzywa i sytuacja przed-
stawiania sg rézne“. Stad w przypadku teatru Meyerholda bardziej adekwatny
wydaje sie termin ,montaz §wiadomosciowy”, bo wskazuje na jego kinestetycz-
na charakterystyke sztuki performatywnej i uwzglednia jawny oraz ukryty*’
poziom dosSwiadczenia.

44 K. Osinska, Klasztory i laboratoria..., dz. cyt., s. 194.

45 S. Eisenstein, Film czwartego wymiaru, ttum. M. Kumorek, [w:] tegoz, Wybdr pism, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1959, s. 334.

46 Paradoksalnie jest to takze problem wspoétczesnych badan kognitywnych i neuroestetycznych. Ze wzgledéw
technicznych korzysta sie gtéwnie z rejestracji widowisk, ale ich postrzeganie pod wieloma wzgledami przynosi
inne efekty neurofizjologiczne niz w realnej sytuacji teatralnej. Zob. C. Jola, M.H. Grosbras, In the here and now.
Enhanced motor corticospinal excitability in novices when watching live compared to video recorded dance, ,Cognitive
Neuroscience” 2(3)/2013, s. 90-98.

47 Odwoluje sie tutaj do fenomenologicznego rozréznienia na reflektywny, werbalizowalny poziom (samo)$wiado-
mosci i jej forme wezesniejsza, prereflektywng, ale nie nieSwiadoma, zob. S. Gallagher, D. Zahavi, Fenomenologiczny
umyst, thum. M. Pokropski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015.
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Korelacja konstruktywizmu teatralnego ze wspélczesnymi naukami kognityw-
nymi wydaje sie teraz takze najbardziej pociggajacym obszarem badan. Pozwala
na nowo spojrze¢ na idealistyczne i humanistyczne aspekty konstruktywizmu,
i wyksztalci¢ przez nie nowe plaszczyzny badania jego historycznych przejawow
w sztuce oraz ich powigzan ze wspétczesnymi praktykami. Dazenie do zmniej-
szenia liczby wykorzystywanych §rodkéw okazuje sie, niczym w eksperymencie
Tinbergena, rodzajem naturalistycznej redukcji o pragmatycznym czy nawet uty-
litarnym charakterze. Natomiast awangardowe projekty artystyczno-spoteczne
s odniesieniami do podstawowych praw kierujacych ludzkim poznaniem na
poziomie biologicznym.

Z drugiej strony korelacja ta ujawnia konstruktywistyczne resentymenty we
wspélczesnych badaniach neurokognitywnych, ktére, chcac nie chegc, pozostaja
w jednej diachronicznej linii z eksperymentami wspomnianego wcze$niej Pawto-
wa. Jednym z nich jest problem ,modelowalnosci” i, co za tym idzie, dominujacej
w badaniach wzrokowo$ci. W nauce dotyczy on adekwatno$ci opiséw niektérych
zjawisk dokonywanych za pomocg ich reprezentacji i w oparciu o strategie obli-
czeniowe. Regularnie zagadnienie to powraca w dyskusjach metateoretycznych,
zwykle owocujac propozycjami sktaniajacymi sie ku strategiom dynamicznym
iekologicznym®. Podobny problem rozpoznawalny jest takze w konstruktywizmie
i zagadnieniu interpretacji ,znaczenia” tekstéw kultury tgczonych z tym nurtem.

Rys. Scenografia autorstwa Lubow Popovej do sztuki
Wsiewotoda Meyerholda, 1922 (zrédto: domena publiczna, Wikipedia)

48 Zob. T. van Gelder, What might cognition be.., dz. cyt.
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Konstruktywizm u Meyerholda przejawiat sie przede wszystkim w jego meto-
dach pracy, ktére hotdowaly formalnej dyscyplinie: ,Beztadne nagromadzenie ru-
pieci na scenie teatréw naturalistycznych musi w nowym teatrze ustgapic¢ miejsca
precyzyjnie zaplanowanym ukladom, Sci§le podporzadkowanym rytmicznym
ruchom linii i muzycznemu zestrojeniu plam kolorystycznych”*. Podstawg dys-
cypliny miata wiec by¢ w tym przypadku matematyczna precyzja rytmu muzycz-
nego, co odpowiada geometrycznoSci obrazéw konstruktywistycznych. Funkcjo-
nowanie Meyerholda w tej konwencji podkresla takze jego plastyczna, wzrokowa
wyobraznia sceniczna.

Uwazal on, Ze praca rezysera jest pracg architekta, a ruch aktoréw w spektaklu
opisywal jako wibrujacy uklad przecinajacych sie linii i barw*°, w ktérym ,aktor
powinien zachowaé posggowosé rzezby”™'. Wszystkie te postulaty podsumowuje
puenta jednego z listow Andrejewa do Meyerholda, z ktéra ten ostatni w peini
sie zgadzal: ,im bardziej to, co mamy przed sobag, jest obrazem, tym silniejsze jest
wrazenie zycia”* Paradoksalnie stwierdzenie to pasuje takze do kolejnych propo-
zycji filozoficznie zakorzenionego kognitywizmu, ktore czesto wydaja sie podpo-
rzagdkowywacé zbierane dane dostepnym wzorcom obliczeniowym i wyobrazenio-
wym. Dzialalnos$¢ rosyjskiego mistrza pozwala domniemywag, ze wyczuwat on,
iz matematyczno$é struktury jest trudna do obronienia w pracy z zywym akto-
rem oraz widzem. Podobnego przesuniecia do§wiadczajg kognitywisci.

PODSUMOWANIE

Proponowana tutaj strategia analizy procesu twoérczego Meyerholda jest nadal
projektem fragmentarycznym. Jego ograniczenia i zwigzane z tym niebezpieczen-
stwa nadajg mu dyskusyjny, ale takze obiecujacy charakter. Oczywista korzyscia
plynaca z tego typu badan jest poszerzenie naszej wiedzy na temat historycznych
praktyk teatralnych, w szczegélnosci tych, ktére wspotczesnie funkcjonujg w spo-
s6b ograniczony. Ich rozwiniecie i kontynuacja mogltyby przynies¢ takze nowy
wglad w wyrazajace sie poprzez konkretne praktyki ruchowe rezimy ciata, stano-
wigce milczacg wiedze wybranych §rodowisk teatralnych. Naturalnie wymagato-
by to szeroko zakrojonych, interdyscyplinarnych badan, tgczgcych paradygma-
ty wykraczajace poza kognitywizm. Jak punktowo sugerowatem to w tekscie,
jednym z nich powinna by¢ practice as research (praktyka jako badanie), stuzaca
przywroceniu lub aktualizacji konkretnych metod treningowych. W przypadku
biomechaniki,zywy” material Zzrédlowy jest czeSciowo dostepny, co potwierdzajg
przywotywane przeze mnie badania Malgorzaty Jabtonskiej. Kolejnym kontek-
stem budowania odpowiedniego aparatu teoretyczno-pojeciowego mogtaby by¢
fenomenologia jako rodzaj pomostu pomiedzy subiektywnym doSwiadczeniem
aktora a trzecioosobowymi ustaleniami psychologii poznawczej. Mozliwe mode-
le takiego polaczenia sa szeroko dyskutowane przez Shauna Gallaghera i Dana

49 'W. Meyerhold, Pierwsze proby.., dz. cyt., s. 54.
50 Tamze,s. 62.
51 Tamze,s. 55.
52 Tamze, s. 62.
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Zahaviego™. Przekroczenie tego metodologicznego wyzwania jest istotne takze
dla wspélczesnej tworczosci teatralnej i pozwala skorelowacé jg z historycznymi
praktykami, a przez to przeprowadzi¢ bardziej rzetelne analizy poréwnawcze na
osi diachroniczne;j.

Praca powstala wwyniku realizacji projektu badawczego nr2016/21/N/HS2/02671
finansowanego ze Srodkéw Narodowego Centrum Nauki.

Data wplyniecia: 5 wrzesnia 2017 r. Data zatwierdzenia do druku: 13 kwietnia 2018 r.

CONSCIOUSNESS MONTAGE - NEUROCOGNITIVE ANALYSIS
OF MEYERHOLD'S PRACTICES

The article suggests using the context of the latest neurocognitive research as
a source of a new paradigm used in knowledge of theatre area analysis. It can be
used in reinterpreting historical aesthetics of the performing arts and its cogni-
tive-imaginative patterns. The analysis of Vsevolod Meyerhold’s practice, carried
out with the use of contemporary works focusing on the topic of perception of
emotions and movement and neuronal simulation rooted in the concept of the em-
bodied cognition.

StOWA KLUCZOWE: biomechanika, trening aktorski, konstruktywizm, percepcja,
kognitywizm
KEY WORDS: biomechanics, actor training, constructivism, perception, cognitivism

53 Zob. S. Gallagher, D. Zahavi, Naturalizowanie fenomenologii, [w:] tychze, Fenomenologiczny umyst, dz. cyt.
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