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Mariusz Bartosiak
Tomasz Ciesielski

WPROWADZENIE
DYNAMIKA STRATEGII CHOREOGRAFICZNYCH
A ZASADA SAMOREGULACJI ODSRODKOWE]

Wspolczesnie znaczenia i funkcje choreografii niezwykle si¢ rozszerza-
ja — i to nie tylko w ramach praktyki artystycznej, nawet tej wychodzacej poza
taniec (choreographing space, choreographing problems, choreographing empathy
itp.). Choreografia to takze termin pozwalajacy adekwatnie opisywa¢ zdarzenia
kulturowe (ethical choreography, choreography of communication, choreography of
consciousness, choreography of multiculture itp.), a nawet zjawiska naturalne (np.
choreography of bacteria). Kulturowe, spoleczne i polityczne konsekwencje tych
metafor sg dzi$ szeroko eksplorowane i dyskutowane, w przestrzeni praktyk za-
réwno artystycznych, jak i badawczych.

Jednak szczegélowe kwestie zwigzane z zastosowaniem réznorodnych stra-
tegii tworczych czy procedur metodologicznych dopiero od niedawna staja sie
przedmiotem wnikliwych analiz. Mozliwa przyczyna tego stanu rzeczy jest brak
odpowiedniego aparatu pojeciowo-wyobrazeniowego, ktory bytby wystarczajaco
skuteczny w ich opisywaniu. Jedng z odpowiedzi na ten problem jest coraz czest-
sze odwolywanie si¢ do choreografii lub tafica jako metafory poznawczej stuzacej
opisywaniu kolejnych zjawisk. Zastepuje ona wcigz w wielu obszarach aktualne
metafory majace u podstawy m.in. organizm, komputer lub teatr. Nie oznacza to
automatycznie, ze w perspektywie wspolczesnych badan jest ona od nich w jakis
sposob bardziej funkcjonalna, bez watpienia jednak odkrywa takie aspekty wy-
branych fenomendw, ktérych nie ujawnialy inne.

Zebrane w tej publikacji artykuly odstaniaja kilka mozliwych obszaréw,
w ktorych choreografia okazuje si¢ adekwatnym jezykiem opisu, strategia dzia-
lania, matryca poznawcza lub metoda badawcza. Sa takze dla siebie nawzajem
nielinearnym, sieciowym wprowadzeniem — klada fundament pod nasze wspoét-
czesne rozumienie choreografii, a takze swego rodzaju choreograficzne myslenie,
sluzace zaistnieniu jej w kolejnych kontekstach. Relacje miedzy réznymi ujeciami
nie s3 oczywiste i moga wydawac sie przypadkowe. Kluczowe jest tutaj przyjecie
odpowiednio szerokiej perspektywy, w ramach ktdérej obowigzywalaby jednak
pewna zasada nadajaca jej nie tylko wewnetrzng sp6jnos¢, ale réwniez przybliza-
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laby zlozona, wieloaspektowa dynamike szeroko rozumianych strategii choreo-
graficznych.

Proponujemy ujecie, w ktérym nadrzedna jest zasada samoregulacji odsrod-
kowej. Jedna z jej pierwszych wersji sformulowal w XIX wieku Alfred Russel Wal-
lace, jeden z twércéw ewolucjonizmu biologicznego (Brooks 1984, Brackman
1980), jako podstawowa zasade selekeji naturalnej. Bezposrednia inspiracja byt
dla niego mechanizm wynalezionego wiek wczesniej niewielkiego urzadzenia,
ktoére pozwalalo zapanowa¢ nad do$¢ nieprzewidywalna dynamika napedu pa-
rowego i bez ktérego w efekcie rewolucja przemystowa w znanej nam postaci nie
mialaby szansy zaistnie¢. W przeciwienstwie do urzadzenia rzadzaca nim zasada
nie zyskata popularnosci. Dla jego uzytkownikéw liczyta si¢ skutecznos¢ i umie-
jetnoé¢ zlozenia prostego w istocie mechanizmu, natomiast dla naukowcow (nie
tylko dla humanistéw) sama zasada byla chyba zbyt skomplikowana - szukali
wtedy raczej bezposrednich zwiazkéw przyczynowo-skutkowych, ktore uklada-
lyby sie w liniowe, przewidywalne sekwencje. Dopiero XX wiek, a szczeg6lnie
jego druga polowa, skierowal uwage przedstawicieli wlasciwie wszystkich dys-
cyplin naukowych na zjawiska i procesy, ktére sprawiaja wrazenie chaotycznych
i nieprzewidywalnych. Od niedawna zaczynamy zdawac sobie sprawe, ze proste
schematy przyczynowo-skutkowe nie sprawdzajg si¢ w opisywaniu coraz bardziej
ztozonej rzeczywistosci. Jednoczesnie rozwdj nauki zaowocowal narzedziami ba-
dawczymi, przede wszystkim intelektualnymi, ktére daja nam pelniejszy obraz
terazniejszosci, ale réwniez pozwalaja na glebsze rozumienie przesztosci i jej co-
raz mniej oczywistych zwiazkéw ze wspoélczesnoscia. Jednym z takich narzedzi
intelektualnych, zdobywajacych coraz wigksza interdyscyplinarna popularnos¢,
staje sie wlasnie zasada samoregulacji odsrodkowej. Zanim jednak przyjrzymy sie
samej zasadzie i jej zastosowaniom poznawczym, warto poswigci¢ chwile uwagi
wspomnianemu wyzej niewielkiemu, ale bardzo efektywnemu urzadzeniu me-
chanicznemu.

Regulator odsrodkowy obrotéw

Wynalezienie i pdzniej rozszerzanie zastosowan silnika parowego pod ko-
niec XVIII wieku stalo sie istotnym stymulatorem rozwoju przemystowego. Wy-
musilo to na inzynierach znalezienie sposobu efektywnego kontrolowania mocy
silnika w taki sposéb, by uzyska¢ niezbedna do pracy stala predkos¢ obrotow.
James Watt zaproponowal rozwigzanie stosowane wczesniej w mechanizmach
wiatrakowych — odérodkowy regulator obrotéw (ang. centrifugal governor). Skia-
dal si¢ on z pionowego trzpienia polaczonego z gléwnym kolem zamachowym
przekladnia w ten sposdb, ze obracal sie on z predkoscia zalezng bezposérednio
od predkosci samego kola zamachowego. Do trzpienia zawiasami przymocowa-
ne byly dwa ramiona, a na koricu kazdego z nich znajdowata si¢ metalowa kulka.
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Gdy trzpien sie obracal, sila od$rodkowa powodowala, ze kulki byly wyrzucane
na zewnatrz, a tym samym do gory. Ten ruch ramienia byl polaczony prosta prze-
kladnia bezposrednio z zaworem regulujacym doplyw pary do systemu. W re-
zultacie wraz ze wzrostem predkosci kola gléwnego nastepowalo podniesienie
si¢ ramion, przymknigcie zaworu i ograniczenie przeplywu pary. Gdy predkos¢
zmniejszala sig, ramiona z kulkami opadaly pod wplywem sily grawitacji, a zawor
otwieral si¢ i umozliwial przeplyw wiekszej ilosci pary. Dzigki temu rozwigzaniu
silnik utrzymywat stalg i stabilng predko$¢ w obecnosci duzych wahan ci$nienia
i obciazenia. Rozwiazanie bylo genialne w swojej prostocie.

Zdj. 1. Odérodkowy regulator obrotéw zastosowany w silniku parowym

Zrédlo: https://pl.depositphotos.com/search/governor-steam-engine.ht-
ml2qview=155271310

Urzadzenie to w elegancki sposob rozwiazywalo niezwykle wazki w tam-
tych czasach problem osiagnigcia swoistej homeostazy w dzialaniu urzadzen
napedzanych silnikiem parowym epoki rewolucji przemyslowej. Uzycie termi-
nu kojarzonego raczej z procesami biologicznymi nie jest tu przypadkowe. Wy-
jatkowo$¢ rozwigzania Watta spostrzegl w 1858 r. Wallace, opisujac mechanizm
naturalnej selekcji w przyrodzie:
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Dzialanie tej zasady [doboru naturalnego] jest w istocie takie samo jak w przypad-
ku odsrodkowego regulatora silnika parowego, ktéry sprawdza i koryguje wszelkie
nieprawidlowosci tuz przed tym, gdy stana sie widoczne. I w podobny sposéb brak
réwnowagi w krélestwie zwierzat nie moze osiagna¢ zadnej znacznej wielkosci, po-
niewaz od poczatku staje sie odczuwalny, sprawiajac, ze egzystencja jest utrudniona
i prawie na pewno zagrozona wyginieciem (Wallace 1970, s. 97).

W pracy Steps to an Ecology of the Mind z 1972 r. antropolog Gregory Bateson
tak skomentowat ten fragment:

Silnik parowy z regulatorem jest po prostu cyrkulacyjnym ciagiem zdarzen przyczy-
nowych, posiadajacym gdzie§ w tym laficuchu takie polaczenie, ze im wiecej robi
sie czego$, tym mniej nastepnej rzeczy w tym cyrkulacyjnym ciagu. Jedli fancuchom
przyczynowym z ta ogo6lnag charakterystyka dostarczy¢ energie, efektem bedzie
system samoregulacyjny. (...) W istocie, Wallace zaproponowat pierwszy model
cybernetyczny. (...) W zasadzie te systemy sa zawsze konserwatywne (...). W ta-
kich systemach zmiany pojawiaja sie, aby zachowa¢ prawde pewnej opisowej tezy,
pewien sktadnik staus quo. Wallace ujrzal sprawe wiasciwie, bo selekcja naturalna
dziata gléwnie w celu utrzymania niezmiennosci gatunkéw (Bateson 1972, s. 435).

Tym samym uzyta przez Wallace’a metafora byla dla Batesona pierwsza
teorig cybernetyczng, w tym przypadku teoria ewolucji, zakladajaca, ze jest ona
samoregulujacym sie systemem opartym na ujemnym sprzezeniu zwrotnym.
Jak jednak zauwaza Charles H. Smith (2004), wynikajaca z tego konserwatyw-
no$¢ systemu nie musi oznaczaé, ze nie dopuszcza on innowacji lub znaczaco
je spowalnia. W odniesieniu do maszyny parowej konserwatywno$¢ oznacza
homeostaze skupiona wokot w miare jednostajnej predkosci wyjéciowej, inno-
wacyjnos$¢ natomiast oznacza zmiane tej predkoéci. Oczywiscie — gdy myslimy
o jednej maszynie, ktéra dziala w stalych warunkach (co wydaje si¢ catkiem
naturalne w otoczeniu przemystowym), kazda, tym bardziej radykalna zmiana
moze prowadzi¢ do awarii lub nawet katastrofy. Jednak odniesienie tej zasady
do ewolucji wymusza korekte uwzgledniajaca niemal nieustannie zmieniajace
sie warunki, co odpowiada dostosowaniu predkosci wyjsciowej w maszynie pa-
rowej do urzadzen peryferyjnych, a te w XIX-wiecznych fabrykach zmieniaty
sie relatywnie wolno. Czasem jednak warunki naturalne mogg si¢ zmienia¢ bar-
dzo szybko, a zasada nadal pozostanie funkcjonalna, poniewaz sama homeosta-
za jest wzgledna.

Mozliwe do pomyslenia spoleczne i kulturowe aplikacje tej zasady sa bardzo
szerokie, poniewaz sama zasada obejmuje dynamiczna interakcje réznorodnych
czynnikéw, a takze uwzglednia adaptacje do warunkéw, w jakich ta interakeja za-
chodzi. A zatem zasada ta zapewnia wzgledna homeostaze w dynamicznej sytu-
acji dwéch (a skoro mowa o narzedziu intelektualnym, to mozna rozwazaé takze
wieksza liczbe) zréznicowanych sil, ktérych interakcja przynosi w efekcie trzecia,
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niesprowadzalng do dwdch poprzednich jakos¢. Daje réwniez mozliwo$¢ adapta-
cji do zmiennych warunkéw $rodowiskowych. Jedng z istotnych cech tej zasady
jest calkowicie nieintuicyjna réznorodnos¢ sil/ czynnikéw wchodzacych w inte-
rakcje — nie musza, a nawet nie powinny one mie¢ tej samej natury czy kierun-
kéw dzialania, moga operowa¢ w zupelnie innych plaszczyznach (nie musza by¢
standardowo opozycyjne). Gléwnym warunkiem jest ich dynamiczna interakcja
i catkowicie rozny od nich efekt tej interakcji. Mozna w tym kontekscie pomysle¢
o aplikacji tej zasady do badania homeostatycznego trwania oraz ewolucyjnych
i rewolucyjnych przemian wszelkiego typu konwencji kulturowych, jako efektow
ztozonej dynamiki spolecznych sit o zréznicowanej naturze i plaszczyznach od-
dzialywania.

Oparta na od$rodkowym kontrolerze obrotéw refleksje Batesona w obsza-
rze nauk humanistycznych rozwija i umieszcza w kontekscie kognitywnych teorii
poznania i badan nad sztuczng inteligencja Tim van Gelder (1995). Zwraca on
uwage, ze system kontrolowany przez urzadzenie Watta, a wlasciwie sam jego
mechanizm, nie daje si¢ efektywnie opisa¢ za pomoca standardowych strategii
jezyka matematycznego czy, méwiac inaczej, w oparciu o mechanizm reprezen-
tacji. Wlasnie temu ma tez zawdzieczaé swoja efektywno$¢é. Rozwiazanie tego
samego problemu w trybie obliczeniowym wymagatoby wielostopniowego algo-
rytmu obejmujacego:

1. Pomiar predkosci kota zamachowego.
. Poréwnanie aktualnej predkosci z oczekiwang.

3. Wprzypadku zgodnosci obu wartoéci powrdt do kroku 1. W innym przypadku:
a. pomiar ci$nienia pary,
b. obliczenie koniecznej korekty ciénienia,
c. obliczenie niezbednej korekty ustawienia zaworéw.

4. Korekte ustawienia zawordw.

5. Powr6t do kroku 1. (van Gelder 1995, s. 348).

Kazde z tych zadan wymagaloby zastosowania odpowiednich urzadzen i,
potencjalnie, zwigkszenia liczby koniecznych kalkulacji. Wspoélczesnie relatyw-
nie fatwo wyobrazi¢ sobie skonstruowanie takiego sterowanego komputerowo
urzadzenia. Wciaz jednak byloby ono prawdopodobnie bardziej narazone na
usterki i zdecydowanie mniej eleganckie niz regulator od$rodkowy. Strategia
obliczeniowa nie nadaje si¢ takze do opisu dzialania urzadzenia Watta. Jak
stwierdza van Gelder, jest tak, poniewaz nie opiera si¢ ono na reprezentacji,
ktora jest zbyt prosta, by uchwyci¢ rzeczywista relacje pomiedzy regulatorem
a silnikiem (van Gelder 1995, s. 353). Opisanie tej relacji wymaga stworzenia
odpowiedniego modelu systemu dynamicznego, a wigc bioracego pod uwage
czasowo$¢ dzialania mechanizmu. Nie tylko w zakresie czasu niezbednego do
przeprowadzenia pewnego procesu, ale szczeg6low obejmujacych rytm, czasy
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trwania i sily, jakie na nie wplywaja. Dla australijskiego filozofa problem ten od-
zwierciedla réznice pomiedzy matematycznymi a dynamicznymi, uciele$nio-
nymi modelami w naukach kognitywnych. Ponadto zdaniem van Geldera samo
wprowadzenie tak rozumianego mechanizmu regulacyjnego pozwala w nowej
perspektywie rozwazaé cala game podejmowanych w kognitywistyce proble-
mow, przede wszystkim tych, ktore zwigzane s ze $cisla korelacja konkretne-
go zadania poznawczego (gléwnie podejmowania decyzji i poprzedzajacych je
proceséw przetwarzania réznego rodzaju danych) z bezposrednim otoczeniem
podmiotu.

Katalog zjawisk i proceséw uwzgledniajacych $cisla wzajemna korelacje he-
terogennych czynnikéw, ktére przynosza w rezultacie swojej samoregulujacej sie
interakcji niesprowadzalne do nich efekty, znacznie rozszerza Leonard Mlodi-
now. Kluczowa jest dla niego nowa (w stosunku do psychologii Freuda czy Jun-
ga) koncepcja nieswiadomosci, bazujaca na najnowszych badaniach aktywnosci
moézgu. Swiadomo$¢, a takze wszystkie tradycyjnie zwigzane z nig procesy men-
talne, jest nie tylko metaforycznym wierzchotkiem géry lodowej, ale wydaje sie
calkowicie zalezna od danych i proceséw nieswiadomych:

(...) okazalo sig, ze niektérych z nieswiadomych proceséw myslowych nigdy nie
da sie odkry¢ w wyniku prowadzonych w czasie psychoterapii rozwazan nad soba
samym. Dotyczy to tych [proceséw], ktore zachodza w czgéciach mézgu niedostep-
nych dla umystu $wiadomego (Mlodinow 2012, s. 26).

W oparciu o liczne badania stawia rébwniez mocniejsza teze:

Nasze doswiadczenia i wszystko, czego si¢ podejmujemy, zawsze pozornie rodza sie
ze $wiadomych mygli i trudno nam (... ) zaakceptowac fakt, ze gdzie$ w tle zacho-
dza niezalezne procesy, ktére mimo ze dla nas ukryte, wywieraja potezny wplyw na
wszystko, co robimy (Mlodinow 2012, s. 25).

Ten nowo odkryty i potwierdzony do$wiadczalnie typ nieswiadomosci,
calkowicie burzacy przekonanie o wzglednej niezaleznosci i swego rodzaju row-
noleglosci $wiadomych i nieswiadomych proceséw, Mlodinow charakteryzuje
w nastepujacy sposob:

Postrzegamy, pamietamy do$wiadczenia, wydajemy sady, dzialamy i w kazdej
z chwil, w jakich to robimy, pozostajemy pod wplywem czynnikéw, ktérych ist-
nienia nie jestesmy $wiadomi. W rzeczywistoéci w nie$wiadomej czesci naszych
umystéw dzialamy czynnie, bez skrepowania i niezaleznie. Cho¢ umyst nie§wia-
domy jest przed nami ukryty, to efekty jego dzialania sg jak najbardziej wyraz-
ne, gdyz odgrywaja one znaczaca role w ksztaltowaniu sposobu, w jaki $wiado-
ma cze$¢ naszej osobowosci zbiera doswiadczenia i reaguje na $wiat (Mlodinow
2012,5.46).
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Strategie choreograficzne

Obecna w historii nauk humanistycznych metafora majaca u podstawy
odsrodkowy regulator obrotéw Watta, bez wzgledu na jej pozorna topornos,
wydaje si¢ funkcjonalna takze dla dyskusji nad wspolczesnymi strategiami
choreograficznymi. Zastosowana podobnie jak przez Wallace’a pozwala zoba-
czy¢ w choreografii system bedacy nie tyle trwalg struktura, ktorej efektem jest
wykonany w rzeczywistoéci taniec, lecz dynamicznym ukladem regulujacym
homeostaze szeroko rozumianej sytuacji teatralnej. Jednak w przeciwienstwie
do doboru naturalnego jego stan wyj$ciowy lub oczekiwany mozna w pew-
nym zakresie regulowaé. Konserwatywno$¢ systemu w kontekscie sztuki moz-
na rozumie¢ jako konieczno$¢ utrzymywania transformacji form w tempie,
ktore umozliwia korygowanie si¢ calemu ukladowi. Warto wzia¢ réwniez pod
uwage psychologiczny ,efekt ptynnoéci”, polegajacy na bezposrednim i nie-
co paradoksalnym wptywie formy informacji na odbidr jej treéci: ,Im mniej
zrozumiala forma, tym tre$¢ wydaje sie trudniejsza” (Mlodinow 2012, s. 35).
Mlodinow twierdzi, ze istotnym aspektem tego efektu jest ,tatwos¢ przyswa-
jania informacji”, a wiec przystepnosé¢ formy ,wywiera wplyw na ocene tej in-
formacji”, jednak ten wplyw pozostaje calkowicie poza nasza swiadomoscia
(Mlodinow 2012, s. 42). Tezy te maja oczywiscie zastosowanie nie tylko do
przekazu artystycznego.

Wytwarzanie nowych konwencji jest procesem, w ktérym uczestniczg za-
réwno tworcy, jak i odbiorcy. Biorac pod uwage procesy poznawczo-performa-
tywne, ktére same w sobie tworza systemy dynamiczne, zauwazmy, ze zasada
samoregulacji odérodkowej dotyczy réwniez samego twércy (i osobno zespo-
16w twérczych), a takze odbiorcy (oraz wspélnot odbiorczych). Warto pod-
kregli¢, ze w kazdym z tych systeméw inne czynniki sa regulowane ta sama za-
sada. Wynika z tego, ze funkcjonuje ona niezaleznie na réznych hierarchicznie
poziomach zlozonych systeméw dynamicznych (od wyodrebnianych w neu-
rokognitywistyce procesdw neuronowych i réznych moduléw kognitywnych,
poprzez akty poznawczo-performatywne pojedynczego podmiotu i zréznico-
wane systemy spoleczne, w ktorych on uczestniczy, az po historycznie i geogra-
ficznie warunkowane przemiany kulturowe i cywilizacyjne). Nalezy pamigta¢,
ze na kazdym z nich inne i wzajemnie réznorodne czynniki ksztattuja wzgledna
homeostaze.

Nie oznacza to jednak, ze nie s3 mozliwe radykalne innowacje. Moga one
pojawia¢ sie w wyniku zmian otoczenia lub poprzez nawet nieznaczne przesu-
niecia strukturalne. Magoroh Maruyama opisuje mozliwo$¢ zaistnienia w sys-
temach dynamicznych pozytywnego sprzezenia zwrotnego, ktére zamiast redu-
kowa¢ przemiany, wywoluje zmiane systemu w kierunku wiekszej lub mniejszej
entropii (Maruyama 1963). Tym samym proces choreograficzny moze, w trybie
ekologicznej interakeji z otoczeniem, by¢ bardzo dynamiczny. Nalezy przy tym
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pamieta, ze gtéwne medium stanowi dla niego cialo lub, precyzyjniej, uciele-
$nione poznanie:

Mam silne przekonanie co do tego, ze cialo nie jest przedmiotem. Jest czescia ca-
lo$ciowego $rodowiska w przestrzeni (... ). Wierze réwniez filozoficznie, ze ludzie
nie s3 centrum wszech$wiata. Moje fizyczne cialo jest tym, do czego si¢ odnosze na
pewnym poziomie, ale tez to, co mnie najbardziej zastanawia, to powiazanie wy-
chodzace poza, do otoczenia, i to jest moje cialo holistyczne (Interview with Anna
Halprin, cyt. za: Cielatkowska 2013, 5. 291-292).

Ludzkie poznanie (ang. cognition), w perspektywie, ktéra tutaj proponuje-
my, jest zatem istota budowania strategii choreograficznych, ktérych zastosowa-
nie moze wykracza¢ dalece poza formy sztuki. Podobne wnioski ptyng z lektury
tekstow zawartych w niniejszej publikacji.

Korelacja heterogeniczna

Logika wynikajaca z opisanej zasady samoregulacji odsrodkowej pozwala
na poszukiwanie praktyk artystycznych i badawczych, w ktérych nastepuje dy-
namiczna korelacja nieprzystajacych do siebie porzadkow. Zarazem jej dostrze-
zenie wymaga poszerzenia perspektywy poznawczej lub — w obszarze, ktéremu
pos$wiecone s3 badania zawarte w tej publikacji — rekalibracji ,pryzmatu cho-
reograficznego” w taki sposéb, by o$wietlal wigksze pole badawcze. Takie przy-
gotowanie stanowia otwierajace te monografie teksty Juliusza Grzybowskiego
i Mariusza Bartosiaka, w ktérych dokonuja oni przegladu toposéw zwigzanych
z tanicem i choreografia w kulturze §rédziemnomorskiej. W rozdziale pierwszym
autor poprzez analize inwariantéw obrazéw choreografii obecnych w mitologii
greckiej wskazuje, jak duzej wrazliwosci oraz wnikliwo$ci wymaga prawidtowe
rozpoznanie zlozonej interakcji pomiedzy aspektem twérczym i petryfikujacym
(zapisujacym) w choreografii, by rozciagna¢ to postrzeganie na obecny w micie
kontekst spoteczny. W drugim rozdziale analiza tych samych toposéw zostaje
uporzadkowana i znacznie rozszerzona, zarébwno pod wzgledem diachronicznym
— kolejne aktualizacje wzorcéw, jak i synchronicznym - alternatywne ryty, takze
obecne w kulturze zachodniej. Zakonczenie tekstu Marjusza Bartosiaka stanowi
otwarcie tej glebokiej i zarazem szerokiej refleksji nad toposami tarica w kierunku
wspolczesnych praktyk performatywnych. Z kolei Maxine Sheets-Johnstone, au-
torka nastepnego tekstu, odwolujac si¢ do mysli Arystotelesa, podejmuje krytyke
yucielesnionych” (ang. embodied) paradygmatéw w nauce i sztuce, wedlug niej
wtornych i przystaniajacych faktyczng dynamike ruchu jako ludzkiego prymar-
nego sposobu do$wiadczania.

W dalszej czedci ksiazki znajduja sie rozdzialy poswiecone konkretnym
dzialaniom artystycznym, w ktérych rozpoznawalne sa strategie choreograficzne
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jako, nieco upraszczajac, odpowiedniki regulatora od$rodkowego Watta. Umoz-
liwiaja one wspolistnienie w jednym zdarzeniu czynnikéw pochodzacych cza-
sem z radykalnie réznych porzadkéw. Sandra Frydrysiak opisuje rozmywanie sig
wyraznych we wspoélczesnych multimedialnych praktykach choreograficznych
granic podmiotowoéci, ktérej noénikiem nie musi juz by¢ czlowiek. Kwestie
interpretacji instrukcji wykonawczej zapozyczonej przez medium eksploruje
Pil Hansen, przywolujac przy tym jako perspektywe opisowa dynamiczne sys-
temy generatywne. Problem wlaczenia do tarica przedmiotéw nieozywionych
porusza takze, z innej perspektywy, Regina Lissowska-Postaremczak. Autorka
przedstawia mozliwe nienormatywne (,pozaintelektualne”, ,pozawzrokowe”,
,pozaestetyczne”) formy do§wiadczania sztuki performatywnej, dekonstruujac
pozorny prymat wzrokowosci w postrzeganiu tarnca. Jeszcze bardziej radykal-
ne stanowisko przyjmuje Esthir Lemi, ktéra odwolujac si¢ za Nietzschem do
terminu ,naskérkowo$¢” (ang. epidermality), proponuje ponowne, szerokie
wlaczenie w refleksje o wspolczesnym taficu problematyki dotyku i powonienia
— jako zmystéw wypartych przez wspolczesna kulture Zachodu, ale ,naskérnie”
obecnych w do$wiadczaniu tarica. Odslanianie efektow wyparcia tych ,powierz-
chownych” zmystéw jest jednocze$nie strategia ujawniania postepujacej w na-
szej kulturze dehumanizacji sztuki.

Mozliwo$¢ odkrywania ukrytych w ciele milczacej wiedzy i doswiadczenia
za pomocy strategii choreograficznych opisuje Katarzyna Pastuszak. W oparciu
o wspomnienia z realizacji projektu Kantor_Tropy, zestawiajacego w jednej prak-
tyce artystycznej tworczo$¢ Tatsumiego Hijikaty i Tadeusza Kantora, analizuje
ona relacje pomiedzy tradycja i innowacja w sztuce, rozszerzajac jednocze$nie
te problematyke daleko poza obreb sztuki. W podobnym obszarze pamieci i do-
$wiadczenia wspdélnotowego nalezy umiesci¢ rozdzial autorstwa Marty Keil.
Autorka opisuje dzialania Any Vujanovi¢, by rozpozna¢ w choreografii praktyke
polityczng, ktéra w swoim obrebie moze eksplorowac interakcje spoleczne, a za-
razem by¢ konkretna krytyka ich obecnych instytucjonalizacji. Pamie¢ zbioro-
wa i indywidualne doswiadczenie wspoélnotowosci znajduja sie takze w centrum
projektu Sense-action Tomasza Ciesielskiego, umieszczonego przez autora w pa-
radygmacie praktyki-jako-badania. Umozliwia mu on refleksje¢ na temat wlasnej
dzialalno$ci artystycznej i naukowej w jej dydaktycznym aspekcie, ktory ujawnia
si¢ jednak dopiero po rozpoznaniu choreograficznego wspolistnienia obu po-
rzadkow doswiadczenia badacza — sztuki i nauki.

Problemowi nauczania poswiecony jest tekst Sebastiana Cortésa. Ten cho-
reograf i pedagog opisuje w swym rozdziale zastosowanie strategii choreograficz-
nych jako narzedzi w treningu aktorskim. Kontekst metodologiczny zbudowany
na wspoélczesnych naukach kognitywnych umozliwia autorowi konceptualne,
a nie tylko praktyczne powiazanie praktyk tanecznych z dominujaca w Europie
tradycja tzw. metody Stanislawskiego. Ostatnie dwa teksty tomu stanowia jego
otwarcie, dyskursywne i tworcze, na choreografie jako ozywione i subiektywne
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doswiadczenie cielesne (ang. corporeal). Proba takiego indywidualnego ujecia
jest praca Aleksandry Scibor, w ktérej autorka w poetycki sposob opowiada o wta-
snym przezyciu traumy i uwolnienia od niej dzigki praktykom choreograficznym.
Wreszcie wypowiedzi, ktdra jeszcze dalej odsuwa sie od normatywnych strategii
tworzenia wiedzy, jest cykl zdje¢ Marty Ankiersztejn. Fotografka zbiera w nim
i formatuje zdjecia tak, by ukazywaty dzialajace w nich heterogeniczne sily. Mimo
ich zapisu w formie obrazu generowana przez nie wibracja jest rozpoznawalna
ciele$nie — jako ,niewidzialny ruch zamrozony w kadrze”.

Lektura

Teksty zebrane w niniejszym tomie nie daja si¢ ulozy¢ w jednorodna, line-
arng calos¢. Jak wskazujemy na poczatku tego rozdzialy, interesuje nas wielopo-
ziomowa i wieloaspektowa interakcja heterogenicznych czynnikéw, ktora staje
sie mozliwa dzieki obecnosci w kazdej z zamieszczonych tu prac odpowiednich
strategii choreograficznych. Sa one zatem rozpoznawalne w dziataniach arty-
stycznych przytaczanych przez autoréw, w przyjetych przez nich interdyscypli-
narnych metodologiach i nieoczywistych relacjach, jakie pojawiaj sie pomiedzy
kolejnymi rozdzialami. Z tego powodu przyjety przez nas uklad tekstow ma jedy-
nie charakter propozycji i, w pewnej optyce, odzwierciedla rizomatyczne mysle-
nie, jakie towarzyszylo pracom nad ta publikacja.

Dziekujemy autorom tekstéw zawartych w Strategiach choreograficznych za
odwage w przyjmowaniu niecodziennych strategii badawczych, odslanianiu in-
dywidualnych i czesto prywatnych doswiadczen tworczych, a takze za zgode na
udzial w tym projekcie. Jednocze$nie potencjalnych Czytelnikéw zachecamy do
przyjecia takiej samej postawy podczas lektury tej ksiazki.
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Juliusz Grzybowski

KROTKIRZUT OKA NA TRZY GRECKIE
OBRAZY CHOREOGRAFII

Zacznijmy od gléwnego pojecia i przyjmijmy zuchwale, ze ci, ktorzy owo
pojecie ukuwali, wiedzieli, co robig. Zalozenie jest, rzecz jasna, nie tylko zuchwa-
le, ale i bledne, stowa bowiem, jak i zreszta wszystkie inne wynalazki, nigdy nie
przedstawiaja si¢ w pelni, zanim nie zostang wprowadzone w zycie. Stad moje
badania jezykowe z koniecznosci obarczone beda pewnym drobnym bledem,
pytajac si¢ bowiem o stowo, bede niejako zakladal, ze nazywanie nie dokonuje
w tym, co nazywane zadnych zmian. Méwiac inaczej: bede zakladal, ze to, co na-
zwa nazywala, bylo tym czyms, zanim zostalo nazwane. A zatem stowo choreo-
grafia, jak wiemy, sklada sie z dwdch stéw — mozemy je roboczo przettumaczy¢
jako pisanie tarica. Oczywiscie tltumaczenie jest robocze i domaga si¢ uécislenia,
nie wiemy bowiem, o jakie pisanie chodzi, ani tez nie za bardzo wiemy, czy to, co
w slowie choreografia chcialoby si¢ przedstawi¢ jako taniec, jest nim istotnie. Jed-
nym stowem wpadamy w swoiste rozchwianie definicyjne, zdaje nam si¢ bowiem
czesto (zeby nie powiedzieé: zdaje nam sie zazwyczaj), ze tarica sig od choreogra-
fii oddzieli¢ nie da i ze kazdy taniec, jeéli ma by¢ taiicem zaistnialym - to znaczy
takim, ktéry mozna wskaza¢ i jakos, prowizorycznie chocby, opisa¢ —jest taricem,
w ktérym juz jakis choreograf swoje palce maczal. Jednak nawet jesli mieliby-
$my uznad, ze poruszamy sie na gruncie istnien wyabstrahowanych, a zatem jako$
przeciez zawsze, na skutek oddzielenia i zwigzanej z tym oddzieleniem odleglo-
$ci, zamazanych, pytanie jest zbyt kuszace, aby powatpiewa¢ w jego sensownos¢.
Chod¢, jak wszystkie wyprawy teoretyczne, jest takie pytanie obcigzone poteznym
ryzykiem. Stowa bowiem jako$ tworza rzeczy. Chcial nie chcial.

Zalozenie, ktore przy$wiecalo mi podczas pracy nad artykutem, mozna za-
tem sformulowa¢ nastepujaco: taniec i choreografia to dwie rézne sprawy i co
wigcej — przyjatem, ze do pewnego stopnia jesteSmy w stanie przygladac sie im
w odosobnieniu. Co wigcej, przyjalem, zdaje si¢ na przekér wielu uczonym, ze
takie przygladanie si¢ tym dwu rzeczom w odosobnieniu ma szanse by¢ przygla-
daniem sensownym. Oczywiscie pierwsze, co sie przy tak postawionej kwestii
pojawia, to pytanie o taniec pozbawiony choreografii — czym jest? Klopot polega
na tym, ze poszukujac takiego tarica, powinni$émy, ufni w wykladnie arystotele-
sowych kategorii, odnalez¢ nieuksztaltowang materig, ktéra to pdzniej dopiero
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bedzie okreslana forma. A zatem na poczatku kusi nas opozycja materii i formy.
Oczywiscie kategoria materii, cho¢by z tego powodu, ze stowo #y, ktorego uzy-
wa na oznaczenie materii Arystoteles, znaczy réwniez w jezyku greckim las, stwa-
rza wiele zachwycajacych ktopotéw, dla nas jednak najwazniejszym zdaje si¢ 6w,
wedle ktorego o materii nie mozna powiedzie(, ze jest czyms, kazde bowiem cos,
bedac tym czyms, a nie czyms innym, jest juz z koniecznosci jako$ uformowane.
Bez wzgledu na to jednak, na jak bardzo nieuformowany taniec by$my trafili,
czyms$ on jednak bedzie i co wigcej, a co sprawia nam przeciez najwigksze ktopo-
ty, bez wzgledu na rozlegla réznice zdan, jaka nas zapewne w tej kwestii dzieli, nie
tylko uznajemy, ze taniec wciaz sie zdarza i ze czasami, niestety, nie zdarza si¢ tam,
gdzie zdarzy¢ sie powinien. Skoro taniec czasem nie zdarza si¢ tam, gdzie zdarzy¢
si¢ powinien, winni$my przyglada¢ mu si¢ z troska, to, co si¢ bowiem moze od
czasu do czasu nie zdarzy¢, moze sig tez przesta¢ wydarza¢ w ogéle. Stowo wy-
darza¢ w jezyku polskim znaczy zreszty ,ukazywanie si¢ daru’, a dar jest zawsze
jako$ przeciez nieoczekiwany. Mdwiac inaczej, taniec moze by¢ i nie by¢, zaréw-
no w sensie szczegdlowym, jak i w sensie ogélnym. Co wiecej, pomimo rozlegtlej
réznicy zdan wciaz nie potrafimy powiedzie¢, i chyba nawet w odpowiedni spo-
sOb zapytad, co sprawia, ze jaki$ uklad choreograficzny tanicem jest, a co sprawia,
Ze nim nie jest.

Zeby moze wyrazniej powiedzie¢, co mam na mysli, pozwole sobie zacyto-
wac swojego dawnego nauczyciela taica, Witolda Jurewicza, ktory czesto pod-
czas prob do spektakli tak nam oto méwil: ,Pieknie wykonujecie wszystkie ele-
menty, dobrze by bylo, gdybyscie jeszcze zaczeli taficzy¢”. Skoro jednak taniec
jest czyms, nie mozna mowi¢ o nim, ze jest tym, co nieuksztaltowane jako takie,
a zatem by¢ moze powinniémy w tym miejscu wycofa¢ si¢ z arystotelesowej ka-
tegoryzacji? Moze, jednak przegapiliby$émy pewna podpowiedz. O ile bowiem
materia, wedle Arystotelesa, nie ukazuje si¢ sama przez sig, a ukazuje sie jedy-
nie jako uksztaltowana, jest jeden moment, w ktorym glos materii zdaje si¢ jakos
formie wymykaé. Arystoteles nazywa ten moment nieskoriczono$cia (Fizyka,
207a, w.21-26). Jest to, rzecz jasna, z jednej strony miejsce, w ktérym forma traci
site, a zatem wpada w klopot, o ile bowiem formowanie zwykle tylez dopuszcza,
co zaslania i niejako przeciez bierze wladzg, tutaj jednak kazde natozenie formy
skutkuje wymknieciem. Rzecz jasna kazde wymkniecie znowu napotyka forme
i tak w nieskonczono$¢, stad nie ukazuje si¢ zadne takie co$, o czym mogliby-
$my powiedzie¢, ze jest czyms$ pozbawionym formy, o tyle samo wymykanie si¢
i, czego by nie powiedzie¢, jakos anonsujaca sie istno$¢, ktora powoduje w nas
dobrze znane zawroty glowy, jest glosem formy dostrzegajacej swoja wlasna nie-
obecno$¢. Z jednej strony staboé¢ formy, z drugiej — wraz z ta staboscia i w niej
ukazujaca sie sila. Sita czego? Chcialoby si¢ rzuci¢ tutaj kilka nasuwajacych sie
poteznych uogélnien, ale stykamy sig, chcac nie chcac, z jakas niepisang pradaw-
na ontyczng, czy moze ontologiczna, umowa, ktéra chce si¢ przedstawi¢ nie tyle
jako element, ile jako Zrddlo.
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Samo slowo nieskoniczonos¢, d-meipov, w jezyku greckim prowadzi nas w kil-
ku kierunkach. Jak sie zdaje, i wszyscy znani mi jezykoznawcy ida t3 droga (Li-
dell-Scott 1996; Beekes 2010; Chantraine 1968; Frisk 1960; Matthiae 1861),
d-metpov jest slowem zaprzeczonym, to znaczy: poczatkowe alfa zwykle okreslone
jest jako alpha privativum. POki co przyjmijmy ogoélnie przyjete ustalenia. Przy-
pomnijmy sobie jednak, jak meandrujaca byla gra miedzy materia i forma, ktéra
pojawiala si¢ w ramach ukazywania sie nieskoriczonosci — nie powinni$my zatem
zbyt pochopnie tego zaprzeczenia odstawiac jako juz definitywnie przejrzanego.
Przypomnijmy sobie zreszta, jak meandrujaca byla (przynajmniej w jezyku grec-
kim) gra migdzy przeczeniem i twierdzeniem. Druga cze$¢ stowa d-meipov wiedzie
nas albo ku stowu 7épag — ,kres”, a zatem mielibysmy wyktadnie, wedle ktérej
tym, co nieskoriczone, bytoby to, co nie zna kresu; albo tez, jesli w drugiej czeéci
odnalezliby$my stowo 7eipa — ,proba” albo ,doswiadczenie”, d-meipov bylby tym,
czego nie mozna doswiadczy¢ czy wyprébowaé, w tym znaczeniu, w ktérym mo-
wimy o doswiadczeniu, ktére mogloby sta¢ sie podstawa nauki czy wiedzy. Kazda
proba bylaby czyms jednorazowym i niepowtarzalnym. Nie mozna by si¢ jej bylo
zatem wyuczy¢, a jedynie mozna by do niej podprowadzi¢. Co wiecej, kazda taka
proba z zalozenia bylaby czyms$ pierwszym i zarazem ostatnim, nieoczekiwanym,
ale przeciez czyms$ najbardziej wlasnym, co by¢ moze najwyrazniej spostrzegamy
wtedy, kiedy twierdzimy, Ze improwizacja jest jakims poza soba siebie odnajdy-
waniem. Skoro zatem siebie samego mozemy, a nawet jako$§ musimy, poza soba
odnajdywa¢, trafiamy rzecz jasna na moment, w ktérym tozsamos¢ staje sie pul-
sowaniem, czy moze zawahaniem. Tu i tam. Tutaj i gdzie indziej. Mozemy w tym
miejscu wytlumaczy¢ sie troche z naszych watpliwoéci wzgledem rozpoznania
w d-meipov alpha privativum, to znaczy zaprzeczenia. W jezyku greckim eipa,
czyli ,proba’, znaczy taki kres naszych umiejetnosci badz kompetencji, w ktérym
z jednej strony nasze umiejetnosci staja sie najwiekszymi naszymi kompetencja-
mi, z drugiej, miejsce, w ktérym w najwigkszym stopniu ryzykujemy utrata kom-
petencji; méwiac inaczej, welpa znaczy specyficzne miejsce, w ktérym wiedza ilos
jako$ sie ze soba splataja. Jesli pomysleliby$my probe — weipa — w ten sposéb, al-
pha privativum zaczyna z wolna przedstawiac si¢ jako alpha intensivum, d-meipov
nie byloby zatem zaprzeczeniem préby, ale bytoby zatopieniem si¢ w probie. Te
drogi, ktérymi d-wetpov droczy sie z etymologia, sa rzecz jasna drogami podstawo-
wymi, czy nawet troche arbitralnie dobranymi, niech postuza jedynie za wprowa-
dzajacy zarys. Tyle informacji etymologicznych. Poszukajmy teraz egzemplifika-
cji, czy moze inaczej: poszukajmy teraz kilku obrazéw.

Na pierwszy obraz naprowadza nas Arystoteles, kiedy méwi, ze nieskon-
czonoscia (d-meipov) jest ,to, co moze by¢ $ledzone, jednak proces ten nie da sie
doprowadzi¢ do konica” (Fizyka, 204a, w. 4-5).1 o ile Arystoteles pod obraz nas
podprowadza, o tyle watpliwoséci nie pozostawiaja juz wykladnie stownikowe,
szczegOlnie ta, ktora daje Augustus Matthia: ,dmeipos nazywa si¢ kazde miejsce
badz rzecz, z ktérych nie masz wyjscia, skad nikt cie nie wydostanie (Labirynt)”
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(Matthiae, 1861). Obraz jest o tyle pouczajacy, co zwodniczy, nic bowiem ja-
$niejszego pod sloricem; réwniez autor niniejszego tekstu w swoim szale pisar-
skim o labiryncie napisal tyle, ze mozna by z tego nie tylko sporzadzi¢ solidnej
dlugosci artykul, ale zalozy¢ kierunek uniwersytecki (Grzybowski 2011, 2013,
2015). Zeby bylo jasne — w tym szale pisarskim dotyczacym labiryntu autor ni-
niejszego tekstu nie jest bynajmniej odosobniony. No dobrze: labirynt, czyli co?
Obrazy sie¢ nasuwaja, klopot w tym, ze wigkszo$¢ z tych obrazéw jedynie w nie-
wielkim stopniu spelnia wymogi definicyjne. Jezeli bowiem labirynt mialby by¢
miejscem, z ktorego nie ma wyjscia, nie moglby on by¢ siecia splatanych $ciezek,
bez wzgledu bowiem na to, jak bardzo by owe $ciezki nie byly splatane, mozna
by bylo, cho¢by przypadkiem, z owej sieci splatanej znalez¢é wyjscie. A zatem
mieliby$my stabsza wersje, miejsce, do ktérego mozna wejé¢, ale z ktérego wyjs¢
trudno. Pomiedzy niemozliwym a trudnym zdaje sig, ze rdznica jest zbyt wielka,
bys$my ja zaraz pochopnie mieli odpuszczaé. Tym bardziej, ze dobrze nam znany
mit zalozycielski labiryntu méwi wyraznie, ze gdyby nie Ariadne, Tezeusz by z la-
biryntu nie wyszedl. Odpuszczajac wersje futurystyczne z wymiarami zakrzywio-
nymi i petlami czasoprzestrzennymi jako jednak anachroniczne, pozostaje nam
skupi¢ sie pokrétce na dwoch mozliwych odpowiedziach, tym bardziej ze opo-
wiadania wokét tych dwoch odpowiedzi domaga si¢ mit. Hades i plac taneczny.
Co do Hadesu sprawa zgodnosci z definicja jest, zda sig, poki co rozstrzygnieta;
wiecej klopotéw sprawia by¢ moze plac taneczny. Plac taneczny, a zatem miejsce,
na ktérym czy w obrebie ktérego odbywa si¢ taneczne przedstawienie. Oczywi-
$cie argumentacja winna by¢ bardziej sumienna, ale poku$my si¢ o przyklad, tym
bardziej ze mamy go wlasciwie pod reka. Niniejszy tekst zaistnial w bardzo zbli-
zonej formie jako wystapienie konferencyjne, dla jego autora wystapienie o tyle
przelomowe, ze pierwsze wygloszone w caloéci w jezyku angielskim, czy moze
raczej w jezyku, ktory starat si¢ angielskim jezykiem by¢ i na skutek zyczliwo-
$ci innych uczestnikow konferencji jako angielski byt rozpoznawany. Méwiac
krotko: balem sie strasznie i im bardziej mdéj angielski przestawal by¢ angielskim,
i im wiecej widzialem w oczach stuchaczy obaw, a mniej zainteresowania — tym
wigkszy stawal sie moj lek. Rost wytrwale, by w konicu przerodzi¢ si¢ w strach,
wlasciwie paniczny. Niewiele brakowalo, abym uciekl. Oczywiscie wystapienie
konferencyjne nie jest przedstawieniem tanecznym, rysuje jedynie pewng analo-
gie. A zatem uczuciem, ktérego doznaje kazdy wystepujacy publicznie w jakim$
prowizorycznie chociaz sformalizowanym ksztalcie, jest uczucie niemozliwosci
ucieczki, nie tyle niemozliwosci opartej na przemocy widowni (cho¢ rola wi-
downi, zgodnie czy niezgodnie z jej wola, jest z jaka$ przemoca rzecz jasna zwia-
zana), ile na niemozliwosci, ktéra nalezaloby nazwaé wlasciwie niemozliwoscia
fizyczng, nie istnieje bowiem miejsce, ktére mogtoby by¢ okreslone jako miejsce
ucieczki, akt odejécia, zamiast zosta¢ przyjetym, zostalby poddany interpretacji.
A interpretacja dowodzi nieusuwalnej réznicy. Oczywiscie najblizej sedna be-
dziemy, jedli poszukamy placu tanecznego, pytajac sie o sceng. Scena mimo tego,
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ze jest jakim$ miejscem i co wigcej jest jakim¢ miejscem ograniczonym (w konicu
widownia znajduje si¢ na zewnatrz sceny, a zatem jako$ j3 ogranicza), ukazuje
sie z drugiej strony jako miejsce nieskoriczone, rzecz jasna, jak by to powiedzial
Arystoteles, nieskoriczone potencjalnie, ale nie mozemy wskaza¢ takiego miejsca
w przestrzeni, w ktérym scena koriczy¢ by sie musiata definitywnie, a i definityw-
nie musialby si¢ zaczyna¢ $wiat pozasceniczny. Jak pisatem, zaréwno Hades, jak
i plac taneczny pojawiaja si¢ w micie zamiennie. Minotaur i ofiara, $mier¢. Przy-
pomnijmy moze o tych archeologach, ktérzy w patacu Minosa w Knossos widzie-
li jesli nie cmentarz, to po prostu $wiatynie umartych (Wunderlich, 2003). Ale
przypomnijmy tez sobie o tych odnogach mitu, w ktérych to Tezeusz miast do
Knossos udaje si¢ do Hadesu i miast Ariadny probuje uwie$¢ Persefone. Z dru-
giej strony mamy opis tanica Ariadne na tarczy Achillesa, mamy waze Frangois, na
ktorej Tezeusz, prowadzac chér taneczny, zmierza ku czekajacej na niego na plazy
Ariadne. Sam taniec Ariadne i Tezeusza domaga si¢ rzecz jasna glebszej analizy
historycznej, poki co zwré¢my uwage jedynie na kilka spraw. Po pierwsze, mamy
do czynienia z momentem rozstrzygajacym, to znaczy z takim momentem, w kto-
rym zapadaja decyzje dziejowe, czyli takie, ktére pozniej bedzie trzeba traktowa¢
jako grunt dla wszelkich innych decyzji. Trafiamy zatem do miejsca, wokot ktére-
go wszystkie inne miejsca zdaja si¢ by¢ skupione. Po drugie, trafiamy do miejsca,
ktore wcigz w niewytlumaczalny dla nas sposéb posiada swoje prawodawstwo
pozwalajace rozstrzyga¢ wewnatrz niego to, co rozstrzyganiu poza tym miejscem,
na zewnatrz, si¢ wymyka. Kilka obrazéw pomocniczych: badania archeologiczne
w Grecji wskazuja na to, ze plac taneczny poprzedza agore (Zwolski 1968, s. 6),
wystarczy wslucha¢ sie w owe homeryckie i nie tylko homeryckie epitety miast,
kaMi-yopog, bpi-yopos — ,,0 pieknych placach tanecznych’, ,o wielkich” czy ,0 sze-
rokich placach tanecznych”. Kolumna tancerek w Delfach, zwana inaczej kolumna
akantowa, na ktorej szczycie znajdowala sie¢ kopia Omphalosa, kamienia, ktory
w Delfach uwazano za pepek $wiata. Kim sa tancerki? O, tu spér si¢ toczy. Hory?
A moze Menady? Kazda odpowiedz bedzie wybrakowana, takich tréjek tancza-
cych dziewczat znalibowiem Grecy wiele i jest w tym obrazie owej tariczacej trojki
co$, w czym dostrzegali oni moment, w ktérym kolo pozostaje kolem badz kiedy
staje sie spiralg — punkt dziejowy, w ktérym rozchodza sie $ciezki bogow i ludzi,
wiecznosci i czasu. Troche sprawe upraszczajac: srodek $wiata podtrzymywany
jest przez trzy taficzace dziewczyny. Owszem Hory, Charyty, Hesperydy, Mojry
czy Erynie, odcieni mamy wiele, z drugiej strony owa by¢ moze najstynniejsza
tréjka — Artemida, Atena i poki co bezimienna lub skrywajaca swe imie dziew-
czyna, Kore, ktora pézniej stanie sie Persefona. Owszem, ale i Gorgony przeciez,
z ktérych najmlodsza $miertelna Meduza, wioda nas do tej samej opowiesci
(Topper, 2010). Troche jesteémy winni kazdemu z tych obrazéw wiecej czasu
i miejsca, ufamy po cichu, ze kazdy z nich stanie si¢ poniekad malowidtem wazo-
wym, ktére nie tyle bedzie przekazywac informacje, co bedzie budzi¢ opowiesé.
To jedno, ale przede wszystkim chcialem pokazaé, ze mysl, wedle ktdrej w taricu
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rozstrzygaja sie sprawy dla paristwa najwazniejsze, nie byla w Grecji bynajmniej
pogladem odosobnionym, ale zda si¢ ogdlnie przyjetym. Stad przyjmuje, wbrew
wiekszosci ustalen na ten temat, ze przedstawiony w osiemnastej ksiedze Iliady
na zakorczenie opisu tarczy Achillesa taniec Ariadne zajmuje na niej miejsce
centralne (Grzybowski 2013). Wokot tarica wszystko inne si¢ kreci i mogliby-
$my nazwac ten opis opisem kosmologicznym, z tym drobnym zastrzezeniem, ze
o ile w systemie zaréwno geocentrycznym, jak i heliocentrycznym wszystko, co
wokdl, porusza si¢ ruchem kolowym, o tyle na obrazie tarczy Achillesa wokolo
plynie jedynie Okeanos — a cala reszta porusza si¢ ruchem spiralnym.

No dobrze, oszotomieni widokiem tariczacych na kwiecistej lace trzech
dziewczat zgubiliémy posta¢ choreografa. Wré¢émy zatem w to miejsce, w ktérym
znalez¢ go powinni$my. Dedal. Samo imie pochodzi od greckiego czasownika
Saidaléw i znaczy tyle, co ,mistrz” czy ,tworca przemyélny”. Tekst Iliady, na ktory
sie powolywali$my i w ktérym pojawia sie opis tarica Ariadne, moze nas powie$é
dwiema drogami, dopuszczalne s3 bowiem dwie mozliwosci ttumaczenia (Kirk
1991, t. V; s. 228). A zatem albo Dedal wybudowal posadzke dla Ariadne, albo
tez utworzyl chor taneczny, utworzy! lub nadal mu misternie spleciony ksztatt.
Tlumaczenie stowa moikiMe, ktére tutaj nieporadnie staramy sie wtloczy¢ w pol-
szczyzng, samo domagaloby sie ttumaczenia. Wiedzie ono bowiem, podobnie
zreszty jak stowo Sadadéw, ku rzeczywistosci, w ktdrej wielos¢ nie dala sobie
jeszcze narzuci¢ prymatu jednosci. Do tej rzeczywisto$ci, w ktorej dziesigtkami
wariantéw mieni sie grecki mit. Co zaskakujace, stowo mokiMw pdzniej, w niekto-
rych ze swoich przedstawien, wies¢ bedzie samo w sobie, niezaleznie od zwigz-
kéw z Dedalem, do labiryntu. No dobrze, o tym, ze Dedal wybudowat labirynt,
wiemy. Wiemy tez, ze w labiryncie zostal uwieziony Minotaur. Kim byl Minotaur,
jesli labirynt mialby sie sta¢ placem tanecznym czy Hadesem? Kilka odpowiedzi
sie narzuca i te najbardziej narzucajace sie nalezaloby, by¢ moze, powsciagnac.
Przyjrzyjmy si¢ jedne;j.

Minos byl synem Dzeusa. To raz. Dwa, Minos z Dzeusem mial pomimo po-
krewienistwa uklady raczej oficjalne, to znaczy Dzeus si¢ pojawia w zyciu Minosa
raczej w ramach wielkich $wiat panstwowych, wizyt w jaskini i uroczystym od-
nowieniu wladzy krélewskiej. Kiedy Minos chce sie podzieli¢ z jakim$ bogiem
skrywanymi w swoim wnetrzu watpliwosciami, raczej wybiera Posejdona. Tak
jest i wtedy, kiedy to wlasnie jego prosi o dowodd swojego boskiego rodowodu.
Jestze Dzeus moim ojcem, czy nie jest? Jesli jest, niech z morza wyjdzie wspanialy
bialy byk. Jak wyjdzie z morza, zloze go natychmiast w ofierze. Minos, zatopiony
w swoich watpliwo$ciach, troche wierzy, a troche nie wierzy, moze nawet sam
nie styszy swojego glosu, ktory zdazyli uslysze¢ bogowie, stad zapewne dostrzega
byka dopiero po pewnej chwili, tej chwili, ktéra pdzniej, jeszcze u Kartezjusza,
bedzie rozpoznawana jako miejsce powstania bledu, ale, moze to zabrzmi hu-
laszczo, jest ta chwila przeciez zawsze poczatkiem opowiesci, miejscem narodzin
$wiata. Przesunigciem, nie trafieniem. Plutarch, ktéry opowiada o tarniczonym
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wciaz w jego czasach na Delos tanicu labiryntowym zwanym geranos — ,taricem
zurawi’, ktory to mial pierwszy na Delos zataiczy¢ Tezeusz, wymienia tylko dwa
elementy dla tego tarica charakterystyczne: aneliksis i paralaksis (Plutarch, Teze-
usz, 1. 21, 1-2). O ile aneliksis wiedzie nas ku spirali, o tyle paralaksis wiedzie nas
wlasnie ku wyminieciu i przeoczeniu. A zatem to, co pdzniej ukaze si¢ w labiryn-
cie, anonsuje si¢ juz na poczatku. A zatem Minos i byk. Byk jest, czego nie przewi-
dzialijako$ przewidzie¢ w konicu Minos nie mégl, piekny. Watpliwoséci dotyczace
ofiary pojawiaja si¢ od zawsze i sama ofiara jaka$ watpliwoscia jest od zawsze na-
znaczona. Watpliwoscia co do zasiegu, metody i skutecznosci dzialania. Stad po-
jawiajace sie w glowie Minosa wnioskowania dowodowe, ktére szybko prowadza
go do stwierdzenia, ze sto innych bykéw na pewno bogu bardziej przypadnie do
gustu. Oczywiécie Minosa konstrukcje dowodowe bogu do gustu nie przypadaja
i spada na Minosa kara, ktora wiedzie przez wspanialego bialego byka. Mianowi-
cie Pazyfae, Zona Minosa, zaczyna do tego byka pala¢ iscie zwierzeca zadza. Poja-
wiaja sie problemy moralne, ale tam, gdzie pojawiaja si¢ bogowie, czemu jeszcze
przyjrzymy sie troche dokfadniej, problemy moralne przestaja by¢ problemami,
stad po chwilowych problemach moralnych pozostaja niebawem jedynie proble-
my techniczne. No bo w koncu sprawa jest technicznie skomplikowana. I tutaj
wlasnie pojawia si¢ Dedal, o ktérym Eustathius, bizantyjski autor komentarza do
Iliady, méwi, ze ,kiedy kobiety wpadaly w sidla milosci, on dostarczalim pomocy
(&parrwv yap yovav 6 AaiSadog dmovpyds mapadéSorar)” (Eustathius 1830, 1166,
t. IV, s. 102). Dedal, jak powiadaja, stworzyl drewniana krowe, w ktérej skryta
sie Pazyfae, i co tu duzo opowiada¢ — mit, przynajmniej w takich sytuacjach, nie
zna innych zblizen, anizeli zblizenia brzemienne, stad i z tego zblizenia Pazyfae
wychodzi brzemienng. Tak rodzi si¢ Minotaur. I co si¢ dzieje? Wstyd w rodzinie,
jasne, i to wstyd wielki. Jaka zatem przyja¢ strategie? Zabi¢? Ukry¢? Dedal bu-
duje Labirynt i w tymze Labiryncie, ktéry pojawia si¢ z jednej strony jako grob,
a z drugiej jako wiezienie (mamy poczucie, ze definicje tych dwu miejsc jako$ na
siebie nachodza), ukrywa Minos Minotaura. No dobrze, zdawa¢ by sie moglo, ze
cecha nieodlaczng ukrycia winna by¢ jaka$ kontrola informacyjna. Ukrywamy,
aby temu, co na zewnatrz, odmoéwi¢ dostepu albo przynajmniej dostep utrudnid.
Tymczasem Minos nie tylko nie kontroluje przeplywu informacji, ale jeszcze sam
informacje tworzy. Oczywiscie, ze uklady o podleglosci miedzy Atenami i Kreta
moga grac jakas role, ale — u licha! — dlaczego siedmiu chlopcow i siedem dziew-
czynek musi ginag¢ w Labiryncie? Staramy sie zrozumie¢, stad nie tylko mozna,
ale i trzeba nam zarzuci¢ prébe racjonalizacji, ale przeciez mogli Atericzycy ginaé
w innych okoliczno$ciach, jesli rzeczywiécie mieliby gina¢, a Minotaur, jesli takie
byly jego w Labiryncie potrzeby, mégt sie posila¢ jakimi$ bezimiennymi ofiarami.
Zapomnieli$my o tym, ze Labirynt raz jest wiezieniem czy Hadesem, a raz placem
tanecznym. Taniec Ariadne z tarczy Achillesa, jak i taniec geranos, ktory zatanczyt
Tezeusz, uciekajac z Knossos na Delos, a ktéry to taniec mial przypomina¢ La-
birynt i jako$ przeciez sam Labiryntem byl, posiadal ceche posréd tancow grec-
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kich niezwykly, tariczyli w nim bowiem wspdlnie chtopcy i dziewczynki (Scholia
in Iliadem XVIII, 591; 1877, t. IV, s. 202). Malo, tariczyli w nim mlodziency, to
znaczy tacy chlopcy, ktorzy mieli sie wkrotce sta¢ mezczyznami, i taniczyly dziew-
czynki w wieku zdatnym do zamazpoéjscia. To nie jest taniec godowy, nie taricza
ze sobg przyszli malzonkowie, co by jeszcze moze jako$ sie miescito w glowie, ale
tanicza ze sobg mlodzi, ktérzy zapewne zeni¢ si¢ ze sobg nie beda. Nie bedziemy
w bledzie, jesli powiemy, ze takie widoki poza scena zapewne uznane by zostaly
za gleboko gorszace. By¢ moze powinnismy przywola¢ tutaj drugi obraz.
Hefajstos. A wigc, jak wiemy, Hefajstos miat za Zone najpigkniejsza z bogin,
cho¢ zwycigstwo Afrodyty w stynnym sadzie o piekno$¢ moze budzi¢ watpliwo-
$ci, a szczegdlne watpliwoéci moze budzi¢ osoba sedziego. Raczej sad 6w dowo-
dzil tego, co dla wszystkich bylo jasne. No tak, Hefajstos, powiedzmy sobie, juz
taki piekny nie byl, bég rzecz jasna, ale raczej uchodzit wéréd bogéw za mruka bez
oglady i towarzyskich manier. A do tego jeszcze Hefajstos byl kulawy. Stad nieraz,
jak chocby w pierwszej ksiedze Iliady, patrzac na Hefajstosa, wszyscy bogowie
wpadali w bardzo pozyteczna dla ogélnego wspoélzycia, ale bardzo klopotliwa
dla pozycia malzenskiego Hefajstosa wesolo$¢. Afrodyta oczywiscie darzyla He-
fajstosa szacunkiem, ale szacunek nigdy, mimo tego, ze raczej wystarczal Hefaj-
stosowi, nie wystarczat Afrodycie. No dobrze, nie bedziemy Hefajstosa dreczy,
nie wspomnimy Adonisa, nie wspomnimy Anchizesa, przypomnijmy tylko te
opowies¢, ktdra nas interesuje najbardziej. Stabosé¢ kobiet do wojownikéw — bez
wzgledu na to, czy jest faktem, czy tylko przetworzona literacko tesknota wojuja-
cych mezczyzn, ktérzy w chwili klopotliwego zawieszenia poszukuja dla swoich
dzialan racji — jest tematem obecnym w literaturze, zaréwno tej zacnej, jak i tej
zacnej w mniejszym stopniu. A wiec romans Afrodyty z Aresem. Helios wszyst-
kowidzacy, jak to z Heliosem bywa, dostrzegt i to, czego dostrzec nie nalezato.
Czynnosci, ktore zawladnety Afrodyta i Aresem do tego stopnia, ze nie zauwazyli
spogladajacego na nich wszystkowidzacego Heliosa, rzecz jasna taricem mozemy
nazwac jedynie metaforycznie, cho¢ niewatpliwie czynno$ci owe podpadaja pod
niektdre definicje tarica, gloszace, ze jest taniec cielesnym wyrazaniem emocji za
pomoca ruchu ujetego w karby rytmu. Helios dostrzegt to, co dziato si¢ nie po
raz pierwszy, stowem, nie tylko trafiamy na Hefajstosa, ktérego serce zdradzone
krwawi z powodu niewiernej matzonki, ale trafiamy na Hefajstosa, ktory jako$
musi na sprawy badz co badz po czesci oficjalne zareagowa¢. Hefajstos reaguje
po swojemu: konstruuje sie¢, w ktérg Afrodyta z Aresem wpadaja. Nago. Z jednej
strony linia dowodowa wymaga jasnych i jednoznacznych argumentéw; ale z dru-
giej strony, ma ona swoj sens dopiero wtedy, kiedy zostanie poddana pod osad.
A wiec Hefajstos zaprasza bogow, zdaje sie wszystkich, a przynajmniej wszyst-
kich najwazniejszych, zeby przyjrzeli si¢ niewiernosci jego zony. Oczywiscie
zdradzony malzonek nie jest najbardziej rozsadna istota na ziemi, stad mozna sie
po Hefajstosie spodziewaé posunie¢ nie do konca przemyslanych — ale zeby az
do tego stopnia? Bogowie s3 zachwyceni i raczej uroczystos¢ przeciagaja, jedynie
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Posejdon czuje si¢ nieswojo, wlasciwie nie wiemy dlaczego, i zaczyna przekony-
wa¢ Hefajstosa, zeby Aresa z Afrodyta ze swojej sieci wypuscil. Hermes zatapia
sie w marzeniach, Apollo chcialby zosta¢ Aresem, ale za sprawa zawstydzonego
Posejdona robi si¢ nieprzyjemnie i z wolna réwniez pozostali bogowie z nieche-
cig przylaczaja sie do argumentéw Posejdona. Kiedy Hefajstos unosi sie¢, Ares
z Afrodyta uciekaja. Scena, swoja droga nie tylko ta z udzialem Hefajstosa, nawet
jesli temu w ogole nie stuzy, to to na pewno potrafi: ukaza¢ to, co wstydliwe, albo
inaczej: ukazac to, co zakryte, jednocze$nie jako$ nadal w zakryciu to pozostawia-
jac. Metoda Hefajstosa przypomina metode Minosa; Iaczy ich jeszcze jedno: sie¢
Hefajstosa byla d-meipov, nieskoriczona (Odyseja, ks. VIII, w. 340).

Zaroito nam si¢ od informacji, moze byloby dobrze je jakos pozbieraé. Za-
trzymajmy si¢ poki co przy Dedalu. Jak wiemy od Eustatiusa, Dedal pomagat
kobietom, ktére wplataly sie w mitos¢ (Pazyfae jest tutaj przypadkiem nietypo-
wym). Owe kobiety, biorac pod uwage taniec z tarczy Achillesa, raczej dopiero
sie kobiet w samych sobie spodziewaly, przygladaly si¢ w przerazeniu tym nad-
chodzacym w nich samych nieublaganym oznakom dziejowych zmian. Przera-
zenie, jak o tym wiemy, laczylo sie przede wszystkim z nieokreslonym i niezro-
zumialym zachwytem. Wszystko si¢ zmieni i w miejsce starego $wiata pojawi sie
$wiat nowy; ci chlopcy malowani, ktérzy do tanica przychodza, w biatych strojach
blyszczacych oliwa i boskim spojrzeniu, skrywaja w swoim ubiorze przerazajaca
tajemnice. Mieczyki, machairai (Grzybowski 2013, s. 135-137), ktére do tarica
ze sobg biora, w Iliadzie wystepuja nie tyle jako bron, ale jako noze ofiarne. Bo
i taka jest rola tanczacych dziewczynek. Panien na wydaniu, alfesiboiai, takich,
ktore przyniosa ze sobg wiele woléw. Elementem ubioru dziewczyn, na ktéry
Homer zwraca uwagg, jest othone (Grzybowski 2013, s. 133-134), woalka, ktéra
zjednej strony skrywa wstyd, a z drugiej — znaczy przejscie z jednego do drugiego
$wiata. Kobieta okryta woalka rodzi sie, a skoro przed narodzinami jakos istnieje,
narodziny zostaja rozpoznane jako wyjécie z Hadesu.

Dedal buduje Labirynt, ale Dedal sam w ten Labirynt wpada. Pomoc Ariadne,
watpliwa zreszta, koriczy si¢ bowiem dla niej $miercia (Odyseja, ks. XI, w. 324-325),
jestzdrada. Oczywiscie, Dedal jest w micie Atericzykiem, a przeciez wcale nim by¢
nie musial. Pomirimy histori¢ Tezeusza, w koricu sami troche gramy te sama, co
Tezeusz role olepionych blaskiem wzniostych szczytéw Krety na poly barbarzyn-
skich wedrowcow. Pazyfae — dajaca wszystkim $wiatlo, Ariadne — przenaj$wietsza,
Fedra — $wietlista, i moze jeszcze Aigle — blyskajaca. Takie imiona nosza bohaterki
tej opowiesci, a przynajmniej takie imiona nadaje im Tezeusz. Wr6¢my do Dedala.
Jest budowniczym, rzezbiarzem i kims, kto ustawia choéry. Ostatnia funkcja jest
wieloznaczna i trzeba by si¢ bylo jej bez watpienia przyjrze¢ dokladniej; skupmy
si¢ na tym momencie, w ktérym trzy umiejetnosci Dedala zdaja si¢ jako$ taczy¢.
Lub wspoélzawodniczy¢. Moze nie trop, ale drobng wskazéwke daje nam Atenajos,
ktéry twierdzi, ze greckie rzezby nasladowaly figury taneczne (Atenajos, 629 B).
Budowa miasta, okreslenie miejsc §wietych i wyznaczenie granic migdzy tym, co
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ludzkie, i tym, co boskie. Wiemy od uczonych, ile trzeba bylto zachodu, aby obla-
skawi¢ obrébke metali. Kowale, alchemicy i magowie. Sily wyrwane ziemi podda-
ne na shuzbe czlowiekowi. Kusi przeciez, zeby podobnej opowiesci poszuka¢ dla
choreograféw. Powiedzmy sobie, nas kusi, a Eurypidesa skusito. W Bakchantkach.
Nie wiemy, na ile Eurypidesa skusilo pierwszego, na pewno przed Eurypidesem
ten sam mit opowiedzial Ajschylos, a i réwniez wéréd malowidel na wazach mo-
zemy odnalez¢ znane z tragedii Eurypidesa imiona gtéwnych bohateréw. Nie mo-
zemy opowiedzie¢ wszystkiego, zatem w wielkim skrécie: w Tebach pojawia sie
Dionizos wraz z chérem bakchantek. Kobiety wpadaja w szal i opuszczaja miasto,
by taficzy¢ na stokach Kithajronu. Na temat ich tarica mamy jedynie wyobrazenia:
odchylone glowy, ogient we wlosach, weze i ogluszajacy dzwiek auloséw. Moze
i widzowie Bakchantek odnajdywali w tych opisach jakie$ znajome sobie obrazy,
my jeste$my zupelnie bezradni. Jedno, co wydaje si¢ pewne, to to, ze taniec bak-
chantek staje si¢ u Eurypidesa w pewnym momencie taricem jako takim i cho¢
patrzymy w strone obrzedéw Dionizosa, jeste$my w $wiecie, w ktérym Dionizos
jest prawodawca. Albo inaczej — jestesmy w $wiecie, ktorego granice Dionizos
zakre$la. Czego chce Penteus? Schwyta¢ i unieruchomi¢ w imie panstwa, wraz
z przyjéciem Dionizosa Teby traca bowiem racje bytu, nie tylko dlatego, ze mia-
sto pozbawione kobiet dlugo nie przetrwa, ale dlatego, ze racja istnienia paristwa
przestaje by¢ racja. Jak to si¢ skoniczy, wiemy — Penteus péjdzie na Kithajron, sam
przebrany za bakchantke, gdzie przez bakchantki rozszarpany zginie. Zginie tak,
jak ginal w mitach Dionizos, zeby przypomnie¢ cho¢by mit o Zagreusie i Tyta-
nach. Smier¢ Penteusa sprawi jednak, ze kobiety wréca do doméw i miasto bedzie
moglo dalej trwa¢. Do czasu nastepnej, juz zapewne wedle regut wyznaczonych
przez mit, ucieczki kobiet na Kithajron. I do czasu kolejnej, zapewne przez obrzed
ztagodzonej, $mierci Penteusa. Choreograf, bo taka paralele tutaj rozpisujemy,
powstrzymuje ruch, anizeli ten ruch budzi; jego zadaniem jest sprawic, by to, co
nieokre$lone i nieskoficzone zarazem, nieskoniczone, znoszace bowiem wszelkie
granice, znalazto swoj kres. Tym kresem jest najsampierw przedstawienie, udo-
stepnienie mozliwoéci przygladania. Penteus jest choreografem-wynalazca, stad
nie mozna od niego oczekiwa(, zeby wiedzial na ten temat wszystko, raczej szuka
takich metod, ktére zna z innych miejsc i sztuk, stad wlasciwym sposobem po-
ruszenia zdaja mu sie te ruchy, ktore przypisywala taniczacym kobietom tradycja.
Awigc dom, krosna i tkanie. W skrdcie, rzecz jasna. Moze tak bylo zreszta z poczat-
ku, ze ruchy, jakimi choreograf taniec poskramiat, nalezaty do zwyklego, chcialoby
sie powiedzie¢ §wieckiego obszaru.

Dzialanie Penteusa jest naznaczone ryzykiem wielorakim. O jednym, u kto-
rego kresu tkwi ofiara Pentheusa, méwi nam Eurypides; jest jeszcze jedno i o nim
dowiadujemy si¢ od Pauzaniasza (ks. I, r. 20, a. 4). Pauzaniasz opowiada nam,
jak to Dionizos ze swoim orszakiem przybyt do Argos i tam napotkat przeciwnika
potezniejszego niz Pentheus, a moze tez przeciwnika innego rodzaju, Perseusza.
Perseusz, tak jak Pentheus, taricéw Dionizosa przyja¢ nie chce, ale inaczej niz Pen-
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theus z orszakiem Dionizosa zwycieza. Wérdd bakchantek, ktore z reki Perseusza
ging, jest jedna szczegdlna, nazywa sie Choreia, to znaczy Taniec. O czym mowi-
my? O tym, ze choreografia, jako sita krepujaca i powsciagajaca, jakos dazy do zdo-
bycia wladzy, jest dla tarica sita wroga, ale jak to z wrogo$cia przeciez jest, nie tylko
w tej, ale w innych réwniez sytuacjach — wrég swojego wroga uobecnia. Ale wrég,
nawet je$liby uznag, ze niechcacy, jakos przeciez dazy do tego, zeby swojego wroga
nie tyle uobecni¢, co zniszczy¢. Opowies$¢ o Perseuszu pojawia sie zreszta rowniez
w micie znacznie nam lepiej znanym. Gorgony i najmlodsza z nich Meduza. Zna-
my jej przerazajace przedstawienia (Hezjod, Narodziny bogéw, w. 270-283), ale
s3 iinne. Pauzaniasz (ks. Il 1. 21, a. 5) przekazuje nam oto opowie$é, wedle ktorej
Gorgona byla piekng krélewna, ktéra podstepnie zamordowali dowddcy wojsk
Perseusza. Krolewna tak piekng, ze jej odcieta glowa I$nita o$lepiajacym blaskiem.
Perseusz nie mogt si¢ jej pozby¢ nie tyle ze wzgledu na jej niestychane zdolnosci
bojowe, ile ze wzgledu na jej pigkno wlasnie. Spojrzenie, ktére pozniej w micie sta-
nie sie spojrzeniem petryfikujacym, unieruchamia w zachwycie. Pindar Gorgony
umieszcza w krainie Hyperborejczykéw (Oda pytyjska, ks. X, w. 34-55), a wiec
troche w raju. Tam dokonuje si¢ zbrodnia. Pouczeni przez antropologdéw dostrze-
gamy w mieczu Perseusza cechy falliczne, a w $mierci Meduzy zwiazany z malzen-
stwem rytual przejécia (Topper, 2010), ale jesli kazda interpretacja, nawet antro-
pologiczna, jest poniekad przektadem, siegnijmy jeszcze na chwile do oryginatu.
Trzy zatopione w tanicu dziewczyny. I najmlodsza z nich, ktéra w tanicu gubi krok.
I to zgubienie kroku, jak by na to nie patrze(, jest zaproszeniem. Tu sie pojawia
historia i tu si¢ pojawia pafistwo. I w tym miejscu pojawia si¢ polityka. Ta grecka,
ktora na dobra sprawe znaczy tyle, co troska o ustawienie chéréw tanecznych. Jak
wida¢ z niewinnej badz co badz opowiesci o choreografie, ktory w imie zapewne
rozmaitych technik tanecznych sprawil, ze techniki te przestaly by¢ tanecznymi,
slowem - z opowiesci o pewnym, dos¢ czesto spotykanym typie nadgorliwego
choreografa, ktory by ocali¢ taniec, sam siebie winien poswigci¢, a miast siebie, po-
$wieca taniec — trafilismy w obreb polityki, ktéra nie tylko nie chce zajmowac si¢
ustawianiem choéréw, ale nawet nie wie o tym, ze na tym polega jej rola. Kto wie,
czy wlasnie z tego powodu z polityka nie mamy tylu probleméw. Panistwo, ktore
przestaje si¢ zajmowac taricem, jako$ panstwem by¢ przestaje.
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Summary

The word “choreography”, if we try to dissect it, contains two words. Two words but also
somehow two things. Dancing and writing. I would like, from this perspective, to look at the three
Greek images of the stage. The first picture is a labyrinth, the famous mythical Cretan building,
which likes to appear in myths as the dance floor. The second picture is a spectacle prepared for
the Olympic gods by Hephaistus, in which the lead roles were brilliantly played by Aphrodite
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with Ares, the third picture taken from the Euripides’es Bacchae and he is in my sense the brace
of the whole story, is a painting in which dance and writing are facing each other as deadly ene-
mies. The choreographer, the one who sets the stage, also establishes the central place of the state.
Therefore, I would like to see in the choreographic act the founding and, in a strict sence, political
action. If man is, as Aristotle said, a political animal, in this act in which polis derives from the
mythical past, in which the gods and heroes depart, or otherwise, in which the gods and heroes
occupy the spheres given them by the Republic, in this act of establishment I would like to look
through the stage not only in the nature of dance, but also in the nature of man.
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TOPOSY EUROPE]JSKIEJ TRADYCJI
PERFORMATYWNE]J. REKONESANS

Strategia milczacej wiedzy

Wprowadzenie

Taniec, szczegélnie wspdlczesny, stanowi jedno z najbardziej paradoksal-
nych i jednoczeénie najdoskonalszych mediéw komunikacji artystycznej. Z jed-
nej strony niezwykte bogactwo wspoélczesnych form tarica i jego obecno$¢ we
wszystkich niemal sferach egzystencji i kultury sprawiaja wrazenie, jakby znacz-
nie szybciej niz inne sztuki asymilowal on nowe formy ruchu i ich choreogra-
ficzne sekwencje, zwielokrotniajac w ten sposéb swoje proliferacyjne mozliwo-
$ci. Z drugiej natomiast taniec najmocniej opiera si¢ dyskursowi teoretycznemu,
ktory w pelni wyjasnilby jego istote i pozwolit na opracowanie spdjnej i wszech-
stronnie efektywnej metodologii badawczej. Jedna z przyczyn tego stanu rzeczy
lezy bez watpienia w $cistym zwiazku tafica z cialem, stanowiagcym niezbywalne
iwszechobecne medium naszej nie tylko artystycznej egzystencji. Poruszajace sie
cialo jest zar6wno tworzywem tej sztuki, jak i jej efektem artystycznym. Réwniez
cialo stanowi podstawe i gléwne medium proceséw odbiorczych. Dokladniej,
tym podstawowym medium jest system psychomotoryczny i powiazane z nim
procesy przetwarzania. Badania neurokognitywne pokazuja, ze dzialanie tak
rozumianego medium tarica zaréwno inicjalnie (w odniesieniu do samych we-
wnetrznych bodzcéw ruchowych i zewnetrznych wizualnych oraz ich wstepnego
przetwarzania), jak i w znacznej czesci wieloaspektowego, mentalnego opraco-
wywania (w celu rozpoznania sensu i ksztaltowania podstaw do reakcji emocjo-
nalnych) odbywa si¢ ponizej progu $wiadomosci i uwagi.

Wiedza tarica jest wiedza milczaca, w znaczeniu, jakie nadal temu termino-
wi Michael Polanyi. W jego ujeciu milczaca wiedza przeciwstawiana jest wiedzy
eksplicytnej, propozycjonalnej. Jest to wiedza, ktéra posiadamy i wiemy, ze ja po-
siadamy, ale nie mozemy jej wyrazi¢ inaczej, jak tylko poprzez jej praktycznej wy-
korzystanie. Wiemy, jak co$ zrobi¢, ale nie wiemy, jak to wyjasnié, przynajmniej
w formie dyskursywnej. Oczywiscie zakres tak rozumianej wiedzy znacznie prze-
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kracza nawet szerokie rozumienie terminu ,sztuka’, jednak praktyka artystyczna
jest znakomitym przyktadem obecnosci milczacej wiedzy. ,Zasady sztuki moga
by¢ uzyteczne, ale nie determinuja one praktyki artystycznej. Sa to maksymy,
ktore moga stuzy¢ za przewodnika po sztuce tylko wtedy, gdy moga by¢ zinte-
growane z praktyczng wiedza o sztuce — nie moga zastapic tej wiedzy” (Polanyi
2002, s. 50).

Milczaca wiedza jest nie tylko trudna do wyartykulowania — jest z reguly
podswiadoma, a z pewnoscig przed-§wiadoma. Odzwierciedla si¢ w ludzkich
dzialaniach oraz w ich interakcjach ze spotecznym otoczeniem. Badania prowa-
dzone na uniwersytetach australijskich pokazuja, ze nawet 75% wiedzy organi-
zacyjnej ma charakter milczacy (Chugh 2015, s. 129). Inaczej rzecz ujmujac:
milczaca wiedza jest nabywana poprzez uczestnictwo w kulturze; obok wiedzy
dajacej sie sformulowad, nabywamy réwniez wiedze niedajacy si¢ zwerbalizowa,
a jedynie zastosowa¢ w praktycznym dzialaniu: ,cel umiejetnego performansu
jest osiagany przez przestrzeganie zestawu regul, ktorych osoba je stosujaca nie
zna jako takich” (Polanyi 2002, s. 49).

Milczaca wiedza jest przekazywana bezposrednio miedzy ludzmi, od mistrza
do ucznia w praktyce. Jednak moze by¢, przynajmniej cze$ciowo, poddana wyja-
$nieniu — wtedy ta wyrazona cze$¢ przestaje by¢ milczaca. Jednak nadal pozostaje
obszar wiedzy, ktora mozna przekaza¢ tylko za pomoca bezposrednio oddziatuja-
cej przykladowej praktyki. ,Obserwujac mistrza i nasladujac jego starania w jego
obecnodci, jego bezposredni przyklad, uczen nieswiadomie przejmuje zasady
sztuki” (Polanyi 2002, s. 53). W ten sposéb jedynym depozytariuszem milczacej
wiedzy jest zywa tradycja, przekazywana uczniowi bezposrednio przez mistrza.
Taniec, a doktadniej tradycja i praktyka tanica, stanowi jeden z najlepszych przy-
ktadéw ,milczacej wiedzy” w dzialaniu.

Historia tarica w Europie w kilku odstonach

Historia tarica w europejskiej tradycji performatywnej ma co najmniej kilka
nieciagglych miejsc i przebiega w dajacych sie wyodrebni¢ dwéch, wzglednie nie-
zaleznych nurtach. Jeden z nich sigga swoimi niewidocznymi juz wyraznie korze-
niami ludowych, etnicznych tradycji performatywnych, ktére nadal zachowuja
swoje przedchrzescijaniskie rysy. Drugi natomiast co najmniej od $redniowiecza
mial charakter dworski i w XVII wieku wyksztalcit balet, ktéry od samego po-
czatku przeciwstawiany byl pierwszemu (Cohen 2004). Oczywiscie jest wiele
przykladéw mogacych swiadczy¢ o wzajemnych inspiracjach — sa wsréd nich
wielkie dzieta baletowe czerpiace z ludowych motywéw choreograficznych i mu-
zycznych, a takze ,ludowe zespoly piesni i tarica” (juz w XX wieku), wykorzy-
stujace w swoich pracach zaréwno estetyke spektaklu baletowego, jak elementy
jego techniki. Sytuacje w XX wieku komplikuje taniec wspoélczesny, ktéry tworzy
pewnego rodzaju trzeci nurt — narodzil si¢ on w opozycji do ,sztucznosci” baletu
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klasycznego (cho¢ bardzo czesto czerpal z niego, szczegélnie w zakresie przygo-
towania technicznego tancerzy), ale nie stanowil nigdy ,tradycji ludowej” i, po-
dobnie jak balet, byl przede wszystkim sztuka metropolitalng (niemniej jednak
zdarzato mu si¢ wspéitworzy¢ ,folklor miejski”, szczegélnie wielkich miast).

Mozna oczywiscie uzna¢ ten stan rzeczy po prostu za wyraz bogactwa srod-
kéw i motywdéw nowozytnego tanica europejskiego. Mozna réwniez spojrzeé
nieco glebiej w historie i wtedy okaze sig, ze europejska tradycja performatyw-
na réwniez w starozytnosci nie byta jednolita. W pierwszym millenium rozdziat
przebiegal przede wszystkim na osi $wiatopogladowej (réwniez ideologicznej)
— z jednej strony mieli$my do czynienia z ,odwiecznymi’, przekazywanymi z po-
kolenia na pokolenie praktykami performatywnymi, ktére byly no$nikami i pod-
stawowymi ,narzedziami” transmisji lokalnych tradycji $wiatopogladowych,
z drugiej za$ z rozprzestrzeniajacym sie chrzescijanstwem, ktére dazylo do stop-
niowego opanowania starych lub wyksztalcenia nowych ,narzedzi’, tak aby staty
sie nosnikami nowej wiary i nowego obrazu $wiata. Jesli wzia¢ pod uwage, ze jest
to bardzo zlozony i powolny, stopniowy proces, to bez watpienia jest on obecny
réwniez w nowozytnosci, cho¢ w mniejszym stopniu. W ciagu ostatnich dwéch
stuleci (od przelomu romantycznego do fali New Age) mamy dodatkowo do czy-
nienia z réznymi, zarbwno pod wzgledem zasiegu, jak i efektywnosci, prébami
ypowrotu do zrédel’, restytucji dawnych niechrzescijanskich tradycji kulturo-
wych. W 1932 roku Gerardus van der Leeuw twierdzil, ze ,taniec jako funkcja
zyciowa w oczywistym i $cistym zwiazku z innymi przejawami naszego umystu
przestal istnie¢”, cho¢ wcze$niej podnosil poziom i intensywnos¢ zycia (van der
Leeuw 1978, s.310, 315).

Z tym wymiarem historii zwigzany jest ,nieciagly” stosunek chrzescijanskich
hierarchéw do sztuk performatywnych w ogélnosci i do samego tanica. Istnieja
posrednie $wiadectwa obecnosci, a nawet oczywistej niezbywalnosci tafica w sa-
mej liturgii czy szerzej — w trakcie wykonywania obrzadkéw religijnych w pierw-
szych stuleciach chrzescijanstwa, przynajmniej do IV wieku. Z historyczno-kul-
turowego punktu widzenia taki stan rzeczy nie jest dziwny — chrzescijaristwo ma
bliskowschodnie korzenie, a taniec (réwniez radosny, a wiec niezbyt powazny)
tradycyjnie pelnit w tych kulturach wazne funkgje religijne, byl stalym elemen-
tem rytualéw (Davies 2004). Jednak z czasem zauwazono, ze taniec i jego trady-
cyjne choreografie moga wnosi¢ do chrzescijanskich praktyk element poganski,
a ponadto nie sa wystarczajaco powazne (Lange 2009, s 16-19; Brooks 2004)
— wprowadzano zatem rézne obostrzenia lub wrecz zakazy. W efekcie w nowozyt-
nym chrzedcijanistwie taniec nie pelni funkgji religijnych (van der Leeuw 1978,
s. 332-335, 347; Wagner 2004, s. 166-168), cho¢ i pod tym wzgledem istnie-
ja nieliczne wyjatki praktyk spotykanych w réznych kosciotach (van der Leeuw
1978, 5. 320-321, 325-328; Wagner 2004, s. 168-169).

Z tymi bifurkacjami koresponduje rozpoznana przez Friedricha Nietzschego
i uksztaltowana w sztuce, a przede wszystkim w teatrze i dramacie starozytnej
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Grecji, opozycja miedzy zywiolem dionizyjskim i apolliniskim (Nietzsche 2001).
Nietzsche uwazal, ze Zywioly te byly niegdy$ w réwnowadze, jednak rozwoj kla-
sycznego dramatu greckiego spowodowal narastajaca dominacje elementéow
apollinskich i jego delimitowanych rozumowo elementéw sokratejskich, ktore
pozbawialy go aury mistycznego uniesienia. Jednak najbardziej ubolewal nad
odrzuceniem w kulturze greckiej zywiolu dionizyjskiego; ten trend zostat jego
zdaniem spotegowany przez kulture chrzescijaniska, bardzo przez niego krytyko-
wang. Zywiol dionizyjski byt odpowiedzialny za zywotno$¢ i organicznosé sztu-
ki, osiagajace swoje apogeum w orgiastycznym transie, uobecniajacym gre zycia
i $mierci, réwniez w jej jak najbardziej dostownym sensie, co powodowalo, ze
obcowanie ze sztuka dawalo poczucie pelni zycia. Na drugim biegunie sytuowat
apolliniskie umitowanie formalnego pigkna, harmonii i symetrii, abstrahujace od
realiow zyciowych i wprowadzajace odbiorce w rodzaj mistycznego upojenia,
metafizycznego snu, ktéry powodowal calkowite oderwanie od biologicznych
podstaw egzystencji. Zdegenerowana, bo ograniczona do czystej racjonalno-
§ci i retorycznej klarownosci, odmiang apollinskoséci w kulturze i sztuce byl dla
Nietzschego zywiol sokratejski. Najwyrazistszym i najglebszym w swoich kon-
sekwencjach przejawem tego historycznego (kulturowego i estetycznego) proce-
su bylo stopniowe pomniejszanie znaczenia i w efekcie znikniecie tragediowego
choru, ktérego najstarsza, rytualna jeszcze choreo-grafia stanowila najwazniejszy
nosnik i wyraz dionizyjskosci sztuki. Sztuka ma osiaga¢ swoja pelnie w nieustan-
nej walce i wzglednej réwnowadze tych dwoch zywiolow, sa one wspoélzalezne
(Baran 2001, s. 10-11).

Swiat jest taficem
W strone kognitywnej antropologii tradycji performatywnej

Nieciaglo$¢ (wynikajaca z przerywanych linii bezposredniego przekazu)
i wielotorowos¢ (zwiazana z ksztaltujacymi sie nowymi paradygmatami kulturo-
wymi) europejskiej tradycji performatywnej sprawiaja, ze rozni si¢ ona w istotny
sposob od jej wschodnich odpowiednikéw, przynajmniej tych, ktore sa dos¢ do-
brze opisane i ktére biora czynny udzial w ksztaltowaniu wspolczesnej, globali-
zujacej sie praktyki performatywnej, np. tradycji indyjskiej i japonskiej. Sytuacja
sklania do zastosowania swego rodzaju poréwnawczej procedury hermeneutycz-
nej, prowadzacej do wstepnego sformutowania kulturowego schematu poznaw-
czo-performatywnego, ksztaltujacego szersze, wrazliwe kulturowo ramy men-
talne. Schemat ten z jednej strony obejmowalby dystynktywne cechy réznych
tradycji performatywnych, z drugiej za$ pozwalalby (przynajmniej czes$ciowo
i nadal hipotetycznie) wypelnia¢ luki lub wskazywaé loci communes wariantywno-
$ci w tradycji europejskiej. Powinien zatem stanowi¢ performatywny odpowied-
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nik tego, co w jezykoznawstwie kognitywnym okre¢la si¢ jako ,wyidealizowany
model kognitywny”, za pomoca ktérego porzadkujemy nasza wiedze (Lakoff
2011, 5. 66), a w kulturoznawstwie kognitywnym jako ,kulturows rame interpre-
tacyjna’, czyli ,ustrukturyzowane mentalne reprezentacje obszaru ludzkiego do-
$wiadczenia” (Kévecses 2011, s. 525). Jednoczeénie powinien réwniez zawieraé
generyczne skfadniki antropologiczne i estetyczne, ksztaltujace kulturowe wzor-
ce antropologiczne i dyskursy estetyczne, odpowiedzialne za faktyczng, zmienna
kulturowo praktyke performatywna. Centralnym skladnikiem takiego schematu
jest ogolna metafora ,$wiat jest taricem’, ktérg mozna okresli¢ jako szczegdlny ro-
dzaj metafory schematyczno-wyobrazeniowej (por. Kévecses 2011, s. 195-196).
Jest ona odpowiedzialna za elementarne dla danej tradycji performatywno-este-
tycznej postrzeganie czlowieka i jego aktywnos$ci w swiecie w kategoriach tanca
i choreografii (zob. Kowalska 1991, s. 70-82; Kowalska 1995, s. 86-94). Dery-
waty tej ogolnej metafory stanowia podstawe dla postrzegania aktywnosci pe-
formatywnej oraz wyobrazeniowy fundament dla konstruowania kulturowo wa-
runkowanych regut sztuki i estetyk. W szczegdlnosci jest ona odpowiedzialna za
to, co w danej kulturze i tradycji performatywnej traktowane jest jako oczywiste,
a zatem za wyobrazeniowe ksztattowanie intencji wykonawczych oraz oczekiwan
odbiorczych (z jakiego powodu? jak? w jakim celu?).

Wyobrazeniowe zrédla tradycji performatywnych Indii i Japonii

W obu kulturach, indyjskiej i japonskiej, podstawowym wyobrazeniem
ksztaltujacym ich tradycje performatywne i estetyczne sg mity tariczacych bo-
goéw. W Indiach jest nim ,kosmiczny taniec Siwy”, w trakcie ktorego pokonuje
niewiedzg i kreuje dynamiczna rzeczywisto$¢ (Kowalska 1991, s. 70-78; Slésar-
ska 1994, s. 55-59; Coomaraswami 2003, s. 83-95). W Japonii taniec Ameno-
-Uzume, Niebianskiej Bystrej Dziewczyny, sprawia, ze jako$ciowa charaktery-
styka rzeczywistosci zjawiskowej ulega radykalnej przemianie (Kotaniski 1986a,
s. 67-69 [1.21:36-131]; Kotanski 1986b, s. 16—17; Kowalska 1995, s. 87-90).
Obydwa wyobrazenia ksztaltujg ,oczywisty” sposdb postrzegania tarica (jego
istote i celowo§¢), a takze innych form aktywnosci artystycznej. Jednak same wy-
obrazenia s3 radykalnie rézne. W Indiach istota tarica (i sztuki w ogdle) wigzana
jest z w pelni ustrukturowanym przedstawieniem calej rzeczywistosci (Byrski
2007, s. 670), natomiast w Japonii skupiona jest na jako$ciowym, efemerycznym
aspekcie rzeczywistoéci, a wiec na niekompletnosci (Chang 2001, s. 63). Cel
sztuki w obydwu tradycjach jest $cisle skorelowany z celami §wiatopogladowymi:
w Indiach ostatecznym celem jest doswiadczenie pelni rzeczywisto$ci i wyzwole-
nie z okowéw iluzji (Byrski 2007, s. 668, 671; Mishra 2006, s. 132-143), w Japo-
nii — do$wiadczeniowa realizacja istoty rzeczywistosci skrytej za jej zjawiskowa
powloka i prawdziwej natury cztowieka (Kozyra 2010, s. 17,29-76). W obydwu
tradycjach podkreslany jest rowniez soteriologiczny charakter samej aktywnosci
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tworczej — tak wiec wlasciwie prowadzona aktywnos¢ artystyczna moze prowa-
dzi¢ do efektéw analogicznych z religijnymi (Haberman 2001; George 1999;
Thornhill IIT 1993). Ponadto w obu tradycjach praktyki performatywne maja Sci-
sly, bezposredni praktyczny (Zarrilli 2004, s. 187-188) lub posredni konceptual-
ny zwigzek ze sztukami walki (kalaripajatu jako sktadnik tradycji performatywnej
kathakali w Indiach - Zarilli 2009, s. 63-80; estetyka zen jako wspdlna podstawa
japonskiej drogi sztuki gei-do, w ktérej sktad wchodza m.in. sztuki performatyw-
ne oraz sztuki walki — Suzuki 2009, s. 54-140; Carter 2008, s. 21-50).

Takie dos¢ znaczne, z koniecznos$ci bardzo schematyczne i silnie konceptu-
alne uogdlnienie ma na celu wprowadzenie odpowiednio szerokiej perspektywy
i nie stanowi w najmniejszym stopniu podstawy do formulowania dalej i glebiej
idacych poréwnan obu tradycji. S3 one pod kazdym, nieco bardziej uszczegd-
lowionym wzgledem rézne. Ponadto sugerowana homogeniczno$¢ tych tradycji
dotyczy jedynie bardzo ogélnego charakteru wlasciwych dla nich schematéw wy-
obrazeniowych i wynikajacych z nich bardzo ogdlnych koncepcji estetyczno-an-
tropologicznych. W zaden sposéb nie probuje ograniczaé bogactwa i réznorod-
noéci form i gatunkéw performatywnych ani jednolitoéci czy pelnej zgodnosci
prowadzonych w tych tradycjach dyskurséw estetycznych — réwniez pod tym
wzgledem sa to tradycje wewnetrznie bardzo zréznicowane i bogate.

Antyczne korzenie nowozytnych tradycji performatywnych w Europie

Historia tarica i sztuk performatywnych w Europie nie daje podstaw do for-
mulowania tezy o podobnie homogenicznych kulturowo i antropologicznie wy-
obrazeniach, nawet na réwnie znacznym stopniu uogdélnienia. Jednak przedsta-
wiony schemat pozwala postawi¢ pytanie o mozliwos¢ istnienia w europejskiej
tradycji performatywnej schematu lub schematéw o podobnie wszechstronnym
antropologicznie charakterze. Czy w mitologicznym dziedzictwie europejskim
znajdziemy Zroédlowe dla sztuki i filozofii cztowieka wyobrazenia tarnica? Czy
sztuka europejska kiedykolwiek miala jaki$ poznawczo-performatywny wzorzec
soteriologiczny? Czy istniala réwnie $cista korelacja estetyki, epistemologii i me-
tafizyki? Czy wreszcie sztuki walki miaty w europejskiej tradycji zwiazek z sote-
riologia i sztukami performatywnymi? Zanim jednak postawig kilka hipotez mo-
gacych stanowi¢ odpowiedz na te i podobne pytania, przyjrzyjmy si¢ wybranym
antycznym Zrédtom sztuki i estetyki nowozytne;.

Najstarsza znana nam teorig estetyczna, soteriologiczng i metafizyczna przy-
pisuje sie Pitagorasowi i jego szkole. Korelacje tych trzech dziedzin zapewnia
koncepcja liczby, miary i proporcji — to one s3 zrédlem harmonii przenikajacej
wszystkie sfery rzeczywisto$ci. Pézniej rowniez Platon twierdzil, ze liczba stano-
wi najwyzszy stopien poznania, a matematyka stanowi swego rodzaju jezyk rozu-
mu poszukujacego $wiata idei. Badania matematyczne prowadzone w kregach pi-
tagorejskich staly si¢ podstawg estetycznych kanonow klasycznej sztuki greckie;j.
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Pitagorejczycy upowszechniali réwniez orfickie przekonanie, ze celem czlowieka
jest oczyszczenie duszy z wiezdw ciala (pozbycie si¢ elementéw chtonicznych
na rzecz uranicznych), a temu miata stuzy¢ miedzy innymi sztuka (Tatarkiewicz
1985, 5. 57-95, 115-138). W pézniejszych czasach ta perspektywa nie miata juz
tak istotnego wplywu na koncepcje epistemologiczne i soteriologiczne — chrze-
Scijaistwo przyniosto w tym wzgledzie odmienng wizje. Jednak w sztuce (gtéw-
nie architekturze, malarstwie, rzezbie i muzyce) ostatnich dwéch tysiacleci jest
wiele realizacji odnoszacych si¢ posrednio lub bezposrednio do pitagoreizmu.
Najmniej wiemy wspolczesnie o greckich sztukach walki i ich zwigzkach z kon-
cepcjami $wiatopogladowymi.

Kolejnym interesujacym tropem jest pochodzenie teatru i sztuk widowisko-
wych. Ich powstanie wigzane jest z rytuatami religijnymi, a te z kolei s3 skorelo-
wane z wyobrazeniami mitycznymi. Istnieje wspdlny, czysto konceptualny mo-
tyw, ktéry jest obecny w trzech wielkich kulturach basenu Morza Srédziemnego
— celebracja oraz nasladowanie $mierci i zmartwychwstania boga. Oczywiscie
podobienistwa istnieja jedynie na bardzo ogdlnym, zorientowanym antropolo-
gicznie i estetycznie poziomie — kazde uszczegdlowienie, zwlaszcza w kontekscie
religijnym, prowadzi do nieredukowalnych réznic.

W starozytnym Egipcie najbardziej okazale rytualne widowiska byly zwia-
zane z pasja Ozyrysa, ktéry w wyniku spisku zazdrosnego brata Seta zostat po-
¢wiartowany, a jego rozrzucone szczatki odnalazla (z wyjatkiem fallusa) i ztozy-
ta w calos$¢ jego siostra Izyda. Na skutek jej zabiegéw Ozyrys zmartwychwstal.
Uroczystosci trwaty 15 dni, jednak tylko pie¢ ostatnich mialo publiczny, otwarty
charakter. Otwierala je Procesja Szakala Otwierajgcego Droge (Wepwawet) — ulicz-
na bijatyka zwolennikéw Ozyrysa i Seta, zakoriczona sukcesem tych pierwszych.
Drugi dzien to Wielka Procesja Ozyrysa — ,cialo Ozyrysa” zostaje przeniesione
na barce Neszmet (barka, na ktérej co noc podrézuje Re) ze $wiatyni do gro-
bu. Trzeci dzieni — Oplakiwanie Ozyrysa i unicestwienie wrogéw kraju; kontynu-
owane s3 lamentacje, rozpoczete poprzedniej nocy przez Izyde i Neftyde. Dzien
czwarty — Nocne czuwanie: modlitwy i recytacje $wietych tekstow podczas po-
chéwku. Pigtego dnia nastepuje Zmartwychwstanie Ozyrysa: o $wicie Ozyrys
zmartwychwstaje — jego posag jest triumfalnie niesiony z powrotem do $wiatyni.
Mit pasji Ozyrysa nalezy do grupy mitéw wegetatywnych, opisujacych cyklicz-
ne odradzanie si¢ calej natury — Ozyrys personifikuje niezniszczalng moc Zycia.
W soteriologii egipskiej podkresla sie ostateczne zjednoczenie duszy z Ozyrysem
(Niwinski 1995, s. 196-223; Przybylek 2012).

Na zwigzek misteriéw dionizyjskich z teatrem wskazuje juz Arystoteles
w swojej Poetyce. Dionizos to uosobienie bios, ,sily zyciowej” obecnej w calej
naturze, a jego misteria to cykl inicjacyjny i oczyszczajacy niewiadomos¢. Byt
nazywany ,bogiem podwdjnie zrodzonym”. Istnieje wiele opowiesci mitycznych,
ktorych jest bohaterem, jednak jedna z nich, szczegdlnie zwigzana z misteriami
na jego czes¢, ma pewne cechy wspolne z mitem ozyrianiskim. Na rozkaz Hery,
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zazdrosnej o milostki meza, a szczegdlnie o ich owoce, tytani porwali nowo na-
rodzonego syna Zeusa, Dionizosa — dzieci¢ rogate, wieiczone wezami — i mimo
jego przeobrazen (koziol, byk, waz, jelen, osiol, dzikie koty) rozszarpali go na
kawalki. Nastepnie gotowali rozerwane cialo w kotle, tam za$, gdzie spadly kro-
ple krwi Dionizosa, wyrosly drzewa granatu. Uratowala go jednak i scalita z po-
wrotem jego babka Rea (zona Kronosa), po czym Dionizos zmartwychwstat
(Graves 1982, s. 102-108; Kerényi 1997, s. 58-87, 231-277; Sieradzan 2007,
s. 159-185). Réwniez mit Dionizosa jest mitem wegetacyjnym. W starozytnej
Gregji jedno z powszechnych przekonan co do celu ludzkich dazen (cho¢ nale-
zy pamietac o intensywnej aktywnosci i popularnosci réznych greckich szkot fi-
lozoficznych, ktére prezentowaly rézne stanowiska) znalazto swéj wyraz wéréd
sentencji zdobiacych $wiatynie Apollina w Delfach: gnoti sea outon, czyli ,poznaj
samego siebie”. Podobna mysl zawart réwniez Arystoteles w swojej Poetyce, gdy
opisywal modelowa sekwencje zdarzen tragicznych zwienczonych anagnorisis
(samopoznaniem protagonisty) (zob. Arystoteles 1989, s. 45-50; Podbielski
1989, s. LXXXIII-LXXXIV).

Trzecia odstona tego performatywnego motywu mitycznego nastapita w $re-
dniowiecznej Europie u schytku pierwszego tysiaclecia po Chrystusie. Poczat-
kowo w formie dramatyzacji liturgicznych, skupionych wokét misterium wielka-
nocnego. Pierwsza teatralizacja mszy miala bardzo skromny charakter — zaczynata
sie od dono$nego pytania aniotéw strzegacych grobu Chrystusa:

Kogo szukacie w grobie, o Chrzescijanki?

Jezusa Nazareniskiego ukrzyzowanego, o mieszkaricy nieba.
Nie ma Go tu. Zmartwychwstal, jak zapowiedzial.

Idzcie i gloscie, ze powstat z grobu.

Zmartwychwstalem...

Po czym nastgpowal wlasciwy poczatek mszy wielkanocnej (Kocur 2010,
s.105).

Te bardzo skromne poczatki w ciagu kolejnych stuleci rozwinely si¢ i formal-
nie, i tre§ciowo. Wkrotce wyksztalcilo si¢ pie¢ réznych pod wzgledem formy i za-
kresu prezentowanych tresci gatunkow teatralnych. Same misteria rozrosty si¢ do
cykli trwajacych wiele dni. Rozwijaly motyw dzialan dramatycznych prowadza-
cych do wyzwolenia czlowieka za sprawg pasji Chrystusa (Wiles 1999, s. 65-92;
Dabréwka 2001, s. 385-546; Kocur 2010, s. 67-140). Jest to oczywiécie mit so-
teriologiczny radykalnie rézniacy sie od dwodch wezesniej opisanych. Zauwazmy
jednoczesnie, ze ten wlasnie aspekt typologiczny — przy wszystkich réznicach
religijnych — jest wspdlny ze wskazanymi mitami wschodnimi.

Mozna w tym miejscu postawi¢ hipoteze, ze $rédziemnomorska tradycja
performatywna zwigzana jest od tysiacleci z motywem pasji, stanowiacym jej
wyobrazeniowa milczaca wiedze, co wyraznie odrédznia ja od tradycji wschod-
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nich, w ktérych mozna znalez¢ podobne pasyjne motywy mityczne, jednak nie
one staly si¢ wyobrazeniowym zrddlem sztuk performatywnych. Znaczacy jest
fakt, ze motyw ten przetrwal radykalne przemiany, obejmujace wszystkie aspekty
kultury (religijne, filozoficzne, antropologiczne, estetyczne, polityczne). Trudno
szuka¢ takiego fenomenu we wzglednie ciaglych, szczegélnie w zestawieniu ze
§rédziemnomorska, tradycjach performatywnych Indii i Japonii.

Kolejna hipoteza, bazujaca jednak na bardziej sfragmentowanych historycz-
nie praktykach i wyobrazeniach, wiaze sie z zauwazalnymi opozycjami ksztaltu-
jacymi europejska tradycje performatywna. W istocie nalezaloby raczej mysle¢
o dwéch skorelowanych ze soba toposach performatywnych realizujacych prze-
ciwstawiane sobie schematy.

Topos Ofiarnika. Tradycja pasji i samoofiarowania

Obok przywolanego powyzej przekazu ewangelicznego tradycja przekazala
wspolczesnoséci wyobrazenie zawarte w pochodzacym z drugiego wieku i przy-
pisywanym $w. Janowi EwangeliScie apokryfie Dzieje Jana. Znajduje si¢ w nim
Hymn Chrystusa Tariczqgcego:

Nim jednak Jezus zostal pochwycony (... ), zgromadziwszy nas wszystkich, powie-
dzial: ,Zanim Mnie im wydadzg, za$piewajmy hymn Ojcu, i tak wyjdziemy naprze-
ciw temu, co ma nastapi¢”. Kazal wiec nam uczynic¢ krag, chwyci¢ sie nawzajem za
rece. On sam za$ stanal po $rodku i rzekt: ,Odpowiadajcie mi Amen”. I zaczal wtedy
$piewa¢ hymn (Starowieyski 2007, s. 305-308).

Mamy wigc w tradycji europejskiej soteriologiczne wyobrazenie taficzace-
go Boga, jednak nie zostalo ono wlaczone do ksiag kanonicznych i pozostalo na
obrzezach kultury. Jest w tym apokryfie zawarta sugestia, ze opisany w nim taniec,
obejmujacy réwniez ucznidéw jako tanczacych wspoétuczestnikéw, ma réwniez dla
nich charakter autosoteriologiczny: ,0dpowiadajac na mdj taniec, zobacz siebie
we Mnie” (Starowieyski 2007, s. 308).

Do tego toposu nawiazal w swoich poszukiwaniach i praktykach performa-
tywnych Jerzy Grotowski, formulujac koncepcje sztuki jako wehikulu, teatru
ubogiego (skupionego na fenomenie spotkania performera i $wiadka), aktu cal-
kowitego (rozumianego w kategoriach samoofiarowania) i aktora ogoloconego
(dazacego do ,rzeczywistej prawdy o sobie”) — (Grotowski 1999).

Poniewaz topos ten jest oparty na organicznym zwigzku z natura ludzka,
a przez to réwniez z naturg jako taka, nalezy zaliczy¢ do niego réwniez wszel-
kiego typu praktyki odwolujace si¢ do mitéw wegetacyjnych (nie tylko soterio-
logicznych). Jest on zatem realizowany przez calg tradycje tarica ludowego i et-
nicznego, a takze réznorodne nawigzania do tej tradycji w taiicu wspolczesnym,
jak np. organiczny taniec Izadory Duncan (Cohen 2004, s. 130) czy Swigto Wio-
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sny Mikolaja Roericha, Igora Strawinskiego, Siergieja Diagilewa i Waclawa Ni-
zynskiego.

Charakterystyczna cecha tego toposu jest (jak dotychczas) prawie catkowity
brak wymiaru konceptualnego — koncepcja tarica i aktorstwa organicznego nadal
czeka na swoje teoretyczne opracowanie, ktére mogloby si¢ sta¢ podstawa spodj-
nej metodologii badawczej. Podstawy teorii aktorstwa psychofizycznego, cho¢ je-
dynie w oparciu o wschodnie praktyki performatywne i ich konteksty kulturowe,
zaproponowat Philip Zarilli (Zarilli 2009).

Topos Zdobywcy (Wojownika). Tradycja abstrakcyjnego rozumu

Drugi topos opiera sie tradycji pitagorejskiej z jej arytmetyczno-geome-
trycznymi idealizacjami, wobec ktérych konceptualizowane s3 schematy antro-
pologiczne, estetyczne i metafizyczne (o ktérych juz wspominatem). W obrebie
tego toposu nalezy umiejscowié¢ nieprzedstawiajace choreografie dworskie (Mc-
Gowan 2004; Christout 2004) oraz oczywicie klasyczny balet (Cohen 2004,
s. 130). W ramach tej tradycji mieszczg si¢ réwniez wszystkie wspélczesne cho-
reografie podporzadkowujace taniec wyidealizowanym formom i liniom geome-
trycznym, poczynajac od Baletu Triadycznego Oskara Schlemmera, zrealizowane-
go w ramach programu Bauhausu (Schlemmer 2010).

Osobng grupa praktyk kulturowych, ktora nalezy obja¢ zakresem tego to-
posu, jest zrodzona w pdznym Sredniowieczu ,sztuka szpady’, europejska sztu-
ka walki o podobnym do dalekowschodniej schemacie autosoteriologicznym,
wpisanym jednak w oryginalna, europejska tradycje pitagorejska, rozwijana
w $redniowieczu pod szyldem ,$wietej geometrii” i hermetyzmu. Wiekszoé¢
podrecznikéw fechtunku i innych form walki byla skupiona jedynie na techni-
kach unikania i zadawania skutecznych sztychéw (zob. Clements, Hull 2008), co
oczywiscie tylko pozornie pozwala na zaliczenie ich do konceptualnych schema-
tow toposu wojownika. Dwa dziela zastuguja wszakze na szczeg6lna uwage: The
Philosophy of Arms, of its art and the Christian Offense and Defense Jeronimo de
Carranzy z 1582 roku oraz Academy of the Sword Gerarda Thibaulta z 1630 roku.
Obaj autorzy wpisuja techniki i choreografie szermiercze w precyzyjnie dobra-
ne (w oparciu o zasady ,$wietej geometrii”) figury i bryly geometryczne, a co
najwazniejsze — traktuja szermierke (wraz ze skorelowanymi z nig konceptualiza-
cjami geometrycznymi) przede wszystkim jako narzedzie do ksztalttowania pelni
czlowieczenstwa i samodoskonalenia przez tak schematyzowang sztuke szpady
(Greer 2015).

Nalezy podkresli¢, ze rowniez w obrebie tego toposu istnieja istotne réznice
wynikajace z aktualizacji réznych schematéw. O ile w $redniowieczu, renesan-
sie i jeszcze w baroku ,$wieta geometria” i ,sztuka szpady” traktowaly (zgodnie
z gleboka tradycja pitagorejska i pozniejsza hermetyczna) arytmetyczno-geome-
tryczne idealizacje jako inherentne w czlowieku i kosmosie, o tyle juz od taricow
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dworskich, poprzez balet klasyczny do koncepcji schlemmerowskich, schematy
skupialy sie na wpisaniu cztowieka i kosmosu w te idealizacje. O ile zatem pier-
wotna geometryzacja miala charakter organiczny, immanentny, o tyle jej nowo-
zytne interpretacje zakladaly ich abstrakcyjne oderwanie od rzeczywistosci czlo-
wieka i kosmosu.

Whioski. Tariczac milczacymi §wiatami

Przedstawione rozwazania stanowig raczej wstepny rekonesans, a poruszo-
na w nich problematyka wymaga dalszych badan. Same toposy traktuje jako
ledwie widoczny fragment znacznie wigkszej, niewyjasnionej caloéci. Dotyczy
to zaréwno szczegélowych danych, przede wszystkim historycznych, jak i sche-
matéw poznawczo-wyobrazeniowych, ktére zostaly jedynie wskazane. Istotna
cecha przedstawionej perspektywy jest jej zdecydowanie nielinearny charakter.
Wskazane toposy od greckich poczatkéw (a pewnie znacznie weze$niejszych, co
moglyby zweryfikowa¢ dalsze badania prowadzone w tym kierunku) wchodza ze
soba w nieustanng, dynamiczng interakcje, ktdra jako taka réwniez powinna zo-
sta¢ poddana dokladniejszemu ogladowi. Dynamika tej wieloaspektowej interak-
cji dotyczy bowiem nie tylko samego tarica (jego szeroko rozumianych poetyki
i estetyki), ale réwniez jego korelacji z innymi obszarami kultury, w ktérych rézne
aspekty tej dynamiki s obecne, przy czym ta obecno$¢ moze mie¢ wyrazisty lub
ymilczacy” charakter.

W podsumowaniu mozna pokusi¢ si¢ o kilka konkluzji, jakich moze dostar-
czy¢ takie wstepne zarysowanie problemu. William C. Reynolds zauwaza, ze cha-
rakterystyczne dla rozwoju europejskich tradycji ,skupienie na komunikacji ze-
wnetrznej odsuwa taniec od jego korzeni w gleboko osobistym doswiadczeniu”
(Reynolds 2004, s. 559), ponadto réwniez w perspektywie diachronicznej wy-
raznie zaznacza si¢ tendencja do jedynie abstrakcyjnego traktowania koncepcji
arytmetyczno-geometrycznych, ktére jeszcze kilkaset lat temu mialy charakter
immanentny (John Dee uzywal w tym kontekécie nazwy ,antropografia” — zob.
Yates 1969, s. 190). Wspodlczesna organicznoéé w sztukach performatywnych
zbyt czesto dazy do deprywacii ciala (ktérej w tradycjach wschodnich zapobie-
gaja np. sztuki walki i zwiazek z doskonaleniem wewnetrznym), pozbawionego
wyrazistych antropologicznie i teleologicznie schematéw. I wreszcie — szczegol-
nie wyrazna w przyjetej perspektywie pordwnawczej staje sie luka miedzy $réd-
ziemnomorsky tradycja performatywna a taricem wspolczesnym, obejmujaca
zaréwno schematyzacje pojeciowe, jak i wyobrazeniowe. A zatem z jednej stro-
ny istnieje konieczno$¢ wypracowania na wskro§ wspodlczesnej, wszechstronnej
teorii i efektywnej analitycznie metodologii. Z drugiej za$ potrzebujemy dobrej
metafory, ktéra przywroci nam wizje pelni samego tarica i naszego w nim bycia
—na ten brak pelni kierowal uwage przywolywany juz van der Leeuw w 1932 roku
i pig¢ lat pozniej Curt Sachs, gdy konstatowal, ze: ,Kiedy w wyzszych kulturach
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taniec staje sie sztuka w wezszym sensie, kiedy staje sie spektaklem, kiedy szu-
ka raczej wplywu na ludzi niz na duchy, wtedy jego uniwersalna moc jest rozbi-
ta” (cyt. za Reynolds 2004, s. 559). Te sama my$] mozna uja¢ wyobrazeniowym
pytaniem: czy spychany na apokryficzne obrzeza Tanczacy Chrystus moze by¢
wspOlczesny?
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Summary

Paper explores the problem of ,tacit knowledge” (M. Polanyi), which is applied to the Eu-
ropean dance tradition. Theoretical background is supplemented by chosen issues of cognitive
approach to linguistics, literature and culture (G. Lakoff, M. Turner). Mythical, aesthetic and an-
thropological basics of Indian and Japanese performative traditions are compared to the chosen
issues of religious, aesthetic and anthropological foundations of European tradition. Intercultural
comparison leads to the hypothesis of two main cognitive-performative topoi and two lineages
within Mediterranean performative tradition: Topos of Self-Sacrificer or the Lineage of (Organ-
ic) Passion, and Topos of Conqueror (Warrior) or the Lineage of Abstract Reason.
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RUCH - PODSTAWA REALNOSCI
SWIATA OZYWIONEGO

Wstep

Strategie choreograficzne nie zaleza tylko od ruchu. Ruch jest integralng cze-
$cig ich realizacji. Niezaleznie od pola naukowych poszukiwan jest natchniony,
a natura, jak uwazal Arystoteles, ,jest zasada ruchu i zmian”. Nastepnie natych-
miast wzywal: ,Skoro badamy przyrode jako zasade ruchu i zmian, nie mozna za-
pomnie¢ o definicji ruchu, albowiem nieznajomos¢ istoty ruchu mogtaby dopro-
wadzi¢ w konsekwencji do nieznajomosci przyrody” (Fizyka, 200b, w. 12-14).
Krotko méwigc, strategie zrozumienia natury sa niechybnie zwiazane z ruchem.
To, co jest podstawowa i namacalng prawda dla natury badan, jest podstawowa
i namacalng prawda w odniesieniu do charakteru twérczoéci artystycznej: ona
tez jest zwigzana z ruchem. W obu przypadkach by¢ zwigzanym z ruchem ozna-
cza by¢ zakotwiczonym w dynamice kinetycznej. Aby zrozumie¢ ruch, koniecz-
ne jest zrozumienie dynamiki, a konkretnie jako$ciowej dynamiki ruchu funda-
mentalnej dla zycia oraz do$wiadczen i wyzwan, ktére je tworza. Aby dostrzec
te podstawowg jako$¢ ruchu, nie tylko istotne, ale kluczowe jest wyodrebnienie
i wyszczegotowienie przeszkdd na drodze do jej zrozumienia, czyli sposobow de-
finiowania, opisywania i etykietowania ruchu i aspektow ruchu, ktére czasem go
zastaniaja. W ten sposdb mozemy wyciggaé stuszne wnioski co do paradygma-
tu strategii choreograficznych — najpierw w badaniach naukowych, a nastepnie
w twdrczosci artystyczne;.

Przeszkody w rozumieniu jakosciowej dynamiki ruchu

Aby zrozumie¢ ruch, konieczne jest rozumienie dynamiki. Ruch definio-
wany jest blednie jako zmiana pozycji. Blednie dlatego, ze definicja ta zaklada, iz
przedmiot zostaje przemieszczony — ma pozycje poczatkows i koricowa. Ruch
nie jest jednak tozsamy z przemieszczeniem obiektu; powiazany jest on z samym
przemieszczeniem. Arystoteles miat racje, stwierdzajac, ze ,natura jest zasada i we-
wnetrzng przyczyna ruchu’, i wnikliwie spostrzegajac, iz zrozumienie natury nie
jest mozliwe bez uprzedniego zrozumienia, czym jest ruch (Fizyka 200b, w. 12-14).
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Ruch nie jest po prostu sila w czasie i w przestrzeni. Opisujac ruch w ten
sposob, nie oddajemy zlozonos$ci jego uwarunkowan przestrzennych, czaso-
wych i energetycznych. Oczywiscie nasz spacer ulica moze by¢ postrzegany jako
spacer w przestrzeni, ktory trwa w (okreslonym) czasie, co wiecej, jako spacer,
ktory wymaga dajacej sie zmierzy¢ iloéci energii i sily. Jednak nasz spacer ulica
jest u swych podstaw zjawiskiem dynamicznym, tworzacym swoja wlasng prze-
strzen, czas i energie w samym procesie trwania i wykonywania czynnosci. Mo-
zemy na przyklad drepta¢ powoli — drobnymi, niepewnymi kroczkami; mozemy
tez pedzi¢ naprzdd, z kazdym kolejnym krokiem wyciagajac nogi najdalej, jak sie
da; mozemy si¢ garbi¢ i zbacza¢ nagle w prawo; mozemy maszerowa¢ naprzédd
krokiem zdecydowanym, pelni wigoru lub krokami nieregularnymi, powl6czac
nogami — i tak dalej. Pokrétce nasz ruch ma wlasciwosci przestrzenne, czasowe
i energetyczne. Jego dynamika jest nacechowana jakosciowo. Ponadto jej kontury
jako takie moga si¢ zmieni¢ w kazdej chwili. Moze nas zaskoczy¢ zmierzajaca ku
nam znajoma postaé, mozemy przyspieszy¢ w jej kierunku i rozpostrze¢ ramiona,
by powita¢ rozpoznanego w niej przyjaciela. Moze nas zniewoli¢ lek przed zebra-
niem, na ktdére zdazamy, przez co spowalniamy nasze tempo — mozemy przysta-
na¢, a nawet zawrocié. I tak dalej. Jako$ciowa dynamika naszego ruchu jest zawsze
zmienna — mozemy ja przeksztalca¢ wedle naszej woli.

Jako$ciowa dynamika ruchu odznacza sig cisza. Przejawia sie¢ w pelnej spon-
taniczno$ci od momentu narodzin, a nawet wcze$niej — gdy jako plody kopiemy,
ssiemy, falujemy, obracamy sie i tak dalej (Furuhjelm, Ingelman-Sundbert, Wir-
sén 1976). Jak zauwazaja J.A. Scott Kelso i David Engstrom, na podstawie swoich
szeroko zakrojonych badan nad dynamika koordynacji — ,,ptéd porusza sie spon-
tanicznie wewnatrz macicy, ( ... ) odkrywajac ramiona i nogi, ktére zginajg i roz-
ciagaja sie; usta, ktore otwieraja sie i zamykaja; cialo, ktére wygina i wykreca si¢”
(Kelso, Engstrom 2006, s. 105-106). Z czasem owa zywotna dynamika wydaje
sie zanika¢, okryta na poziomie ogdlnym oczekiwaniami kulturowymi, a na po-
ziomie szczegdlnym — jezykiem. W procesie tym nasze ruchome ciala zaczynaja
by¢ opisywane w kategoriach ,dzialania’, ktore wydaje sie¢ dwudziestopierwszo-
wiecznym substytutem tego, co dawniej opisywane bylo w kategoriach ,zacho-
wania”. Ruch zostaje pozarty przez 6w dyskurs. Chodzenie, rzucanie i kopanie
staja si¢ tylko aktem. A jednak takie akty sa zjawiskami dynamicznymi, ktdre sa
jakosciowo rézne, zaréwno w kinestetycznym, jak i kinetycznym do$wiadczeniu.
Oznacza to, ze istnieja do$wiadczenia odczuwalne odmiennie i doswiadczenia
odmiennie postrzegane lub widziane. Na przyklad kiedy sami idziemy, odczuwa-
my kinestetycznie dynamike przestrzenno-czasowo-energiczng naszego ruchu,
niezaleznie od tego, czy jest on apatyczny, powolny czy szybki; niezaleznie od
tego, czy $mialo zmierzamy do przodu, czy kroczymy niesmialo; czy jestesmy
pochyleni, czy wyprostowani; czy idziemy prosto, czy sie potykamy, i tak dalej.
Kiedy doswiadczamy chodu innych, doswiadczamy ich dynamiki kinetycznej, ich
dynamika kinetyczna jest dla nas widoczna. Dynamika, ktéra kinestetycznie od-
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czuwamy we wlasnym ruchu, to dynamika, jaka kinetycznie postrzegamy w ruchu
innych. Wtaénie to spostrzegl Arystoteles, gdy okreslil ruch jako sensu communis.
Innymi stowy: ruch przekracza nasza zdolno$¢ zmystows. Jest to naturalny wy-
miar wszystkich naszych zmystéw: dotyk wymaga ruchu; zapach wymaga ruchu;
smak wymaga ruchu; stuch wymaga ruchu; wzrok wymaga ruchu. Nie powinno
by¢ zatem zaskoczeniem, ze ruch jest naszym jezykiem ojczystym, o czym juz we
wczesniejszych pracach pisalam i co podkreslalam. Uczymy sig nie tylko naszych
cial, uczymy si¢ nie tylko porusza¢, ale wszystkie nasze zmysly poznaja $wiat po-
przez ruch.

Biorac pod uwage te niewatpliwe fakty zycia, dyskurs w ktorym ruch zostaje
niedostrzezony, przeoczony, a nawet pozornie pozostawiony w $mietniku, wy-
daje si¢ niesamowitg negacja rzeczywistoéci. Przychodzimy na $wiat w ruchu;
nie rodzimy si¢ dretwi. Bezruch nast¢puje w chwili $mierci: kiedy wszystko sie
skoniczy, wewnatrz i na zewnatrz, przestajemy istniec. Jasnym jest przeto, ze zy-
cie nie jest serig aktow w wiekszym stopniu niz jest — jak uwazano — szeregiem
zachowan. Ale nie jest tez wylacznie serig ruchéw — noga z przodu, noga z tylu,
ramie nad glowa, ramie z boku, skret tulowia, zginanie tutowia i tak dalej. Prze-
ciwnie, Zycie jest ciagla dynamika calego ciata. Dynamizm calego ciata jest reali-
zowany w synergiach znaczqcego ruchu. W rzeczy samej — zycie nie jest dzialaniem
ani zachowaniem, ale bezustannym ruchem, bogatym w skutki, ktéry ma swoja
wage, ktory moze by¢ nieuchwytny lub konkretny, niechetny lub zdeterminowa-
ny, pobudzony lub nijaki, gwaltowny lub stabilny, ale w kazdym razie jest naszym
chlebem powszednim w bardzo podstawowym znaczeniu — przebiega przez na-
sze ciala w skoordynowany sposob, w synergiach znaczacego ruchu, czy spelnia
nasze pragnienia, nasze cele, nasze oczekiwania, czy tez nas zawodzi.

Modna dzi$ fascynacja uciele$nieniami tego czy innego rodzaju jeszcze
bardziej odwraca uwage od ruchu. W istocie ,uciele$nienia” s czyms$ wigcej
niz rozproszeniem: s przeszkoda w realizacji tego, kim jestesmy, a tym samym
przeszkoda w uznaniu naszego zasadniczego charakteru. Nie jeste$émy istotami
ucielesnionymi, ale istotami animowanymi (ang. animated — ozywionymi, przyp.
tlum.). Jeste$my rzeczywiscie animowani, poniewaz jestesmy przede wszystkim
istotami poruszajgcymi si¢. Podobnie jak 100 milionéw innych gatunkéw na tej
ziemi, my ludzie nalezymy do kroélestwa zwierzat. W dzisiejszych kregach aka-
demickich fakt ten jest dziwnie ignorowany, pozornie w imi¢ wywyzszenia ludzi
do specjalnego wymiaru ewolucji, wymiaru ,ucieles$niert’, jak w ,ucielesnionej
podmiotowosci”, ,uciele$nionym jezyku”, ,ucielesnionym ja”, ,ucielesnionych
emocjach’, a nawet — cud nad cudami! - ,ucielesnionym ruchu”. Dodanie przy-
miotnika ,uciele$niony” do tematu lub przedmiotu naszych badan z automatu
przydaje mu miejsce w $wiecie, poprzez zwykly akt zapakowania go w trwaly
pojemnik. Niestety jest to miejsce, ktére pozostaje niezauwazone, nieopisa-
ne, nieoswietlone. Niemniej jednak, biorac pod uwagg, jak stale jest to miej-
sce w $wiecie — jezyk, podmiotowos¢, jazn, emocje oraz ruch otrzymuja dom,



50 Maxine Sheets-Johnstone

w ktérym moga zamieszka¢. Nie unoszg si¢ juz w jakims$ nieokreslonym bycie,
ale sa bezpieczne, przywiazane do czego$ znaczacego, mianowicie ciala. Niewat-
pliwie bledem jest uosabianie podmiotowosci, jezyka i reszty. Stowo ,uciele$nie-
nie” dawniej oznaczalo ,nadanie konkretnej formy”, ,uczynienie cielesnym [cor-
poreal]”, ,dostarczenie lub wlaczenie w cialo/a”. Méwimy na przyklad, ze kto$
jest uosobieniem odwagi lub zlem wcielonym. Czy ma jednak sens méwienie,
ze kto$ uosabia podmiotowos¢, jazn lub jezyk? Co wigcej, czy ma sens moéwie-
nie, ze uczucia, emocje lub ruch sa uciele$niane, kiedy pochodza z ciata? Krét-
ko méwigc: czy nadanie im ciala nie jest tautologia, gdy sa juz one cielesnym
faktem zycia? Czy w efekcie nie byloby rozsadniejsze mysle¢, ze powinni$émy
drazy¢ glebiej, odkrywac i wyjasniaé rzeczywiste, cielesne pochodzenie i nature
wszystkich tak zwanych ,uciele$nionych” aspektow ludzkiego zycia?
yUciele$niona symulacja’, termin lubiany przez Vittorio Gallesego, odkrywce
neuronow lustrzanych, a takze przez ich entuzjastow, stwarza szczegdlny problem
w odniesieniu do ruchui tanica, a wlasciwie do sztuki w ogole. O tym szczegdlnym
problemie bedziemy jeszcze moéwié. Wazne jest jednak uprzednie podkreslenie
znaczenia nieodlacznej dynamiki naszej animacji [ozywienia — red.], w szczegdl-
nosci tego, jak ta nieodlaczna dynamika odbija si¢ afektywnie i kinestetycznie na
naszym zyciu niemowlecym, jak stanowi nasze zycie i jak faktycznie opisuje natu-
re umystu i §wiadomosci. W tym szerszym kontekscie chciatabym najpierw przy-
toczy¢ wyniki badan psychiatry dziecigcego i psychologa klinicznego Daniela
Sterna, ktorego opisy tego, co okreéla ,afirmujaca/harmonizujaca odpowiedziy’,
sa szczegolnie istotne. Sa one bowiem zakorzenione w opisach ciszy bez bezru-
chu - w opisach sposobdéw, w jakich dynamika ruchu odnosi si¢ bezpoérednio
do uczu¢, emocji i w ogdle do dynamiki wplywu i percepcji. Oto dwa przyklady:

Dziewieciomiesieczny chlopiec uderza reka w miekka zabawke, poczatkowo ze zlo-
$cig, ale stopniowo z rado$cia, rozkosza i humorem. Wypracowuje stabilny rytm.
Matka wpada w swoj rytm i méwi: ,kaaaaa-bam, kaaaaa-bam”, w ktérym ,bam” pada
przy uderzeniu za$ ,kaaaaa” podaza za przygotowawczym podniesieniem i drama-
tycznym zatrzymaniem ramienia przed upadkiem.

Dziewigciomiesieczna dziewczynka jest bardzo podekscytowana zabawka i siega
po nia. Chwyta ja, wydobywajac z siebie entuzjastyczne ,aaah!”, i patrzy na swoja
matke. Matka odwzajemnia spojrzenie, krzyzuje ramiona i wstrzasa swoim cialem
jak tancerka go-go. Wstrzas trwa tylko tyle, ile ,aaaah!” jej corki, ale jest ekstatyczny,
radosny i intensywny.

Stern analizuje takie przypadki wzajemnego oddzialywania pod wzgledem
intensywnosci, czasu i ksztaltu. Rozbija te jakosci, opisujac bardziej szczegdtowo,
jak matka odpowiada ,catkowitej intensywnosci’, ,konturowi intensywnosci’,
Jtempu’, ,rytmowi”, , dtugoéci” i , ksztattowi” dynamiki niemowlecia (Stern 1985,
s. 54,138-161). Jak wida¢, niezaleznie od dzwigkéw, doswiadczenia odznaczaja
sie¢ dynamika. W tym kontekscie Stern opisuje co$, co okresla jako ,wplywy zy-
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wotnosci”; okreslenia takie jak ,znikanie”, ,ulotno$¢”, ,wybuchowy”, ,wyciagnie-
ty” itp. podkreslaja dynamike kinetyczna. Kolejnym wartym uwagi elementem
jest to, ze niezaleznie od sposobu wplywu, czy to fonologicznego, czy ustnego,
czy tez kinetycznego, nie chodzi tu o imitacje, ale o dynamike — tworzong przez
niemowle i matke wraz z jaka$ forma ruchu ciata. W kazdym przypadku dynami-
ka kinetyczna w spos6b znaczacy wplywa zaréwno na niemowle, jak i na matke.
Niemowle i matka s3 zharmonizowani kognitywnie, afektywnie i kinetycznie.
Razem, we wspdlnym odczytaniu tej dynamiki, tworza harmonijne synergie zna-
czqcego ruchu. Te ontogenetyczne realia zycia maja fundamentalne znaczenie.
Zwlaszcza w tym, na co wyraznie wskazuja nad wyraz szczegétowe badania onto-
genetyczne Sterna — na$wietlajac, poprzez wplywy zywotnoéci i afirmujaca/har-
monizujaca odpowiedz, wlasnie ruch oraz intymny zwiazek miedzy poznaniem
iruchem oraz emocjami i ruchem.

Te druga relacje wymieniam w kategoriach dynamicznej spéjnosci (Sheets-
-Johnstone 1999, 2009). Rozpoznanie formalnej, dynamicznej spdjnosci emociji
i ruchu to rozpoznanie zjawiska calego ciala. Nie moze by¢ inaczej, gdy emocje
i ruch sa poszczegélnymi zjawiskami przestrzenno-czasowo-energetycznymi ca-
lego ciala. Przed rozwazeniem konkretnego problemu ,uciele$nionej symulacji”
w odniesieniu do ruchu i tafica oraz do sztuki ogdlnie, wzigwszy pod uwage kon-
tekst calego ciala, warto rozwazy¢ badania naukowe innego psychiatry dziecigce-
go i psychologa klinicznego. George Downing stawia istotne pytanie dotyczace
emocji, a mianowicie — czy powinni$émy skupi¢ sie ,na twarzy czy na ciele jako
calosci, kiedy myslimy o emocjach?” (Downing 2005, s. 429). Jego pytanie jest
zakorzenione w klarownym kontekscie czasu terazniejszego. Jak zauwazam gdzie
indziej (Sheets-Johnstone 2008, s. 460):

Kiedy Downing probuje pokazac, jak ,strategie badan ograniczone do twarzy moga
marginalizowa¢ zjawiska, ktore w rzeczywistosci zastuguja na wieksza uwage” — kie-
ruje nas z pewnoscia w strone ponownego rozwazenia nie tylko segmentarycznego
spojrzenia na cialo i emocje, ale spojrzenia przynaleznego tylko dorostym i rozwo-
jowo niespdjnego.

Downing z uwaga obserwuje: ,Méwiac afektywnie, niemowleta sg istotami w pelni
cielesnymi od samego poczatku” (Downing 2005, s. 429). Dlaczego zatem doroste
istoty ludzkie czesto traca w swej pelnej cielesnej afektywnosci odczucie zmystu cia-
fa? Dorosli czesto nie rozpoznaja kinetycznej dynamiki emocji, poniewaz utracili
kontakt z emocjami w sensie poznania pelnego ciala, postrzegajac emocje jako stany
bycia lub jak nic ponad dyskretne cielesne odczucia.

Gdy wybuchamy zlo$cia, gdy zaczynamy $piewa¢, gdy zniewala nas prze-
razenie, wahamy si¢ méwié, skrecamy sie z zalu, odwracamy si¢ w odrazie itd.;
empirycznie wida¢ nie tylko, ze emocje sa kinetycznymi manifestacjami uczué
calego ciala, ale Ze emocje sa kinetycznie rézne w sensie kinestetycznym, cielesnie
odczuwalnym, i kinetycznym, ciele$nie zauwazalnym. Sa wiec opisowo odrzucal-
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ne. Uczucia rzeczywiscie moga nas unies¢, moga sprowadzi¢ nas na ziemig, moga
wprawic¢ nas w zawirowanie, moga by¢ pokretne, zabierajac nas do innego $wiata.
Somatyczne terapie uzdrawiajace moga zatem w zrozumialy sposéb doprowadzi¢
nas do doglebnego docenienia terapeutycznego znaczenia ruchu. Méj odczyt
na konferencji American Dance Therapy Association w 2009 roku mial w tytule
pytanie: ,Dlaczego ruch jest terapeutyczny?”. Pierwsza z siedmiu zaproponowa-
nych przeze mnie odpowiedzi byl argument, ze ruch obwieszcza zycie (Sheets-
-Johnstone 2010, s. 2-3). Nie tylko przychodzimy na $wiat w ruchu, ale wiecej
— dbato$¢ o kinestetycznie odczuwang dynamike jako$ciowa naszego ruchu ma
zdolno$¢ pobudzenia odczucia zywotnosci.

Ze ruch ma taka moc - ze ruch obwieszcza zycie — rezonuje z klarowng ob-
serwacja Merce Cunningham:

Musisz kocha¢ taniec, aby sie z nim trzymad. Nie daje nic w zamian, nie pozostawia
po sobie manuskryptéw, zadnych obrazéw do wieszania na $cianach czy wystawia-
nia w muzeach, zadnych wierszy do druku i sprzedazy, nic poza ta pojedyncza ulot-
na chwila, kiedy czujesz, ze zyjesz. Taniec nie jest przeznaczony dla niestabilnych
dusz (Cunningham 1968, niepaginowany).

To samo mozna z pewnoscia powiedzie¢ nie tylko o taricu i ruchu bedacym
afirmacja zycia, ale i o samym zyciu: takze i ono nie jest dla niestabilnych dusz.
Jakkolwiek by$my nie planowali, co zrobimy dzis, jutro lub pod koniec tygodnia
— nasza przyszlo$¢ jest zawsze niepewna, nieprzewidywalna. Nasze proby nada-
nia stabilno$ci nie zawsze sa skuteczne, nie tylko w odniesieniu do przysztosci, ale
w odniesieniu do rozwigzywania trudnych probleméw, takich jak ponad 350-let-
nia dychotomia umyslu i ciala, wraz z leksykalnymi plastrami, dokltadnie takimi,
jak obecne uzycie terminu ,uciele$nianie” w celu zalatania separacji i okreélenie
umystu ,ucielesnionym umystem” W tym kontekscie nalezy przypomnie¢ o spo-
strzezeniu Darwina: ,Doswiadczenie pokazuje, ze problem umyshu nie moze zo-
sta¢ rozwiazany atakiem na sama cytadele — umyst jest funkcja ciala — musimy
zatem przyja¢ pewng stabilng podstawe dla sporu” (Darwin 1987, s. 564). Rze-
ktabym, ze ,stabilna podstawa’, dzigki ktérej mozna wykaza¢, ze ,umyst jest funk-
cja ciala’) to ruch, ktory oczywiscie nie jest przeznaczony dla niestabilnych dusz
— skoro w rzeczy samej ruch nie pozostanie nieruchomy! Kiedy koncentrujemy
uwage, obserwujemy, ze ruch opisuje nie tylko ciala, ale takze sam umys}.

Liczne teksty buddyjskie portretuja i potwierdzaja poprzez do$wiadczenie
ten egzystencjalny fakt zycia. Na przyklad Joseph Goldstein i Jack Kornfield, wy-
$wieceni mnisi, pytali: ,Co widzimy, gdy patrzymy na umys}?”. OdpowiedZ brzmi:

Stala zmiane. To jak kolo zamachowe wirujacych mysli, emocji, obrazéw, historii,
upodobarn, niecheci i tym podobnych. Bezustanny ruch, wypelniony planami, po-
mystami i wspomnieniami. Dostrzezenie tego wczeéniej nie§wiadomego strumienia
wewnetrznego dialogu jest dla wielu oséb pierwszym wgladem w praktyke.
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Mark Epstein, praktykujacy zachodni psychiatra, ktory szkolit sie jako mnich
w Azji, podobnie pisze o ,stalej zmianie”, opisujac medytacje jako przeciwstawie-
nie tego, co nazywa ,codziennym umystem”:

Medytacja jest bezwzgledna w sposobie ujawniania surowej realno$ci naszego co-
dziennego umystu. Stale pomrukujemy, mamroczemy, knowamy lub gdybamy pod
nosem: pocieszajac sie, przewrotnie, cichymi glosami. Wiekszo$¢ naszego zycia
wewnetrznego charakteryzuje ten rodzaj pierwotnego procesu; niemal infantylny
sposob myslenia: ,Lubie to”. ,Tego nie lubi¢”. ,Zranila mnie”, , Jak moge to zdoby¢2”
»Tego wiecej”. ,Tamtego mniej”.

Nyanaponika Thera, mnich cejlonski, zauwaza dalej w odniesieniu do medy-
tacji, ze ,Czysta Uwaga wprowadza porzadek do nieuporzadkowanych zakatkéw
umystu. Pokazuje liczne, niejasne i niepelne spostrzezenia, niedokonczone my-
8li, pomieszane idee, sttumione emocje itp., ktore codziennie przechodza przez
mysli”. Krétko mowiac, buddyjskie egzystencjalne prawdy o umysle s pelne
doswiadczalnych opiséw umystu w ruchu. Ich uzupelnieniem sa obserwacje fe-
nomenologiczne. Edmund Husserl, prekursor fenomenologii, opisuje, jak ruch
podziela nature umystu, stwierdzajac, ze:

Swiadomo$¢ §wiata jest w ciaglym ruchu; jestesmy §wiadomi §wiata zawsze poprzez
ten czy inny przedmiot, poprzez zmiany sposobéw bycia $wiadomym (intuicyj-
ny, nieintuicyjny, zdecydowany, niezdecydowany itp.), a takze w zmianach uczué
i dziatani — w sposéb powolujacy catkowity sfere uczud i czyniacy przedmioty uczué
tematycznymi i nietematycznymi; w tym odnajdujemy nas samych, zawsze i nie-
uchronnie nalezacych do sfery emocjonalnej, zawsze funkcjonujacych jako przed-
mioty dziatary; ale tylko niekiedy tematycznie obiektywnych — jako przedmioty wia-
snych zainteresowari (Husserl 1970, s. 109).

To, co Husserl probuje okresli¢ w odniesieniu do naszej $wiadomosci §wiata
bedacego w ciaglym ruchu, jest naszym wspoélnym niedostrzezeniem owego ,sta-
lego ruchu’”, to nasz rzeczywisty przeplyw swiadomosci, nie tylko w odniesieniu
do obiektéw ziemskich, ale w odniesieniu do naszych uczu¢, zaréwno afektyw-
nych, jak i kinestetycznych. Uprawiajac fenomenologie, to znaczy praktykujac
metodologie fenomenologiczna, widzimy, ze to, co jest ,dane” na najbardziej
podstawowym poziomie w odniesieniu do naszego doswiadczania nas samych
w codziennym, $wiadomym zyciu, to zapoznana odczuwalna dynamika — na
przyklad podnoszenia torby zakupéw, grabienia lisci czy wzdragania sie na wi-
dok wypadku, ekscytacji perspektywa spotkania itd. (Sheets-Johnstone 2006a).
Te zapoznane odczuwalne dynamiki s3 podobne do motywéw, majacych swo-
je odmiany, zalezne od okoliczno$ci: torba zakupéw moze by¢ lekka lub ciezka,
nasza ekscytacja perspektywa spotkania moze by¢ podszyta rado$cia lub obawa.
W $wietle tych odczuwalnych dynamik §wiadomos¢, bedaca ,w ciagtym ruchu”
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(Husserl 1970, s. 109), nie jest metaforyczng czy w inny sposéb figuratywna
$wiadomoscia, ale dostownie animowang $wiadomoscia rezonujacy kinestetycz-
nie i uczuciowo w ciaglej dynamice samego zycia. Precyzujac — animowane istoty
sa rzeczywidcie animowane, animowane na wskros. Sa w ruchu nie tylko w imie-
niu percepcji $wiata, ale w imieniu projektéw, obrazéw, uczué, wspomnien i tym
podobnych, co na bardziej fundamentalnym poziomie analizy oznacza, iz s3 one
w ruchu nie tyle na zasadach zakreséw odczué, jak opisuje je Husserl (Husserl
1973,5.97), co na zasadach zakreséw dynamicznych schematéw (Kelso 1995; Kel-
so, Engstrom 2006; Sheets-Johnstone 2010a, 2010b). Ostatecznie potwierdza to
jedynie to, co potwierdza sam Husserl: nie jeste$my tylko zwyczajnymi organi-
zmami, ale Zywymi organizmami.

W jaki sposéb te drobiazgowe opisy umystu i $wiadomosci s zgodne z ,ucie-
le$nionymi umystami” i ,uciele$nieniami” w ogéle? Mowiac zwiezle — nie sg, po-
niewaz ich daleko idace wyjaénienia poddaja w watpliwo$¢ wyrazenia takie jak
yucielesnione umysly”. Uciele$nienia nie moga sie réwna¢ animacji. Widzimy te
dysharmonie, ten brak dopasowania do drobno przesianych doswiadczalnych
rzeczywistosci, poprzez krytyczne spojrzenie na wcielona symulacje.

Ucielesniona symulacja

Symulacja emocjonalna zwijzana jest z neuronami lustrzanymi w mozgu.
Odkrycie ich przez neurobiologéw z Uniwersytetu Parmeniskiego jest znaczace,
nalezy jednak zauwazy¢, ze nie rodzimy si¢ z neuronami lustrzanymi. Innymi sto-
wy, nie rodzimy sie z repertuarem ruchéw, ktérych nigdy wczeéniej nie do$wiad-
czylismy. Gdyby tak bylo, wytanialiby$my sie z macicy, chylac z uznaniem czola
potoznym, dziekujac im za pomoc w wyprowadzeniu nas z macicy do $wiata, nie
mowiac juz o naszych matkach, ktére nosily nas przez dziewie¢ miesiecy. Row-
nie istotne jest zwrdcenie uwagi na niezwykle wazne przeoczenie. We wstepnych
badaniach majacych na celu ustalenie, czy neurony lustrzane istnieja zaréwno
u ludzi, jak i makakéw, Rizzolatti, Fogassi i Gallese, gléwni neurobiolodzy z Par-
my, nie wykonali badan tomograficznych w celu okreslenia aktywnosci neuronéw
w mozgach ludzkich — wykorzystali badania nerwowo-migsniowe. Gladko przebie-
gaja nad tym faktem w swoim specjalistycznym artykule z 2006 roku, opubliko-
wanym w czasopi$mie ,Scientific American’, zatytutowanym Mirrors in the Mind
(Lustra w umysle), ktéry przedstawia zaplecze i podsumowanie ich dotychcza-
sowych ustalen. Opisujac swoje pierwsze eksperymenty z osobami, ktére miaty
na celu okreslenie, ,czy system neuronéw lustrzanych istnieje réwniez u ludzi’,
stwierdzaja:

Wolontariusze obserwujacy eksperymentatora chwytajacego przedmioty lub wy-
konujacego bezcelowe gesty ramionami odnotowali zwigkszona aktywnos$¢ ner-
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wowa w dloniach i mie$niach ramion, ktére uczestniczyly w tych samych ruchach;
sugeruje to odpowiedz neuronéw lustrzanych w obszarach motorycznych moézgu
(Rizzolattiiin. 2006, s. 58).

Sama sugestia ,odpowiedzi neuronéw lustrzanych w obszarach motorycz-
nych moézgu” i w konsekwencji systemu neuronéw lustrzanych w moézgu czlo-
wieka jest tym, co si¢ dla nich liczy. W zwiazku z tym pomijaja oni kinestetycznie
interesujqce odkrycie ze wzgledu na che¢ zidentyfikowania ,,doktadnych obszaréw
mozgu’, ktére sa aktywowane, gdy wolontariusze obserwuja to, co okreslaja jako
»akty motoryczne” (Rizzolatti i in. 2006, s. S8).

yUcielesniona symulacja” to termin, ktéry Gallese i wspolpracownicy wyko-
rzystuja do okreélenia dzialania neuronéw lustrzanych. Stwierdzaja, ze neurony
lustrzane umozliwiaja nam zrozumienie cudzych ,aktéw motorycznych”, pozwa-
lajac symulowaé w sposdb cielesny dziatanie innych oséb. Uciele$niona symula-
cja stwarza jednak szczegdlny problem nie tylko w odniesieniu do dzialan innych
w zyciu codziennym, ale w odniesieniu do ruchu i tarica, o czym wspomniano
wezeéniej, a whasciwie do sztuki w ogoéle. Aby ,mechanizmy” w postaci neuronéw
lustrzanych byly miejscem urzeczywistnienia symulacji, celem okreglenia ich
mianem ,podbudowy” odbioru sztuk wizualnych, umniejsza sie reakcje zaréw-
no na forme, jak i zawarto$¢ dziet sztuk wizualnych do okreslonych rozblyskéw
neuronéw w naszych moézgach. To wlasnie poprzez ominiecie ,podbudowy” tej
ypodbudowy”, a mianowicie tych rzeczywistych do$wiadczenn dotykowo-kines-
tetycznych i inwariantéw morfologii czlowieka, takie doswiadczenia staja sie
mozliwe. Kiedy jednak wezmiemy pod uwage dlugotrwale formacje neuronalne,
apoptoze i laczno$¢ — ktdre posiadaja solidny grunt w literaturze neurologicznej
(np. Baars, Gage 2010; Edelman 1992) — ani nasuwajaca si¢ kwestia pochodze-
nia nie moze zosta¢ zbyta bez odpowiedzi, ani takze nie mozna ufa¢ temu, co
Gallese i wspotbadacze odkryli pod postacia ,zwiekszonej aktywacji migs$ni”. Jak
wczeéniej szczegdlowo wykazalam, wzmozona aktywno$¢ migéni wspiera, a na-
wet potwierdza ogélna tezg, ze neurony lustrzane sa rezultatem korporealno-ki-
netycznych i dotykowo-kinestetycznych inwariantéw. Innymi stowy — dyrygowa-
na kinestetycznie, koordynowana dynamika wlasnego ruchu jest fundamentem
tego, co jest porecznie klasyfikowane pod hastem ,,symulacji wcielonej”, to znaczy
tego, co lezy u podstaw opisywanej przez grupe parmenska zdolnosci do pojmo-
wania ,,aktéw motorycznych” innych oséb. Reasumujac, neurony lustrzane sa wa-
runkowane przez nasze wlasne kinestetycznie do$wiadczane ludzkie zdolnosci
i mozliwosci ruchu, a takze od nich uzaleznione. Jednakowoz jest jeszcze jeden
wazny element w kwestii ruchu i tanica i sztuki w ogodle.

Kiedy widzimy, jak inni poruszaja sie na koncercie, czyli gdy ogladamy spek-
takl taneczny, nasze neurony lustrzane nie wykonuja podskokéw, battements,
salt, piruetow itd. Nasze doswiadczenie jest ugruntowane i generowane nie w symu-
lacjach, ale w dynamice. Zostajemy wplatani w dynamike samego ruchu, ktéry
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jest przed nami, tak jak jestesmy wplatani w dynamike ruchu, gdy wykonujemy
taniec. W trakcie codziennego zycia zazwyczaj nie koncentrujemy sie na dyna-
mice naszego ruchu; jeste§my zazwyczaj uwazniejsi funkcjonalnie niz uwazni ki-
nestetycznie. Jeste$my zajeci na przyklad zamiataniem podlogi albo pisaniem li-
stu lub wigzaniem sznurowadla, czy tez obracaniem kierownica samochodu, aby
skreci¢ — i tak dalej. W naszym wcze$niejszym zyciu skrupulatnie nauczyli$émy sie
zamiatania, pisania, wigzania sznurowadla i manewrowania kierownica. Stowem,
nauczyli$my si¢ naszych cial i nauczyliémy sie poruszaé. W ten sposéb wypra-
cowali$my pewne nawyki, pewne sposoby robienia rzeczy, ktdre staly si¢ nam
znane. Te sposoby robienia rzeczy zostaly wyryte w naszych ciatach poprzez ich
dynamike kinetyczna: nasz codzienny chéd przebiega z pewna charakterystycz-
na dynamika, ktérg inni postrzegaja w rzeczy samej jako ,nasz styl”. Takze nasz
$miech wybrzmiewa z pewng rozpoznawalng dynamika, ktérg inni postrzegaja
jako ,nasz styl”. Sposob, w jaki szczotkujemy zgby, przebiega jednak z pewna dy-
namika, ktéra tylko dla nas samych jest wyjatkowa. Podczas gdy inni nie s3 obe-
znani z t3 dynamika, my wrecz przeciwnie — bo nawet jesli nie koncentrujemy sie
na niej kazdego ranka i nie zwracamy uwagi na jej odrebnos¢, z tatwoscia rozpo-
znamy, gdyby kto$ inny szczotkowal nasze zeby: doswiadczylibysmy w naszych
ustach zupelnie innej dynamiki! Jakkolwiek dyskretna by nie byta, dynamika ta
obwieécilaby swa obcos¢ przez swoéj wyrazny, rozniacy si¢ przestrzennie-czaso-
wo-energicznie przebieg.

Kiedy zaczynamy od podstawowej natury Zycia, od uczenia si¢ naszych cial
i poruszania, musimy zacza¢ od animacji. Podobnie jak zaczynamy od animacji,
gdy bierzemy pod uwage fakt, ze my ludzie jesteémy jednym z ponad 999 000
gatunkow w krolestwie zwierzat. Biorac pod uwage zaréwno ontogenetyczne, jak
i ewolucyjne realia, dojdziemy do przekonania, ze podstawowe pojecia ludzkie
maja swoj poczatek w ruchu: dalekie i bliskie, ta i tamta strona, szybko i powo-
li, stabos¢ i sita, naglos¢ i trwaloé¢ itd. Te nielingwistyczne, cielesnie [corpore-
al] tworzone pojecia maja swoje pochodzenie w ruchu, poniewaz ruch jest zja-
wiskiem przestrzennym, czasowym i energicznym. Jak wspomniano wcze$niej,
ruch nie wystepuje jedynie w przestrzeni i w czasie, ale tworzy wlasng przestrzen
i wlasny czas, tak jak tworzy wlasny schemat energii. Jego catkowita realno$¢ jest
dynamika czaso-energio-przestrzeni. Na przyklad rysunek 6semki w powietrzu
ma miejsce w przestrzeni przed nami, ale rysunek 6semek przedstawia swoj wla-
sny uklad przestrzenny, swoja wlasna mato$¢ lub wielkos¢ czy ich wariacje, swoje
wlasne pionowe lub poziome kontury i ich odmiany kierunkowe itd. Rysowanie
6semek w powietrzu odbywa si¢ takze i w czasie, ale rysunek dsemki przedsta-
wia swoéj wlasny czasowy wzor, wlasng predkos¢ lub niespiesznosé¢ iich odmiany
— akcenty, przerwy, nagle lub zamierzone zmiany itd. Nasze ciala sa morfologia-
mi-w-ruchu, rezonuja kognitywnie w $wiecie, poniewaz same w sobie rezonuja
w sposoby fundamentalnie konceptualne. Méwiac krétko, samodzielny ruch
tworzy podstawowe pojecia ludzkie, pojecia cielesne [corporeal], na podstawie
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dynamicznej struktury samego ruchu. Aby bardziej doceni¢ ten fakt, mozemy
przeanalizowad te dynamiczna strukture, wyjasniajac krotko, lecz konkretnie ja-
kosciowa dynamike nieodlacznie zwigzang z ruchem.

Z jakimkolwiek ruchem powiazane sg cztery jakosci. Po pierwsze, jako$¢ na-
pieciowa, ktéra z pewnoscia moze si¢ rézni¢ w trakcie ruchu, ale wyréznia ruch
jako plynacy z pewna energia lub silg — jak przy otwieraniu drzwi powoli, a na-
stepnie zatrzaskiwaniu ich zdecydowanie. Po drugie, jako$¢ linearna, ktéra obej-
muje zaréwno zmieniajacy sie linearny plan ciala w ruchu, jak i linearny wzér
opisany przez ruch. Po trzecie, jako$¢ otoczenia, obejmujaca zmieniajacy si¢ ob-
szar ciala podczas poruszania si¢ oraz obszar samego ruchu. Po czwarte w koricu,
jako$¢ planowana, ktdra opisuje sposob, w jaki energia lub sila s3 zwolnione, tak
jak w przypadku powolnego machnigcia reka nad glows i jej naglego spuszczenia
na bok lub w ciagtym ruchu wahadlowym w przéd i w tyt. Jakosci te mozna od-
dzieli¢ tylko analitycznie. Kazda z nich zawarta jest w jakimkolwiek ruchu. Ich
obecno$¢ jest podstawa naszego opisu chodu jako niepewnego lub zdecydowa-
nego. Stanowia skladowq cech, ktére sprawiaja, ze chdd jest powolny i niepewny
lub zdecydowany i stanowczy. W celu docenienia ich zlozonosci mozna jednak
rozwazy¢ cechy kazdego ruchu osobno. Rozwazmy na przyklad pozornie prosty
akt biegu. Ten tak zwany ,,akt” jest jako$ciowo zlozonym ruchem z punktu widze-
nia samej jakosci linearnej. Musimy tylko skierowa¢ nasza uwage na trzy wysoce
odrebne, ale réwnoczesnie linearne wzorce naszego ciala w biegu: nasze stopy
opisuja wydluzony, linearny, okrezny wzdr; nasze ramiona opisuja linearny wzér
w przdd i w tyl; nasze cale cialo opisuje linearny wzér w gére i w dol.

Jesli zwrdcimy uwage na ruch — to znaczy zaprzestaniemy kategoryzowa¢ go
w ramach ,,aktéw”, ,zachowan” czy ,wcielonych dzialan” i zwazymy na kinetycz-
ne realia samego ruchu - odkryjemy wéwczas podstawowe pojecia nieodlacz-
nie zwigzane z ruchem, dokladnie tak, jak w powyzszym przykladzie linearnych
wzorcéw w biegu, w ktorych odkrylismy koncepcje kierunkowe, czyli okreznosc,
przdd i tyl, gére i d6l. W podobny sposéb mozemy méwié o linearnym projekcie
ciala pod wzgledem jego pionowosci, skrecenia lub przekatnosci. O konstrukeji
przestrzennej ciata pod wzgledem jego zwiezlosci lub ekspansywno$ci, wliczajac
wszystkie mozliwo$ci miedzy tymi ekstremami. O wzorze przestrzennym ruchu,
czyli obszernosci i zakresie jego zasiegu, malym czy duzym rozmiarze czy kombi-
nacjach mozliwosci miedzy tymi ekstremami. O jako$ci napigciowej dowolnego
ruchu - od stabego do silnego. O jakosci planowej ruchu, to znaczy o tym, czy jest
on plynny, gwaltowny, strzelisty czy opadajacy, albo tez odznaczajacy si¢ kom-
binacja tychze. Pojecia pionowosci, ekspansywnosci, wielkoéci, stabosci, trwato-
$ci itd. wywodza sie z podstawowej rzeczywistoéci ruchu. Pochodza one przede
wszystkim z do$wiadczen kinestetycznych. Doswiadczen, ktére odnosza nas do
niemowlectwa, kiedy byliémy niewerbalni, ale wyczuleni na kinetyke Zycia. Kie-
dy psychiatra dziecigcy René Spitz stawial pytania dotyczace sposobu, w jaki nie-
mowleta odrdzniaja przedmioty zywe od przedmiotéw martwych, badania do-
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prowadzily go do odpowiedzi w postaci ,dwoch bodzcéw wzrokowych, [ktdre]
niezawodnie kieruja uwage dziecka i jego reakcje na to, co zywe”. Wizualne bodz-
ce to ,ludzka twarz i oczy” z jednej strony i ,postrzeganie wszelkiego rodzaju ru-
chu” z drugiej (Spitz 1983, s. 147-149). W pewnym sensie odpowiedZ mozna
ograniczy¢ do jednostkowej uwagi, uwagi na ruch, a to dlatego, ze ludzka twarz,
szczegolnie oczy, rzadko sa w bezruchu. Ruch, z racji swojej dynamiki, swojej
zywotnosci, jest intrygujacy. Czy dziwi¢ moze zatem, ze stanowi fundament pod-
stawowych ludzkich koncepcji, ciele$nie wytworzonych koncepcji wywodzacych
sie z naszych do$wiadczen ruchu?

Wecielona symulacja pozostaje bezsilna, probujac wyjasni¢ zZrédla naszego
rozumienia ruchu innych. Bezsilna, poniewaz pomija fundamenty tego rozumie-
nia, a mianowicie ruch, skwapliwie doswiadczang dynamike ruchu i jakosci, ktére
tworzg te dynamike, oraz koncepcje generowane w nich i poprzez nie.

Strategie choreograficzne w badaniach
i tworczosci artystycznej

Neuronalna choreografia jest w istocie bledna wskazéwka, gdyz choreo-
grafia okresla ruchy ustawione, podczas gdy neuronalne dzialanie nie musi by¢
ustawione. Nawyki s3 nawykami, ale réznia si¢ w zaleznosci od okolicznosci.
Istniejg zatem réznice w neuronalnej ,choreografii”. Ponadto prawdopodobien-
stwo zwigzkéw neuronowych jest kreowane w kategoriach codziennych wahan,
niespodzianek itd. Animowane formy Zycia nie s3 automatami! Neuronalna
choreografia nie jest zatem kwestia ,to si¢ tutaj dzieje, a to dzieje si¢ tam’, ale
kwestia skoordynowanej dynamiki ,potencjaléw dziatania”, aktywacji neuronéw,
sekwencyjnych synaps itd.

Proces badan w dziedzinie neurologii jest szczegdlnie interesujacy pod tym
wzgledem, poniewaz sposdb, w jaki sa postrzegane i pdzniej badane neurony, ma
ogromne znaczenie. W artykule zatytulowanym Wykorzystanie rysunkow komérek
mézgu do eksponowania wiedzy w dziedzinie neurologii: odkrywanie granic kultury
eksperymentalnej [ Using Drawings of the Brain Cell to Exhibit Expertise in Neuro-
science: Exploring the Boundaries of Experimental Culture] David Hay i wspdlauto-
rzy szczegélowo opisuja eksperyment, w ktérym ,interweniuja” w normalne wy-
ksztalcenie neurobiologéw. Ich interwencja polega na tym, ze uczniowie rysuja
i poruszaja si¢ podczas trwania eksperymentu, co w sensie ogélnym pozwala na
krytyczna analize i w konsekwencji na zmiane stanu wiedzy o tym, w jaki spo-
sOb zazwyczaj pozyskuja wstepna wiedze na temat neurondw, jak ich koncepcja
neuronu moze si¢ zmieni¢ w trakcie ich edukacji i jak koncepcja neuronu ulega
przeformulowaniu w badaniach eksperymentalnych naczelnego neurologa. Krot-
ko méwiac, ich ,strategia choreograficzna” zwraca uwage na to, w jaki sposéb po-
czatkowe uczenie si¢ moze ewoluowa¢ poprzez zaangazowanie ciala, edukacje zo-
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rientowang na ruch. Na przyklad ich pierwsze dzialanie prowokuje pytanie: ,Czy
komorki musza ze sobg rozmawiag, aby taki system biologiczny dziatal?” (Hay i in.
2013, 5. 478). W zwiazku z ingerencja w uczenie sie stwierdzaja: ,Wniosek z ¢wi-
czeni (ktory wielu ucznidéw spostrzeglo spontanicznie) jest taki, ze komérki neuro-
noéw nie rozpoznaja wlasnej pozycji w embrionalnym mézgu ex situ, ale reaguja na
sygnaly z tego srodowiska, wyczuwajac swoja pozycje w systemie” (Hay i in. 2013,
s.478). W odniesieniu do drugiej ingerencji wyjasniaja konkretnie:

Choreografowaliémy ruch uczniéw, tak ze wszyscy oni stopniowo przechodzili
przez laboratorium i docierali do jednego z dwéch wyznaczonych miejsc, niektorzy
uczniowie docierali do nich mniej lub bardziej wyjatkowa trajektoria, podczas gdy
$ciezki innych uczniéw byly wspéldzielone (wedtug stopni wspélnej historii zycia),
a niektdre trajektorie wykazywaly jedno lub kilka przecie¢ z innymi, pozostale za$
nie mialy zadnego (Hay i in. 2013, 5. 478).

W istocie Hay i in. zmieniaja to, co okreslaja jako ,kulture wizualng” (Hay
iin. 2013, 471), w kinetycznie zywa kulture, zaréwno przez rysunek, jak i forme
przemieszczania sie. Cho¢ nie opisuja tego eksperymentu w takich kategoriach,
to eksperyment wyraznie angazuje studentéw w odmienny sposéb niz zwykle
prezentowanie neuronéw w podrecznikach: eksperyment angazuje uczniéw do
myslenia w ruchu. Krétko méwiac, s zaangazowani, aby mysle¢ nie w katego-
riach przestrzennie pointylistycznych, ale w kategoriach ruchomej formy, zywej
kinetycznej istoty. Warto podkresli¢, ze sam projekt eksperymentu — sposéb,
w jaki Hay i inni zaplanowali eksperyment — byl przykladem my$lenia w ruchu.
W rzeczywistoéci, cho¢ powszechnie nie jest to za takie uznawane, planowanie
dowolnego eksperymentu naukowego, sposéb jego sekwencjonowania, logika,
z ktorg sie rozwija — w skrdcie: jego projekt — jest kwestiag my$lenia w ruchu (zob.:
Sheets-Johnstone 1981, s. 2010b).

Choreografia tafica jest oczywiscie mys$leniem w ruchu. Szczegdlnie jest to
myslenie w kategoriach wewnetrznej dynamiki jako$ciowej ruchu i sposobu,
w jaki dynamika wyplywa z wlasnej, wewnetrznej logiki kinetycznej — czy i jak
zmienia si¢, mutuje, powtarza itd. W rezultacie, niezaleznie od szorstkosci, gtad-
koéci, wybuchowosci lub kurczliwosci dowolnego ruchu, wcale nie jest on sa-
modzielny, ale jest integralng czescia calosci, ktora jest ogolng dynamika samego
tanica. Uczenie si¢ tafica jest wiec rowniez my$leniem w ruchu i przez to takze
uczeniem si¢ jego jakosciowej dynamiki, uczeniem sie¢ jej od poczatku do korica,
ale znowu w ten sposob, ze rozwija si¢ pojedyncza dynamika. Elokwentny opis
choreografii i uczenia sie tanica dat Merce Cunningham. Na temat swojego tarica
»Untitled Solo” pisze:

Opracowano duza game ruchéw, oddzielng dla kazdego z trzech tancéw. Ruchy
w ramionach, nogach, glowie i korpusie, ktére byly odrebne i zasadniczo rozciaga-
jace w charakterze i poza normalng lub spokojna réwnowaga ciata. Oddzielne ru-
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chy byly rozmieszczone w ciagu w przypadkowy sposéb, pozwalajac na nakladanie
(dodawanie) jednego lub wiecej, kazdy z wlasnym rytmem i dtugoscia. Ale kazdy
byt wiaczony w ciag, gdy moglem nosié¢ go wystarczajaco dlugo, jak ubranie (Cun-
ningham 1968).

Ciaglo$¢ formy, integralna cato$¢ tarica, byla kwestia przesuniecia w dyna-
mice i poznania nowej dynamiki — wymagajacej kinetycznej logiki. Gdy uda mu
si¢ zatanczy¢, Cunningham nie porusza sie juz w ,duzej gamie ruchéw’, ale, jak
mowi, ,nosi je jak ubranie” W efekcie nie przechodzi pewnych ruchéw, ktére
ywymyslil”. Jesli ,nosi on ruch jak ubranie”, to nie idzie przez forme, forma prze-
chodzi przez niego. Rzeczywiscie — jesli ruch nie przechodzi przez niego, taniec
nie istnieje.

Podsumowujac, gdy wezmie si¢ pod uwage, ze ruch jest podstawowa rzeczy-
wisto$cig zycia, trudno si¢ dziwi¢, ze jest on tez integralng czescia strategii cho-
reograficznych, zaréwno w dazeniu do wiedzy naukowej, jak i w tworzeniu dziet
sztuki, a my$lenie w ruchu jest podstawa obu.

Przeklad: Konrad Zielinski
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Summary

Whether in science or in art, choreographic strategies are grounded in movement. Thus,
a kinetic dynamic is integral to choreographic strategies in both the pursuit of scientific knowl-
edge about some phenomenon and in the creation of works of art, a kinetic dynamic that is tied
to thinking in movement and to the qualitative dynamics of movement. In order to bring this
foundational reality of movement to the fore, the chapter first details common practices and ways
of thinking that are obstacles to its recognition, obstacles running from dictionary definitions
to embodiments of all kinds. In the process of critically specifying these common practices and
ways of thinking, the chapter shows how, on the basis of the inherent qualitative dynamics of
movement, a dynamic congruency exists between emotions and movement and how in our ev-
eryday lives, alone and with others, we create synergies of meaningful movement. It in fact shows
how both Buddhist expositions of mind and phenomenological analyses of consciousness are
anchored in movement and in turn how and why talk of mirror neurons and embodied simulation
are benighted scientific attempts to explain the experience of movement. The chapter then turns
to paradigms of choreographic strategies in science and in art, the first detailing neuroscience
research studies focusing on brain cell interactions, the second detailing Merce Cunningham’s
description of his approach to choreographing and learning a new solo dance. In each instance
— whether a matter of science or of art — movement and the practice of thinking in movement are
at the core of the choreographic strategy.
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TANIEC JAKO SZTUKA TRANSMEDIALNA
CHOREOGRAFICZNE INSTALACJE
WILLIAMA FORSYTHEA

W ramach refleksji nad istotg choreografii, w szczegdlnosci nad wspdlczesny-
mi strategiami i praktykami choreograficznymi, prowadzone sg interdyscyplinar-
ne badania, urzeczywistniane na skrzyzowaniu nauk, sztuk, mediéw i technologii.
Te ostatnie umozliwiaja nowe jako$ci, formy i znaczenia artystyczne, jak réwniez
sklaniaja do rozwazan nad specyfika tarica, w kontekécie ktérego bede omawiaé
strategie choreograficzne Williama Forsythe’a. Skupie si¢ jednak nie na spek-
taklach tarica autorstwa tego kultowego choreografa, a na jego performatywnych
instalacjach choreograficznych. W toku wywodu potwierdzi si¢ teza méwigca
o tym, ze w nowych praktykach tanecznych — czy tez dzialaniach choreograficz-
nych generujacych taniec — odbiorca czesto przejmuje role tancerza (a czasem
nawet choreografa) i to w jego kinestetyczno-kinetycznym ciele realizuje sie sed-
no artystycznego wydarzania sie. Najnowsze taneczno-naukowo-technologiczne
hybrydy prowadza bowiem do dematerializacji tanica, a takze — dzieki zalozonym
strategiom choreograficznym — aktywizuja publiczno$¢ w posthumanistycznym,
stechnologizowanym otoczeniu oraz powoduja, Ze taniec moze by¢ rozpatrywa-
ny jako sztuka transmedialna. W teksécie zaprezentowane zostana m.in.: uwagi
teoretyczne odnoszace si¢ do idei transmedialno$ci sztuki, problem definicyjny
pomiedzy kategoriami tarica i choreografii, ujecia choreografii w kontekscie no-
wych technologii na gruncie badarn nad taricem oraz analiza wybranych dziet For-
sythe’a z serii ,Choreographic Objects”

R

Réwnolegle do improwizacji tanecznych, bazujacych jedynie na ruchu pod-
miotéw i ich poznawczo-percepcyjnych umiejetnosciach, taniec — juz od lat 60.
— zaczal intensywnie korzysta¢ z obrazéw, dzwiekdw, ze stylistyki performanséw
iinstalacji, a takze z nowych mediéw i technologii, krzyzujac si¢ z nimi, by wytwa-
rza¢ nowe artystyczne formy i znaczenia. Taniec wpisal si¢ tym samym w swoisty
przewr6t w sztuce wspolczesnej, ktéra pozostawiwszy za sobag monomedialne
struktury (postulowane przez Greenbergowski modernizm), przeistoczyla sig
w nowoczesne praktyki kolazy, montazy, postprodukeji i remikséw. Multime-
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dialnos¢, czy raczej intermedialnos¢ praktyk tanecznych wymaga w kontekscie
najnowszych realizacji tanecznych pewnego dopowiedzenia. Tomasz Zatuski,
redaktor ksiazki Sztuki w przestrzeni transmedialnej, stawia pytanie odnosnie do
nowych artystycznych polaczen:

Co sie jednak dzieje, zanim ,krzyzujace” si¢ sztuki ulegna syntezie i dadza poczatek
nowemu (inter)medium? Co sie dzieje, gdy do takiej syntezy w ogdle nie docho-
dzi, gdy ze ,skrzyzowania” sztuk powstaje heterogeniczna hybryda, utrzymujaca sie
w orbicie oddzialywania nazwy danej praktyki artystycznej, rozszerzajaca, redefi-
niujaca lub rozrywajaca jej ramy, badz tez zdajaca si¢ wymyka¢ jednoznacznemu
nazwaniu? Jak odnie$¢ sie do sytuacji, w ktérej warto$cia staje sie nie synteza i unifi-
kacja, lecz sama ,tranzytywno$¢”, ,przechodnioé¢”? (Zatuski 2010, s. 11).

Nowy taniec, korzystajacy z réznych sztuk i medidw, jest daleki od interme-
dialnosci praktyk artystycznych w rozumieniu Dicka Higginsa (Higgins 2000).
Nie dazy on bowiem do jednolitego scalenia si¢ elementéw réznych medidw,
by stworzy¢ nowe spéjne syntezy (tak zwane intermedia, jak action music, the-
atre dance, sound poetries itp.). W fluidalnym potaczeniu réznych sztuk w ramach
taica (m.in. choreografii, rzezby, obrazu, performansu, instalacji, muzyki, sztu-
ki nowych mediéw) nie chodzi przeciez o wytworzenie nowych kategorii. Jak
sugeruje, taniec czerpie z réznych mediéw w nieskoniczenie mozliwych kom-
pilacjach, by redefiniowa¢ siebie i skupi¢ si¢ na samej wymianie. W owym mo-
mencie przej$cia pomiedzy mediami Zatuski upatruje idei sztuki transmedialnej
(Zaluski 2010).

Taniec wspolczesny rozwijal sie oraz wchlanial i tworzyt nowe technologie
dla wlasnych potrzeb. Nowe narzedzia techniczne i oprogramowanie byly wy-
korzystywane do generacji nowych metod choreograficznych (a co za tym idzie,
czasem do poglebionych eksploracji mozliwosci ciala), jak i do rejestracji ruchu
(zamiast tradycyjnej notacji), ktéra byla nastepnie uzywana do analizy i rewalu-
acji dotychczasowej pracy. Ogolnie rzecz ujmujac — technologie funkcjonowaty
jako znaczace usprawnienia procesu choreograficznego, cho¢ nie tylko. Juz od
ponad polowy wieku funkcjonuja bowiem w taricu jako integralne (i czesto in-
teraktywne) czeéci tanecznego wydarzenia; staja sie kreatywnymi i sprawczymi
(nie-ludzkimi) podmiotami, ktére dzieki swej sztucznej inteligencji wchodza
w relacje z performerami i/lub widzami. Spoiwem laczacym te przypadki jest za-
wsze ruch. Gdy nie ma ruchu (po stronie tancerza lub widza), technologie traca
naznaczeniu i pozostaja same dla siebie. Richard Povall tak opisuje realia cyfrowej
sztuki tanecznej: ,Otoczenie ozywa jedynie wtedy, gdy porusza si¢ w nim cialo;
bez ruchu jest gtuche, ciemne i martwe” (Povall 2013, s. 216). Zaprojektowanie
technologii, ktére ,zbieraja” ruch (najpierw poprzez czujniki umiejscawiane na
calym ciele, a nastepnie, juz ,bezdotykowo”, przez specjalne kamery), byto zatem
przelomem w rozwoju nowoczesnych performanséw tanecznych korzystajacych
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z nowych technologii, jak i innych dzialan artystycznych opierajacych sie na ru-
chu. Najnowsze taneczno-choreograficzne eksperymenty z nowymi technologia-
mi i mediami idg o krok dalej. Pozbywaja si¢ tradycyjnie rozumianego perfor-
mera — osoby tariczacej. Wiaze si¢ to z rozszerzonym rozumieniem choreografii
jako ulozonego ruchu (niekoniecznie tanecznego i niekoniecznie ludzkiego) oraz
ponownie — z technologicznymi mozliwo$ciami rejestracji ruchu, kodowania go,
a nastepnie przetwarzania w inne media (dZwigki, obrazy, ale tez w aktywno$¢
innych przedmiotéw, ktére dzigki zakodowanemu ruchowi tanecznie ,,0zywaja”).

Jesli spojrzymy na mariaz tarica i technologii (ale tez nauki i badan) z per-
spektywy historycznej, pomocny staje si¢ przyklad rozwoju choreograficznej ka-
riery pioniera (i promotora) technologicznego w taricu — Williama Forsythea.
Choreograf wiedzie nas od lat 60. przez swoje zainteresowanie improwizacja
i technologiami (jest autorem m.in. programu komputerowego Improvisation
Technologies: A Tool for the Analytical Dance Eye z wczesnych lat 90.) do wspét-
czesnosci i tego, co w taiicu i choreografii najnowsze, czyli do dematerializacji
tarica albo jego translacji w inne media. Forsythe spaja réwniez technologie z no-
wymi badaniami naukowymi (projekty ,Synchronous Objects” oraz ,Motion
Bank”). Jego twérczoé¢ stanowi zatem sedno badawczych, naukowych i techno-
logicznych $ciezek tarica. Ponizej przechodze do rozwazenia wybranych prac For-
sythe’a z serii ,Choreographic Objects”

Warto na wstepie zaznaczy¢, ze obecnie pojecia ,taniec”, ,ruch’, ,choreo-
grafia” moga denotowac to samo kinetyczne dzialanie, ale nie musza. Mozna po-
stawi¢ teze, ze wraz z wyksztalceniem si¢ improwizacji tanecznych w latach 60.
taniec wyemancypowal sie od choreografii i zblizyl tym samym do ruchu same-
go w sobie. Podzial ten jest jednak niezwykle plynny, gdyz improwizacje mozna
traktowac jako choreograficzna kompozycje ,tu i teraz”. Na przyklad Sophia Ly-
couris pisze w swej niepublikowanej pracy doktorskiej o improwizacji jako kom-
pozycji w czasie rzeczywistym (Lycouris 2013). Kazdy ruch na gruncie mysli
postmodernistycznej oraz wspoélczesnych tanecznych kontynuacji badania moz-
liwosci ludzkiego ciata w duchu nowojorskiej awangardy moze by¢ jednoczesnie
taricem i elementem choreograficznym. Formula ,kazdy ruch jest taicem”, ktéra
reasumuje podejscie tancerzy postmodern, przeistoczyla sie aktualnie w ,kazdy
ruch jest choreografia” (chodzi tu o ruch strukturyzowany). To koncepcja cho-
reografii, tak silnie zwigzana z tanecznym ruchem, wydaje si¢ teraz usamodziel-
nia¢ i wkracza¢ w nieskonczenie wiele dziedzin zwigzanych z ruchem podmiotow
(ludzkich i nie-ludzkich). Choreografia nazwiemy synchroniczny ruch zwierzat
(np. lecacych w tréjkacie bocianéw), przypadkowy ruch przechodniéw na za-
tloczonej ulicy Londynu (ktéra wyglada jak plynaca ,rzeka” ludzi), a takze me-
todyczny ruch przemyslowych maszyn, ktére przemieszczaja si¢ wedtug wzoru,
by ztozy¢ auta lub inne sprzety. Koncepcja choreografii bedzie pasowa¢ tez do
konkretnej przestrzeni, ktora zostala zaprojektowana tak, by porusza¢ sie po niej
w dany sposéb . Choreografia moze by¢ zatem przemyslana, ale i przypadkowa
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czy improwizowana (jest to zarazem podzial podobny do tego, jaki wystepuje
w taiicu). W przypadku celowej, przemyélnej choreografii ludzkich cial, wraz
zich technologicznymi poszerzeniami, mozemy posadzac ja o pewna polityke, co
sugeruje André Lepecki, kiedy pisze o choreopolityce i relacjach wladzy w cho-
reografii (Lepecki 2007, 2013). Mozemy tez postrzegac ja jako teoretyzacje toz-
samosci cielesnej, indywidualnej i spolecznej — co z kolei proponuje Susan Foster.
Wspomniana badaczka w tekscie o choreografii rozszerza jej ideg¢ na rozwazania
o wszystkich rodzajach ludzkiego ruchu, ,wlaczajac operacje genderowe w kon-
strukcji meskich i kobiecych r6l oraz wskazéwek, wedlug ktérych protestujacy
wykonuja nieprzemocows akcje bezposrednia” (Foster 2011, s. S). Taniec wpisu-
je sie w owa definicje. Praktykujemy wiec choreografie/taniec, gdy odgrywamy
swéj codzienny piciowy performans (Butler, 1997) lub gdy podnosimy swoje $ci-
$nigte w pig$¢ dlonie podczas ulicznych demonstracji. Bardziej radykalny poglad
na relacje miedzy taficem a choreografia manifestuje Forsythe w eseju Choreo-
graphic Objects, uznajac choreografie i tariczenie za dwie rézne i bardzo odmienne
praktyki. Zaraz dodaje jednak:

W przypadku, kiedy choreografia i taniec pokrywajg sie, choreografia czesto stuzy
jako kanal pragnienia, by taczy¢. Mozna latwo zalozy¢, ze istota mysli choreogra-
ficznej miesci sie wylacznie w ciele. Ale czy jest mozliwe, by choreografia genero-
wala autonomiczne wyrazenia swoich zasad, choreograficzne obiekty, bez ciala?
(Forsythe, Choreographic... ).

Zdaje sig, ze to pytanie stanowi dla niego punkt wyjscia do rozwijania tzw.
sztuki choreograficznej, ktérg praktykuje od lat 90. réwnolegle do swej tanecz-
nej $ciezki w ramach The Forsythe Company'. Przestrzenie, instalacje i obiekty
choreograficzne tworzone przez Forsythe’a stanowia kwintesencje fizycznego
i tanecznego myslenia, przeformulowanego jednak na jezyk innych, ,pozacie-
lesnych” materii i mediéw. Jak podkresla: ,Choreograficzny obiekt nie jest sub-
stytutem ciala, ale raczej alternatywna przestrzenia dla rozumienia potencjalnej
propozycji organizacji dziatania (...)” (http://www.williamforsythe.de/instal-
lations.html), jak i przejawem choreograficznego myslenia. Instalacje Forsy-
the’a wynikajace z translacji danych (czesto zbieranych z ruchu tancerzy i prze-
kladanych na instalacje wideo, interaktywne rzezby i inne wizualne artefakty, tak
jak w projekcie ,Motion Bank”) sklaniaja do tego, by sadzi¢, ze taniec staje sie
dyscypling transmedialng w prawdziwym sensie tego slowa. Podkreslam - nie
tylko interdyscyplinarng, ale transdyscyplinarna.

Przyktadem pracy, w ramach ktérej Forsythe inspiruje si¢ ruchem tanecz-
nym i przeksztalca go w inne medium stanowiace gléwna tkanke choreograficz-
nego dziela, jest Black Flags z 2014 r. Warstwa narratywna instalacji, jesli w ogdle
mozna mowic tu o narracji, ma swoje Zrédla w taficu performera Davida Kerna,
z ktérym Forsythe wspotpracowat w 1993 r. Kern poruszal sie, trzymajac weglo-
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wa wedke, do ktérej przymocowana byla czarna wstega. Mozna uznaé, ze jego
ruch choreografowal ,taniec” wstegi. Forsythe po latach postanowil rozwina¢
ten pomyst i do wspdlpracy — w duchu interdyscyplinarno$ci — zaprosilt Pan-
stwowe Zbiory Sztuki w Dreznie, programiste Svena Thone’a i realizatora tech-
nicznego Maxa Shuberta. W Black Flags choreografie wstazki przeniesiono na
ruch wielkich czarnych flag sterowanych przez maszyny, tj. dwa roboty imitujace
ruchy reki. W pracy wykorzystano przemystowe roboty firmy KUKA. Instalacja
polega na masywnym i abstrakcyjnym ruchu-choreografii dwéch czarnych flag
dzieki pracy zaprogramowanych robotéw, powietrzu i sitom aerodynamicznym.
Cyfrowy algorytm (posiadajacy swe taneczne i uciele$nione korzenie w ruchu
Kerna) aktywuje taniec ,choreograficznych obiektow”, ktére tez — jak sugeruje
Forsythe — przekazuja dynamike emocji poprzez zréznicowanie tempa ruchu’.
Black Flags wywoluja szereg kinestetycznych odczu¢ u zwiedzajacych, mimo ze
obserwuja oni strukturyzowany ruch przedmiotéw nieozywionych, a nie tan-
cerzy, jak dzieje sie to w klasycznej tanecznej choreografii. Robotyczne czarne
flagi (z ludzkim ,rodowodem”) nie wchodza jednak z odbiorcami w interakcje
ani nie zachecaja do ruchu, tak jak inna praca z serii ,Choreographic Objects”,
tj. Aviariation.

Aviariation® (czerwiec 2013 r.) opiera sie na wcze$niej schoreografowanym,
zaprogramowanym i sztucznie wywolywanym ruchu galezi i lisci drzew kaszta-
nowcéw, zaaranzowanym na placu przed teatrem w Bazylei. Ta posthumanistycz-
na*instalacja (ocierajaca sig o bio art) ma swéj silny element interaktywny. Przy-
padkowi odbiorcy dziela, kiedy tylko orientuja sie, Ze sa uczestnikami pewnej gry,
wchodza w interakcje z li§émi i poprzez swoj ruch wptywaja na ich choreografie.
Gest odbiorcy dziala tu, podobnie jak w wielu innych pracach korzystajacych
z ruchu i nowych technologii, jako aktywator elementéw choreograficznych i po-
woduje — w duchu performatywnego zwrotu w kulturze — ze ,,pasywny” odbiorca
kultury staje si¢ jej aktywnym sprawca. Tu konkretnie staje si¢ performerem-cho-
reografem, przejmujacym wspolautorstwo dziela.

Inng instalacjg Forsythe’a, ktéra poprzez swoj choreograficzny nie-ludzki
ruch wlacza odbiorcéw cielesnie w dzielo, jest Nowhere and everywhere at the
same time no. 2° z 2013 r. Praca ta potrzebuje duzo przestrzeni, gdyz sklada sie
na nig 400 zwisajacych z sufitu (z podwieszonej i zautomatyzowanej siatki) wa-
hadel. Instalacja jest koprodukcja The Forsythe Company oraz Ruhrtriennale
International Festival of the Arts i miala swoja premiere w Folkwang Museum
w Essen. Odbiorcy moga wejs¢ w przestrzen instalacji i porusza¢ si¢ w gaszczu
wahadel. Ich zadaniem (niemalze choreograficznym score’em) jest unikanie do-
tyku wahadel. Bynajmniej nie jest to latwe wyzwanie. Wahadta sa bowiem zapro-
gramowane tak, by inicjowa¢ kolyszacy ruch, przy czym nie wszystkie sa ze soba
zsynchronizowane. Poruszaja si¢ wedle pietnastu kontrapunktéw przestrzeni,
tempa i gradientéw sily odsrodkowej, tworzac przez to niezwykle dynamiczny
i skomplikowany labirynt. Wahadlowy ruch ,obiektu choreograficznego” jest
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nieprzewidywalny dla odbiorcy-uczestnika tego artystyczno-technologiczne-
go wydarzenia. Wytworzona sytuacja kinestetyczno-kinetycznie aktywizuje
odbiorcow, ktorzy de facto staja sie glownymi cielesnymi performerami owego
choreograficznego dziela. Wchodza oni w role postmodernistycznych tancerzy
awangardowych, ktérzy swym ruchem w reakcji na przedmioty ze srodowiska
(przykladowo réwniez wahadta, jak w See Saw Simone Forti z 1960 r.) eksplo-
ruja (i trenuja) poznawczo-percepcyjne funkeje organizmu. Nowhere and eve-
rywhere at the same time no.2 oferuje zatem niezwykle uciele$nione doswiadcze-
nie choreograficzne, mimo ze wystepuje po stronie odbiorcy, a nie tradycyjnie
rozumianego wykonawcy. Odbiorca instalacji Forsythe’a jest zatem nakloniony
do niepowtarzalnej improwizacji ruchowej, ktéra zdaje si¢ angazowac wiekszo$¢
jego zmyslow, koncentruje si¢ na kinestetycznych odczuciach i ciaglej negocjacji
percypowanego otoczenia choreograficznego.

Mozliwos¢ nawigacji po interaktywnej choreograficznej instalacji propo-
nuje z kolei Random International (grupa artystéw nowomediowych inspiruja-
cych sie kognitywistyka i relacjami podmiotéw ze srodowiskiem) w Rain Room®
(20122013 r.), pokazywanym w Barbican Centre w Londynie. Rain Room
(czyli ,deszczowy pokéj”) to przestrzen o powierzchni stu metréw kwadrato-
wych, ktéra wyznaczaja umieszczone na suficie zraszacze wody. W tej wodnej
kotarze, przy akompaniamencie dzwigku kropel ,deszczu’, poruszaja si¢ odbior-
cy. Kazdy moze bowiem wej$¢ w przestrzen instalacji. Kto odwazy sie¢ zrobi¢
pierwszy krok, zauwazy, ze dzieki czujnikom ruchu umieszczonym w suficie kro-
ple wody zanikaja w miejscu, w ktérym uzytkownik sie znajdzie. Rain Room daje
wiec mozliwo$¢ ,niemozliwego” — chodzenia w deszczu bez mokniecia, przy
wzmozonej pracy zmyslow, spowodowanej wilgotno$cia powietrza, gto$na war-
stwa audialng, blisko$cig innych ciali pélmrokiem przestrzeni. Jednoczesnie, jak
zauwazajq sami artysci, mozna rozumie¢ te ruchowy eksploracje odbiorcy jako
wplywanie na choreografie wody w instalacji; w tym sensie odbiorca ponownie
staje si¢ tworca dzieki kinetycznemu i kinestetycznemu ciatlu. W ramach Rain
Room odbyl sie réwniez szereg tanecznych ,interwencji” w wykonaniu tancerzy
Random Dance, ktérzy performowali ,w deszczu” i zachecali odwiedzajacych
galerie¢ do wspéluczestniczenia w choreograficznym (i niezwykle immersyj-
nym) doswiadczeniu. Ruch tancerzy w instalacji byl uprzednio schoreografowa-
ny przez Wayne’a McGregora (24 godziny niepowtarzajacego si¢ tarica). Kaz-
dy odbiorca mogl zatem doswiadczy¢ wizualnie i kinestetycznie wyjatkowego
fragmentu tarica/choreografii, ktéry jednoczeénie wplywal na ruch kropel wody
instalacji. Jak podkreslat choreograf:

Rain Room daje bardzo trzewiowe [visceral] do$wiadczenie, od razu bowiem
uzywasz swojego ciata do interakeji z instalacja, bo poruszasz si¢ przez nia swoim
cialem, korzystajac ze swojego ciala jako interfejsu, by do$wiadczy¢ (przestrzeni
— przypis S.E.)".
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Dodatkowo sama idea instalacji — deszcz, zacheca do eksploracji ruchem,
do sprawdzania dlorimi, czy na pewno nie zmokniemy, do rozpostarcia swoich
ramion, by poczu¢ masywno$¢ przestrzeni i intensywno$¢ do$wiadczenia, do
zmiany pozycji, do przemieszczenia sie. Rain Room powoduje wiec, ze odbior-
ca tanczy.

W instalacjach Forsythe’a bardzo wazna jest praca programistéw, jak i same
nowe technologie oraz media, ktére stajq sie interfejsami wykonawczymi cho-
reografii. To jednak ruch jest sednem ich realizacji. Ruch ten moze by¢ abstrak-
cyjny i wielokierunkowy. Co wazne, dzieki nowym wynalazkom inzynieryjnym
mozna bardzo latwo ,sczyta¢” z niego bardzo rézne dane. Sensory umieszczane
na ciele tanecznym lub samo tariczace cialo daja duza porcje danych. Taneczny
podmiot potrafi bowiem w specyficzny, poszerzony sposob eksplorowaé prze-
strzen. Projekty ,Synchronous objects” czy ,Motion Bank” pokazaly, jak bardzo
ruch choreograficzny moze by¢ skomplikowany. Badanie pojedynczej choreogra-
fii unaocznilo, jak wiele pozioméw struktur ma taniec. Rozlozenie tarica na moz-
liwie najwieksza ilo$¢ czesci sktadowych i danych siega w performatywnej ramie
(i w dzialaniach artystycznych z serii ,Choreographic Objects”) dodatkowo po
dane produkowane przez odbiorcow, ktdrzy staja sie wspotautorami choreografii
i to w nich realizuje si¢ cielesny aspekt wydarzenia.

O cielesno$ci i uciele$nieniu w hybrydycznych mariazach tarica i nowych
technologii pisze choreografka oraz teoretyczka Sophia Lycouris i wprowadza
koncepcje ,choreografii interdyscyplinarnej”. Tak thumaczy to pojecie:

Choreografia interdyscyplinarna moze obejmowa¢ stosowanie technik choreogra-
ficznych na materialach innych niz cialo tancerza, na przyklad na obrazach i dzwig-
kach, ktére moga zaktada¢ obecno$¢ performatywna. Nie wyklucza to ludzkiego
ciata z bycia cze$cig wiekszych, lecz réznorodnych zasobéw elementéw choreogra-
ficznych, zwlaszcza gdy dzielo choreograficzne jest interaktywne i widzowie staja
sie wykonawcami poprzez wyzwalanie interaktywnych mechanizméw, ktére akty-
wuja te dziela (Lycouris 2013, 5. 205).

Choreografia interdyscyplinarna w ujeciu Lycouris jest zatem rozszerzona
definicja choreografii, ktéra uwzglednia role nowych technologii w znaczeniowej
i performatywnej warstwie tanecznego wydarzenia. Co jednak najbardziej intere-
sujace w obliczu dematerializacji tarica (azatemi ciala performera) wnajnowszych
realizacjach tanecznych - teoretyczka upatruje cielesnego podmiotu, tradycyjnie
umiejscowionego w choreografii tarica, w odbiorcach. Usytuowanie koncepcji
yuciele$nienia” i ,cielesno$ci” w odbiorcach nie byloby jednak mozliwe, gdyby
nie performatywna i/lub interaktywna przestrzen transmedialnej choreografii/
tarica. To dzigki nowym technologiom odbiorca wchodzi w interakeje z dzietem,
aktywuje jego elementy i sam staje si¢ jednym z choreograficznych komponen-
tow. Jak zaznacza Lycouris, dziela choreograficzne korzystajace z tarica i nowych
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technologii stanowia kompozycyjne metasystemy, laczace rézne aspekty $rodo-
wiska tanecznego, tzn. wykonawce, ruch, dzwiek i przestrzen. Nowe technologie
staja sie w tej konstelacji waznymi (nie-ludzkimi) podmiotami, wplywajacymi
na ksztaltowanie proceséw poznawczych i percepcyjnych odbiorcy/odbiorczy-
ni. Podmiotami czgsto tez zaprzegajacymi odbiorce/odbiorczynie do dzialania,
ktorego efektem jest z kolei szereg kinestetycznych doznan®. Nowe technologie
pojawiajg si¢ réwniez, gdy dana choreograficzna/taneczna instalacja nie jest sama
w sobie interaktywna, ale ma wlasno$ci performatywne (wlaénie dzigki nim).

Wlasciwym przykladem takiej instalacji jest Bodysight z 2001 r., ktorej Lyco-
uris jest wspolautorka. Teoretyczka-choreogratka wraz z artysta cyfrowym Kon-
stantinosem Papakostasem stworzyla choreograficzng instalacje audiowizualng,
ktorej podstawg byly filmy nagrane przez tancerke w kilku miejscach w Londy-
nie. Byly one jednak wykonane z perspektywy ciala tancerki (miniaparaty cy-
frowe znajdowaly sie w pieciu punktach na ciele tancerki), ktéra wykonywata na
London Eye, w Hyde Parku i na Camden Market specjalnie ulozone choreografie
taneczne. Nastepnie materialy wideo zostaly przetworzone z uwzglednieniem
rozbudowania warstwy dzwickowej przez kompozytora Phila Durranta. Efek-
tem koricowym Bodysight, czyli ,widoku ciala”, byta instalacja, na ktéra skladato
si¢ pie¢ monitoréw ustawionych w kregu z ekranami skierowanymi do $rodka.
Odbiorcy/odbiorczynie, aby doswiadczy¢ instalacji, musieli zatem znalez¢ sig
wewnatrz kola, co dawalo im mozliwo$¢ widzenia i styszenia z perspektywy ru-
chu tanecznego ciala. Jak podkresla Lycouris, powodowalo to przejecie fizycznie
aktywnej roli przez odbiorce, ktéry z zaangazowaniem poruszat si¢ miedzy moni-
torami. Monitory z kolei odegraly w owej instalacji cyfrowej role performatywna
— stworzyly przestrzen choreografii (Lycouris 2013).

Wedlug Lycouris ,z choreograficznego punktu widzenia zaleta plynnych
srodowisk jest to, ze maja wiekszy potencjat do stymulowania cielesnych reak-
cji uwidza” (Lycouris 2013, s. 214). Teoretyczka uwaza wiec, ze nowotechnolo-
giczne $rodowisko wywoluje intensywniejsze reakeje fizyczne u odbiorcy (w po-
réwnaniu z tradycyjnym performansem tanecznym), bo skfania do kinetycznych
eksploracji przestrzeni. Poznanie, jesli weZzmiemy pod uwage teorie percepcji
wypracowywane zaréwno na gruncie dociekan filozoficznych, jak i neurokogni-
tywnych, wzmaga si¢ w dzialaniu i przede wszystkim poprzez ruch. Nowy para-
dygmat tworczosci choreograficznej, a co za tym idzie réwniez konieczna rede-
finicja tarica, sklania zatem do aprobaty hipotezy Lycouris. Przychylam si¢ wigc
do pogladu, ze nowe taneczno-choreograficzno-transmedialne hybrydy maja
niekiedy (dzigki czesciom technologicznym) wigkszy potencjat poznawczy i nie
traca przy tym wymiaru wiedzy uciele$nionej. Wydaje si¢ jednak, ze medialne
i techniczno-technologiczne elementy kompozycyjne dziela/wydarzenia nalezy
z wielka uwaga poddac twérczej krytyce i pamigtac o tym, iz stanowia one lokum
nasycone konkretna wiedza, a wigc i ideologia. Nowe technologie maja zatem
performatywna i (niekiedy niedoceniang) symboliczng wiadze nad artystycznym
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oraz naukowym wydarzeniem, ktére z perspektywy paradygmatu practice-as-rese-
arch moze by¢ rozpatrywane jako badanie.

Polaczenie porzadku tanecznego z technologicznym generuje réwniez wiele
pytan natury filozoficznej. Refleksje prowokuje juz sama mozliwo$¢ zarejestro-
wania i manipulowania ruchem, ktéry jest wyabstrahowany z ciala i przetransfor-
mowany w numeryczne informacje, by nastepnie zyska¢ sprawczos$¢ w zakresie
wytwarzania innych kreatywnych — czesto medialnych — zmian. Stamatia Porta-
nova w Moving without a body. Digital philosophy and choreographic thoughts zasta-
nawia sie, ,,co tak naprawde dzieje sig, gdy fizyczno$¢ naszych ruchéw jest thuma-
czona przez systemy technologiczne w kod numeryczny (lub gdy fizycznoéé staje
si¢ liczbami)”, oraz ,czy te liczby sa wystarczajaco dokladne, by reprezentowaé to,
co postrzegamy jako skomplikowany ruch [plentitude of movement]” (Portanova
2013, s. 2). Portanovie nie chodzi oczywiécie o sprawdzanie technicznych moz-
liwosci i efektywnosci poszczegoélnych software’dw, a o podstawowq refleksje nad
naturg ruchu, ktéry stal si¢ przedmiotem translacji technologii komputerowych.
Autorka uwaza, ze w czasach intensywnej cyfryzacji i numerycznej transformacji
rzeczywistosci w strzepy informacji (a w szczegdlnosci translacji ruchu czlowie-
ka w strumient danych) sam ruch wymaga uwaznej analizy, a nawet redefinicj.
Portanova zastanawia sig, czym jest ruch, czym moze sie sta¢ i czy w kontekscie
tarica (przestrzeni eksperckiej ruchu) i technologii generowane sa nowe metody
myslenia (my$lenia ruchem, technologia, choreografig). Przewodnim motywem
ksiazki Portanovy staje sie wiec proba odpowiedzi na pytanie: jak mysle¢ o ru-
chu, gdy nie ma juz rzeczywistego poruszajacego sie ciala? Zagadnienie to, o sil-
nym potencjale kulturoznawczym, ma réwniez racje bytu w innych dyscyplinach,
w ktérych ludzki ruch generuje technologiczne zmiany lub jest w sposéb tech-
nologiczny rejestrowany i/lub transformowany. Oprécz dzialan artystycznych
(taniec, choreografia, ale tez sztuka instalacji, muzyka), analiz jezyka migowego
czy gestow aparatura do detekeji i translacji ruchu wystepuje réwniez w polu na-
ukowo-badawczym (neurokognitywistyka), medycznym (gtéwnie w ramach re-
habilitacji), biomechaniki, gier komputerowych i wszelkiego rodzaju animacj,
sportéw czy nawet wojskowego treningu (Portanova, 2013). Rekonceptualizacja
ruchu w najnowszych realizacjach na pograniczu tarica, technologii i nauki z per-
spektywy filozoficznej, w szczeg6lnosci na gruncie refleksji fenomenologicznej
sytuujacej cialo jako glowne Zrédlo wiedzy i doswiadczenia, bedzie stanowié
przedmiot moich dalszych badan.

Reasumujac powyzsze rozwazania, taniec jawi sie¢ w nich jako projekt sztuki
transmedialnej, w ktorej taneczne i choreograficzne strategie oraz dane dryfuja
pomiedzy mediami i cialami odbiorcéw. Cialo i taneczny ruch mogg by¢ zrodta-
mi danych, ale réwnie dobrze moze by¢ nim odcielesniony algorytm programisty,
ktory nastepnie aktywuje cielesnie i choreograficznie odbiorcéw, by to ich ruch
dalej ,czytac¢” i ttumaczy¢. Mozna uznaé, ze taniec jako projekt transmedialny jest
de facto pozamedialny (trans-, czyli poza). Projekty te dryfuja bowiem pomiedzy
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mediami, skupiaja sie na przetwarzaniu danych, strukturyzowaniu do$wiadczenia
i wpisuja si¢ tym samym w zaproponowana przez Lva Manovicha estetyke post-
medialnoéci (Manovich 2006). Media w nowym taricu s3 wspélczesnie gléwnie
interfejsem wykonawczym. Do McLuhanowskiej koncepcji ,medium jako in-
formacji/przekazu” (McLuhan 2004 ), nalezaloby wigc doda¢, ze 6w przekaz to
dane. Chodzi o dane zbierane z ruchu performeréw — tradycyjnie rozumianych
tancerzy, ale i odbiorcéw, ktérzy si¢ nimi staja wobec nowej stechnologizowanej
formuly/strategii choreografii i tarica. Dane te nastepnie przechodza komputero-
wy proces translacji. Przetlumaczone przez kod kanalizuja taniec i choreografie
w inne media, a nastepnie (niekiedy) ciala. Podstawg tego procesu s3 wiec dane
oparte na ruchu. Taniec oraz strategie choreograficzne staly si¢ w tym ujeciu bo-
gatymi zrédfami danych (informacji). Na tle nowomediowych zmian w sztuce
przeistoczyly sie w procesory generujace dane, wrazenia i kognitywne zmiany.
Translacja owych danych moze by¢ z kolei dowolna. Taniec/choreografie mozna
sonifikowa¢, wizualizowaé czy tworzy¢ z nich interaktywne inter-, trans- a nawet
post-medialne instalacje, ktére wplywaja na dowolne ozywione i nieozywione
elementy choreograficzne (przestrzen, przedmioty, ale i inne ludzkie podmio-
ty). Pozamedialny taneczno-choreograficzny fenomen stanowi wigc niezwykle
wspolczesna i ceniong przez srodowisko taneczne® hybryde artystyczno-poznaw-
cza, ktéra zywi sie¢ nowymi technologiami, ale i naukowo-badawcza wrazliwoscia.
Przedstawione przyklady ,obiektéw choreograficznych” Forsythe’a, jak i prac Bo-
dysight Lycouris czy Rain Room autorstwa grupy Random International, unaocz-
niaja powyzsze procesy przemian nowego tafica i choreografii.
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Summary

How do choreographic dance strategies develop in times of new media and technology?
How do the latter use what the dancing body is “saying” and what are they bringing to the the-
oretical discourse around contemporary dance? Dancing has now become an important part of
the new media art, which is based on dance movements or, more broadly, on the phenomenon
of motion in general, technologically “picking” it, coding and then processing it into other media.
New qualities, forms and artistic meanings that are created in this way reflect on the status of
dance and choreography, in particular on the fact that the audience takes over the role of a dancer
and even the role of a choreographer. In the discussed hybrid works by William Forsythe from the
Choreographic Objects series, the traditionally understood dance/choreographic subject is often
invisible, and the dance begins to be considered in terms of transmediality.

Przypisy

Na swej stronie internetowej Forsythe prezentuje szczegélowy opis i dokumenta-
cje wideo poszczegdlnych projektow-obiektéw choreograficznych, w: http://www.
williamforsythe.de/installations.html (dostep: 20.08.2015).

Por. wideo William Forsythe. Black Flags przygotowane przez Staatliche Kunst-
sammlungen w DreZnie odnosnie do instalacji Black Flags, wktérym wypowia-
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da si¢ Forsythe, https://wwwyoutube.com/watch?v=NDVLfuQTafQ (dostep:
20.08.2015).
http://www.williamforsythe.de/installations.html?&pid=4&count=6&no_ ca-
che=1&detail=1&uid=53 (dostep 20.08.2015).

W ramach tanecznych ,choreografii interdyscyplinarnych” oraz projektow artscien-
ce z ostatnich dekad pojawiaja sie intensywnie watki posthumanistyczne (cho¢
w tanicu wspolczesnym goszcza one od pierwszych technologicznych eksperymen-
téw Merce’a Cunnighama, a nastepnie Billego T. Jonesa czy Jacova Sharira). ,Ta-
neczny” posthumanizm jest wybidrczo teoretyzowany przez badaczy tanca. Pisze
o tym m.in. Julie Akerly (2015). Teoretycy taica przyjmuja tez w swoich analizach
perspektywe posthumanistyczna, przyktadowo M.B. Solano (2006). Posthumani-
styczny model analizy tarica pozostaje jednak nadal w awangardzie badan nad tan-
cem. Wart jest jednak moim zdaniem kontynuacji.
http://www.williamforsythe.de/installations.html?&no_cache=1&deta-
il=1&uid=49 (dostep 20.08.2015).
http://random-international.com/work/rainroom/ (dostep: 20.08.2015).
Wypowiedz Wayne’a McGregora w filmie informacyjnym odno$nie do pracy Mc-
Gregor, Richter & Random: choreographic interventions at the Rain Room, http://ran-
dom-international.com/work/rain-room-choreographic/ (dostep: 20.08.2015).
Interaktywnos¢ w kontekscie mariazu tarica i technologii omawiaja m.in. Z. Gin-
diiz oraz J. Birringer.

Cho¢ nie brakuje sceptykéw obecnosci technologii w taricu. Najczestsza postawa
znajduje swoj wydzwiek w diagnozie Richarda Povalla, ktéry pisze: ,Istnieje wszak-
ze pewna stara prawda, dobrze znana w kregach oséb zwigzanych z tanicem, ze
z technologia nalezy uwaza¢, ze wykorzystanie technologii jako integralnej czeéci
dziela to oddalanie sie od ciala, choreografii i koncepcji, od istoty tego, czym jest
taniec. Technologii nalezy si¢ obawia¢” (Povall 2013, s.215-216).
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HAY W WYKONANIU HOUSEA
OCENA ZASAD KREACJIIWYMAGAN
POZNAWCZYCH SYSTEMOW
PERFORMATYWNYCH"

W jaki sposéb mozemy lepiej rozumie¢, przekazywad i rearanzowad dzieta
taneczne, ktore nie s3 oparte na powtarzalnych schematach, ale systemowo ge-
nerowane na scenie? Systemy performatywne najlepiej opisac jako pétzamknieta
forme natychmiastowej kompozycji w taricu i teatrze: dramaturgie rozpoznanych
zadan, zasad i zrédel, w ramach ktérych artysci wchodza w interakcje na scenie.
Te interakcje nie s ani predeterminowane, ani przypadkowe — samoorganizuja
sie one wokot zmieniajacych sie elementéw, ktore z uptywem czasu prowokuja
pewne rodzaje zachowan. Zazwyczaj obejmuja takze wyzwania poznawcze, an-
gazujace i przyspieszajace proces uczenia si¢ odmiennych sposobéw percepcji
podczas spektaklu. Ucielesnione slady pamieciowe powstaja dzieki treningowi
w ramach systemu, a nie przestrzennym, czasowym czy relacyjnym znakom, zna-
nym z bardziej konwencjonalnych podej$¢. Te niezmiernie wymagajace ¢wicze-
nia i kompozycje przekazywane sa dalej zazwyczaj podczas warsztatéw z choreo-
grafem lub rezyserem, ktérzy zainicjowali ich powstanie, badZ z performerami,
ktorzy byli zaangazowani w ich rozwoj. Ta personalna i ucielesniona forma prze-
kazu ma swoje zalety, gdyz skraca czas treningu oraz zwigksza tempo rozwoju
umiejetnosci na kolejnych etapach procesu uczenia sig, nie siega jednak daleko
poprzez dyscypliny, kultury i czas.

Aby p6js¢ dalej, musimy zrozumieé, wyartykulowa¢ i uzewnetrzni¢ zasady
kluczowe w procesach tworzenia widowiska przez poszczegélne systemy. Szuka-
tam podejscia, ktére pomogloby mi zidentyfikowa¢ i przeanalizowac takie zasady.
Podejscie, metoda czy technologia analizy i dokumentacji wplywaja na spektakl,
ktory badaja, i zmieniaja go. Nasz sposob powinien minimalizowa¢ ten wplyw,
dopasowujac sie do elementéw réznych systemow performatywnych i kalibrujac
sie podczas kazdego uzycia. Réwnie wazne jest, aby jego efekt byl kreatywnie
uzyteczny i produktywny. Produktywnos¢ i uzytecznos¢ wyprzedzaja to, co An-
dré Lepecki nazwal ,wolg archiwizacji’, rozumiang jako ,zdolno$¢ do zidenty-



76 Pil Hansen, Christopher House

fikowania w historycznych pracach niewyczerpanych jeszcze pol kreatywnosci”
(Lepecki 2010, s. 31) oraz otwarto$¢ na to, do czego moze prowadzi¢ ich po-
nowne ucielesnienie. Takie spojrzenie odzwierciedla zalozenia nowej, postdra-
matycznej dramaturgii, a mianowicie skupienie si¢ nie na tym, czym jest spektakl
ijego znaczenie, ale na tym, w jaki sposob dziata i czego dokonuje. Przedstawiona
na poczatku tej pracy krotka koncepcja systemoéw performatywnych opiera si¢ na
pochodzacej z kognitywistyki teorii uktadéw dynamicznych (DST - Dynamical
Systems Theory), spelniajacej omawiane tutaj warunki.

Dla poréwnania konwencjonalne systemy notacji, takie jak kinetografia
Labana, system Banesha i DanceWriting (notacja Valerie Sutton), zapisywaly
gléwnie aspekty ruchu. Nagrania wideo oraz zaawansowane technologie cha-
rakteryzujq si¢ podobnymi ograniczeniami. Nie da si¢ ponownie wykona¢ sys-
temu performatywnego, odtwarzajac zapisane ruchy. Dopiero poprzez ponowne
zastosowanie zasad kreacji spektakl moze by¢ (od)tworzony. W ciagu ostatniej
dekady notacja i partyturowanie [notation and scoring] tarica ewoluowaly poza
metody konwencjonalne. Maaike Bleeker zwraca uwage na to, ze zaawansowane
technologicznie archiwa maja za zadanie uruchomi¢ aktywne myslenie o ruchu,
a nie tylko go odwzorowaé (Bleeker 2010, s. 3). Ambitnym przykladem takie-
go archiwum jest strona internetowa Scotta deLahunty — Motion Bank. Zache-
ca ona widzoéw, aby udali si¢ na samodzielna wyprawe badawcza, poruszajac si¢
pomiedzy wywiadami z artystami opatrzonymi przypisami, nagraniami wideo,
prezentacjami wzoréw ruchu w pracy z podloga i graficznymi animacjami reakcji
na dzieta ikonicznych choreograféw, w tym Debory Hay (Motion Bank). Jest to
zasob, ktory umozliwia myslenie o ruchu i poprzez ruch, ale nie prébuje narzuci¢
kompleksowego zestawu zasad jego tworzenia.

We wspolpracy z dzialajaca w Wielkiej Brytanii uczong Freya Vass-Rhee oraz
szeregiem choreograféw zastosowalam teorie uktadéw dynamicznych do opisu
systemow performatywnych tafica wspodlczesnego. To pozwolilo nam przeanali-
zowad, w jaki sposob systemy tworza spektakl i dzielo, oraz zapisac je za pomoca
latwych do przystosowania, komplementarnych metod. Moim pierwszym stu-
dium przypadku byt system ,rzutowania w przyszto$¢” [futuring memory] wyko-
rzystywany przez Ame Henderson i Public Recordings w relay (Toronto 2010)
(zob. Hansen 2015a). Drugie studium to ,,dotykowy” system Karen Kaeji z Kaeja
d’Dance, Crave (Toronto 2013/2017) (zob. Hansen, Kaeja, Henderson 2014).
Trzecie studium to solo I'll Crane for You Debory Hay w wykonaniu Christophera
House’a. W czwartym studium przypadku Vass-Rhee analizuje Whole in the Head
Williama Forsythe’a (Frankfurt 2010). Kontynuujac temat mozliwosci poznaw-
czych — tworzenie systemdw performatywnych obejmuje artystyczne dociekania
na temat ludzkiej pamiecii percepcji, a ich czestym celem jest wypracowanie roz-
poznawalnej obecnosci w performansie. Artysci, ograniczeni przez restrykcyjne
zasady, nieustannie pracuja nad ,nieosiagalnymi zadaniami’, a ich wysitki przy-
ciagaja widownie. Wymagaja one réwnoleglej aktywacji specyficznych i czesto
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konkurujacych ze soba rodzajéw uwagi, co potencjalnie rozszerza pojemnos¢
pamieci roboczej artystow i zwigksza ich elastyczno$¢ poznawcza — konieczna,
aby reagowaé tworczo. Jednoczesnie, wykonywane zadania wymagaja od nich
nieustannego omijania (czyli blokowania [inhibit]), zmiany przeznaczenia lub
testowania pamieci dlugotrwalej, by pokaza¢ §wiatu co$ nowego. Innymi stowy,
uczac sie performowad w ramach konkretnych systeméw, tancerze prawdopo-
dobnie rozwijaja nienormatywne sposoby przetwarzania poznawczego, ktore sa
tak samo istotne w procesie tworzenia spektaklu jak zadania, zasady i materiaty
zrédlowe definiujace granice systeméw. Wraz z Robertem J. Oxobym (ekonomi-
sta behawioralnym), Ving Goghari i Emmga Climie (psycholozkami eksperymen-
talnymi) zaczelam sprawdzaé te hipotezy w pilotazowych badaniach ekspery-
mentalnych na Uniwersytecie Calgary (zob. Hansen, Oxoby 2017). W ponizszej
pracy wspolnie z House’em omawiamy wyzwanie, jakim jest opis I'll Crane for
You (zaréwno pod wzgledem zasad kreacji, jak i procesu uczenia si¢) za pomo-
ca teorii ukladéw dynamicznych. Przedstawiona propozycja powstala w wyniku
dialogu dwéch perspektyw, ktére graficznie odzwierciedlaja kursywa (reprezen-
tuje do§wiadczenia artysty-adaptatora) oraz czcionka prosta (przedstawia anali-
z¢ dramaturga-naukowca).

Zastosowanie teorii system6w dynamicznych (DST)

Aby przetestowad granice opartej na DST koncepcji powstawania spektaklu,
zajelam sie solowym spektaklem choreografki Debory Hay. Koncepcja powsta-
ta bowiem na podstawie konkretnych przypadkéw, ktére duzo latwiej pogodzi¢
z teorig systemow dynamicznych.

W przypadku systemu ,rzutowania w przyszlo$¢” Henderson zadaniem tan-
cerzy bylo osiagniecie unisono (ruchu symultanicznego) bez zrzekania sig indy-
widualnosci. Strategia polegala na tym, aby $wiadomie sformutowa¢ hipoteze co
do miejsca, w ktérym inni tancerze beda w nastepnym momencie, i wyj$¢ im na
spotkanie. Nasladowanie bylo zabronione. Zamiast tego tancerze nieustannie
modyfikowali swoje hipotezy na podstawie postrzeganych réznic pomiedzy ich
ruchem a ruchem partneréw. Jednoczesnie arty$ci mieli za zadanie przywolywaé
wspomnienia przeszlych choreografii za kazdym razem, gdy sklaniato ich do tego
skojarzenie fizyczne. Te przywolane fragmenty zapamietanej choreografii byly
nastepnie ,rzutowane w przyszlo$¢” przez pozostalych tancerzy.

Zastosowalam wersje teorii systeméw dynamicznych proponowana przez
Thelen i Smith (1994). DST analizuje, w jaki sposdb interakcje pomiedzy zmien-
nymi generuja zachowania w systemach zlozonych prowadzace raczej do lokalnej
samoorganizacji niz do rownowagi przewidywanej przez druga zasade termody-
namiki. Pierwszym krokiem zastosowania DST jest zidentyfikowanie parametrow
i zmiennych, ktére w najbardziej znaczacy sposob wplywaja na interakcje w ra-
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mach danego systemu. W relay parametrami byly zadania i zasady ,rzutowania
w przyszto$¢”, natomiast zmiennymi: nawyki i wyszkolenie tancerzy. Nastepny
krok to zidentyfikowanie zewnetrznego zrodta energii, ktore wprawia interakcje
w ruch i podtrzymuje ich kierunek. W relay zrédlem energii byly wspomnienia
choreografii z przeszloéci. Po zidentyfikowaniu wspomnianych elementéw sys-
tem jest analizowany pod katem parametréw porzqdku, stanéw atraktora, zmien-
nych, ktore zaklocaja rownowage i wytwarzaja przejscia i zmiany fazowe. Krétko
mowiac, parametr porzadku przyciaga pewna forme zachowania wewnatrz sys-
temu. To zachowanie trwa, dopdki inna zmienna nie stanie si¢ konkurencyjnym
parametrem porzadku zakl6cajacym réwnowage systemu. Wtedy system prze-
chodzi w nowg faze, przyciagajac inng forme zachowania wokot tego parametru,
dopoki nie pojawi si¢ nowe wyzwanie.

Etapy procesu uczenia si¢ oraz ilo§¢ przywolanych wspomnien stanowity
glowne parametry ,rzutowania w przyszlo$¢”. Uczac sie nawykéw ruchowych
partneréw i przywolujac wspomnienia, artysci zaczeli rozwijaé wspélne dla
wszystkich leksykony ruchu [movement vocabulary]. Za kazdym razem, gdy do
systemu wprowadzano nowe wspomnienia, leksykony rozpadaly sie i trzeba bylo
rozwija¢ nowe. Z uplywem czasu artysci stali si¢ mniej zalezni od informacji
wizualnych i byli w stanie formulowa¢ trafniejsze hipotezy na podstawie bodz-
cow sluchowych oraz tego, czego nauczyli sig, przewidujac w ramach spektaklu.
W efekcie udalo im si¢ osiagna¢ momenty ruchu symultanicznego.

Istnieja trzy wstepne warunki konieczne, aby polaczy¢ metode DST i relay:
1) system jest pét-zamkniety, dzieki czemu jestem w stanie zidentyfikowaé jego
zmienne i $ledzi¢ zmiany; 2) jest otwarty na nowe wspomnienia oraz artystow,
ktorzy umozliwiaja jego dalsza generatywnos¢, ale zaréwno artysci, jak i wspo-
mnienia s3 mozliwe do zidentyfikowania w momencie dolaczenia do systemu;
3) przechodza przez rézne etapy procesu uczenia sig, w tym kilka zmian faz,
w przeciagu péttorej godziny, co stanowi obserwowalny okres.

Wracajac na krétko do kwestii tego, w jaki sposéb takie spojrzenie wplywa
na system: na dalsze tto schodzg ideologiczne motywacje, ktore sa odpowiedzial-
ne za powstanie ,rzutowania w przyszto$¢” i moglyby stanowi¢ interpretacyjne
ramy jego politycznych implikacji. Na pierwszy plan wychodza natomiast zasady
generowania interakcji, tworzone przez nie wzorce oraz zmiany w orientacji per-
cepcyjnej i mozliwosciach poznawczych. DST kieruje nasza uwage na to, co bylo
zrédlem danych dzialan, a nie na to, dlaczego je podjeliémy, lub na sposoby ich
interpretacji czy konceptualnej lub ideologicznej syntezy. Taka zmiana podejscia
nie musi by¢ jednak permanentna. Zadne epistemologiczne kryteria nie zabra-
niaja nam zmienia¢ punktu widzenia tak czesto, jak wymagaja tego cele dramatur-
giczne — po prostu nie jeste$my w stanie oglada¢ spektaklu z dwoch perspektyw
jednocze$nie. Dodatkowo identyfikowanie parametréw porzadku przycigga uwa-
ge do tych aspektoéw spektaklu, ktore podlegaja samoregulaciji, a odciaga od tych,
ktore jej nie podlegaja. I chociaz takie podejscie tworzy zdecydowanie bardziej
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ztozona reprezentacje samoorganizujacej si¢ dynamiki niz np. analiza wzorcow
ruchowych, jego celem nie jest oderwanie ruchu od powtarzania, tak istotnego
w pracy Hay i Henderson.

Wymagania nienormatywnego przetwarzania poznawczego

Sposéb, w jaki zasady kreacji wplywaja na artyste, jest kluczowy do zrozu-
mienia jego performatywnosci — czyli tego, jak pracuje. W zwiazku z tym nale-
zy przyjrzec si¢ wymaganiom poznawczym wynikajacym z zastosowania tych
zasad. Proces uczenia si¢ wspomnianych wyzej wspomnien i reakeji partneréow
pozwala artyscie korzystac ze §wiezo wydobytych zasobéw pamieci dtugotrwa-
lej w celu przewidzenia nastgpnego momentu. Ten postrzegalny rozwéj umie-
jetnosci jest wspierany przez procesy poznawcze, ktore s najprawdopodobniej
nienormatywnie wzmacniane i uzewnetrzniane (u§wiadamiane) przez wyma-
gania systemu.

ylancerz rzutujacy w przyszlo$s¢” wykonuje zadania, przestrzegajac zasad
danego systemu performatywnego. Jego procesy percepcyjne zaleza od tego,
w jaki sposob wykorzysta on aktualng informacje do sformulowania hipotezy
na temat miejsca, w ktérym performerzy spotkaja si¢ w nastepnym momencie
spektaklu. Wedlug Hansena i Oxoby’ego takie ukierunkowanie jest kinestetycz-
ne i wielomodalne, ,gdyz wlacza czucie glebokie i uklad motoryczny, widzenie
peryferyjne oraz kanal stuchowy. Zarazem skupienie uwagi, ktérego wymaga tre-
ning oraz jednoczesne podtrzymywanie tych kanaléw percepcji, wymaga kontro-
li wykonawczej w pamieci roboczej” (Hansen, Oxoby 2017, s. 79-80). Pamie¢
robocza opisuje si¢ zwykle jako system tymczasowego przechowywania i prze-
twarzania informacji postrzeganej w danym momencie lub wydobytej z pamieci
dlugotrwalej. Procesy pamigci roboczej obejmuja funkcje wykonawcze takie jak
podtrzymywanie uwagi i mentalne manipulowanie informacja oraz wygaszanie
dystraktoréw (Lawyer-Savage, Goghari 2016; Miyake, Shah 1999). W tym przy-
padku rozwijanie hipotezy przez tancerza wymaga od niego wykonawczego roz-
wigzywania probleméw. Co wiecej:

Uczac sie¢ wzordw reakcji partneréw, performerzy kieruja uwage na wiele ele-
mentéw jednoczeénie, przerzucaja uwage pomiedzy ,rzutowaniem w przyszlos¢”
a wydobywaniem wspomnien, a tym samym ¢wicza elastycznos¢ poznawcza i ge-
neratywno$é¢ (Lévden i in., 2010). Zasady (jak np. ,nie nagladuj’, ,nie prowadz”,
,nie kopiuj”) przecza umiejetno$ciom i nawykom zakodowanym w ukrytej pro-
ceduralnej i epizodycznej pamieci dlugotrwalej. Matryca poznawcza wzbogaca si¢
w zwigzku z tym o funkcje wykonawcza wygaszania. Innymi stowy, podczas gdy
normatywne przetwarzanie polega gléwnie na postrzeganiu i nie§wiadomym reago-
waniu, celem systeméw performatywnych jest zahamowanie pamigci dlugotrwalej
przy jednoczesnym poszerzaniu zakresu uwagi artysty do aktualnych bodzcow sen-
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sorycznych oraz zwiekszeniu jego mozliwosci przetwarzania bodzcéw przy uzyciu
funkcji wykonawczych (np. pojemnosci pamieci roboczej, elastycznoéci poznaw-
czej, generatywnosci) (Hansen, Oxoby 2017 s. 79-80).

Cechy takie jak poszerzona, multisensoryczna uwaga, podzielno$¢ uwagi, ha-
mowanie pamieci dlugotrwalej czy elastyczno$é poznawcza nie sa cechami przy-
stosowawczymi, szczegélnie gdy powtarzalna i niezawodna skuteczno$¢ zalezy
od wybidrczej uwagi i nie§wiadomych nawykéw. Pozwalaja one natomiast tan-
cerzom zwigkszy¢ zakres uwagi, wzmocni¢ ich umiejetnosci reagowania w nie-
tuzinkowy sposoéb oraz dluzej utrzymywac wysilek, ktory przyciaga publicznos¢.
Opisane efekty powinny zosta¢ dodane do ugruntowanego przekonania, ze za-
réwno systemy performatywne, jak i ustrukturyzowana improwizacja zwigkszaja
aktualno$¢ spektaklu, zastepujac mniej lub bardziej zautomatyzowane podczas
prob interakcje rzeczywistymi reakcjami.

Hay w wykonaniu House’a: testowanie granic

Solowe adaptacje na podstawie solowej aranzacji Hay (1998-2012) sklada-
ja si¢ z czterech elementéw, ktore dopiero polaczone w caloé¢ tworza spektakl.
Pierwszym z nich jest to, co Hay nazywa ,treningiem” (Hay 2013; Drobnick
2006, s. 44). Polega on na zapoznaniu sig z szeregiem kwestii i wartosci wynika-
jacych z jej buddyjskiej koncepcji ciala, artystycznych dociekan oraz pracy cho-
reograficznej. Realizuje si¢ go podczas warsztatéw z Hay, pracujac nad jedna z jej
partytur. Nastepny element to pisemna partytura solo, opisujaca kombinacje me-
taforycznych, paradoksalnych i narzuconych dziatan, w tym pytan ,a co by bylo
gdyby?” i uwag odnoszacych si¢ do treningu. Trzeci komponent to sam rearan-
zujacy artysta, zazwyczaj znany choreograf, ktéry zaopatruje wyzwania systemu
w specyficzna historie tradycji tarica i umiejetno$¢ kompozycji. Ostatnim elemen-
tem jest zgoda na serie warunkow: artysta musi podjaé sie ¢wiczenia calej party-
tury, bez przerw, pie¢ dni w tygodniu przez trzy miesiace, zanim spektakl bedzie
mogl by¢ przedstawiony publicznoéci. Celem takiego rozwigzania jest przyjecie
perspektywy poczatkujacego wobec partytury kazdego dnia (a nie powtarzanie
jej sekcjami). Na pierwszy rzut oka wydaje sig, ze ten przypadek jest zbyt otwarty
na informacje sensoryczne i interpretacje partytury (energie zewnetrzna), aby
poddac¢ go analizie opartej na teorii systeméw dynamicznych DST.

Praktyka

Praktyka Hay jest niezwykle dobrze udokumentowana m.in. w partyturach
Motion Bank i publikacjach Bojany Bauer (2015), Jima Drobnicka (2006), Su-
san Foster (2000) i samej Hay (2000). Jej terminologia jest jednakowoz nieokre-
$lona: ,Stuchaj mojego ciata jako nauczyciela” (House, 2015) oraz:
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A cojeéli za pomoca tanica wprowadzam w zycie moja relacje z cialem jednocze$nie
wrelacji do przestrzeni, w ktérej tanicze, w relacji do kazdego uplywajacego momen-
tu, w relacji do mojej publicznosci?

A co jesli glebia tego pytania lezy na jego powierzchni? (Hay 2007, s. 2).

Tego typu treningowe pytania i uwagi s wplecione w partytury Hay. Maja
by¢ dla tancerza zrédlem dostepu do cielesnego sprzezenia zwrotnego. Dzialaja
na zasadzie nieustannego kierowania uwagi percepcyjnej ku relacji pomiedzy cia-
lem a otoczeniem, przy jednoczesnej rezygnacji z planowania, modelowania i na-
wykoéw ruchu. Hay pyta: , A co jesli mdj sposob postrzegania podczas tarica jest
srodkiem, za pomoca ktérego ruch powstaje bez $wiadomego poszukiwania?”.

Hay prosi swoich wykonawcéw o ,samoregulujgcq transcendencje choreogra-
ficznego ciala” wierzqc, ze taniec oparty na zgromadzonym doswiadczeniu jest zbyt
ograniczajqcy. Opisuje te transcendencje jako ,strate o katastroficznych propor-
cjach” (House 2006-7, s. S). W zamian za to proponuje nowy sposéb patrzenia
na spektakl.

Jej narzedzia treningowe sq zaprojektowane tak, aby artysta utrzymywal sig
w ,tu i teraz”, zwracal uwage na reakcje i poruszal sig, aby nie da¢ si¢ rozproszy¢ my-
Slom. Niezbedne jest do tego wyrafinowane pole widzenia i wiele narzedzi Hay; kla-
dzie ona nacisk wlasnie na czynnos¢ ,widzenia”. Tak samo jak cialo/umyst nie moze
przywiqzad sig do jednej koncepcji, uczucia czy obiektu lub zatrzymac si¢ na nich, tak
pole widzenia musi si¢ wiecznie przesuwaé. Przesuwanie obejmuje zmiang ogniskowej,
kqta perspektywy, splaszczanie hierarchii identyfikacji i zanikanie tradycyjnej granicy
artysta—publicznosc.

W swojej solowej rezydencji w 2009 roku Hay zaczela méwic o tym, jak istotne
jest odwracanie glowy — ,rusz glowg, do cholery!”. Konfrontujqc si¢ z nowym polem
informacyjnym, cialo jest natychmiast odswiezone i dostymulowane. Patrzenie staje
si¢ niczym karmienie ciala, a ruch bierze si¢ wlasnie z tego aktu sensorycznego, a nie
z inwencji, rozwoju czy historii choreograficznej artysty.

Prawdopodobnie trening redukuje normalny sposéb filtrowania bodzcow
sensorycznych przez artyste i — tak jak ,rzutowanie w przyszlo$¢” — moze po-
szerzy¢ jego funkcje pamieci roboczej poprzez zmiane form uwagi. Hay chce,
aby tancerz przestal polega¢ na nie§wiadomej pamieci dlugotrwalej, i dlatego
przestrzega go przed wyuczonymi reakcjami. Zapobiega planowaniu i zache-
ca do hamowania zautomatyzawanej tendencji do tworzenia serii ruchéw, pro-
szac tancerzy o ,wyjecie sekwencji z ich sekwencji” (Hay 2007, s. 2). Jej wybér
formy solowej w duzej mierze uniemozliwia nie§wiadome kopiowanie ruchow
charakterystyczne dla tarica rozrywkowego. Tancerze relacjonuja, ze to podej-
$cie zwigksza ilo$¢ przetwarzanych bodzcow sensorycznych w niemozliwym do
utrzymania stopniu. Ujmujac to w terminologii teorii systeméw dynamicznych
DST: tancerz jest niezwykle otwarty na nowe zrédla energii, ktére moga zapobie-
gac samoorganizacji systemu i generowaniu performatywnemu.
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Adaptujacy performer

Kiedy Christopher House, dyrektor artystyczny Teatru Tarica w Toronto, roz-
poczynal trening, Hay zwracala mu uwage na jego nawyki i prosila, zeby sie ich
pozbyl. By nie tylko trenowat prace wbrew swoim umiejetno$ciom i przyzwycza-
jeniom, ale takze oduczal sie ich. W ciagu niemal dziesieciu lat House przyjati do-
stosowal sposdb pracy Hay. Wraca do praktyki krétkiej formy, jaka jest ,cialo jako
nauczyciel” podczas prob, aby powstrzymac si¢ przed planowaniem lub osiagna¢
wymagany podwyzszony poziom somatycznie zorientowanej percepcji. Innymi
stlowy, blokowanie i uwaga sensoryczna nie s3 podtrzymywane nieustannie, ale
reaktywowane za kazdym razem, gdy normatywne i zautomatyzowane formy pro-
cesu poznawczego zaczynaja ksztattowaé reakcje performera w trakcie spektaklu.

Podczas performansu skupiam si¢ gléwnie na otwarciu mego ciala na bodzce po-
chodzqce z danych w laboratorium — powstrzymuje si¢ od wykonania ,dobrego po-
mystu”, ktéry wymagalby przygotowania, aby odkryc¢ cos swiezego i nowego. Staram
si¢ odkrywac kazdy ruch w tym samym momencie, w ktérym odkrywa go widownia.

House skutecznie redukuje przeladowanie sensoryczne wynikajace ze spo-
sobu pracy Hay. Rozwija strategie, w tym obrazowanie i specyficzne dzielenie
pola uwagi, ktére sprawiaja, ze zadanie nieustannego czytania relacji cielesnych
staje si¢ bardziej konkretne. Moze na przyklad jednoczesnie obrazowac i postrze-
gac odczucia pochodzace z czesci ciala, na ktérej w danym momencie jest sku-
piona jego uwaga sensoryczna. Tego typu strategie powalaja mu skoncentrowa¢
percepcje na jednej w pelni uciele$nionej relacji w danej chwili, a nie na wszyst-
kich naraz. Poza ograniczeniem przeladowania sensorycznego stosowane przez
House’a strategie generuja komunikaty, ktére z kolei moga uruchomi¢ sprzeze-
nie zwrotne — efekt, do ktérego artysta dazy, reagujac jednoczesnie w czasowych
ramach pamieci roboczej. W wykonaniu House’a trening zostaje przeksztatcony
w zestaw warunkow i strategicznych zadan, ktére mozna zidentyfikowa¢ i bada¢
jako parametry systemu dynamicznego.

House ma tendencje do tworzenia pltynnych sekwencji wynikajacych z jego
wyszkolenia, a z ktoérych raz po raz rezygnuje w ramach treningu Hay. Ta ten-
dengja staje si¢ zmienng systemu. Zmiennymi sg takze zaréwno jego silne strony,
zktoérych nie rezygnuje (np. jak sam to opisuje: ,zainteresowanie i mito$¢ do syn-
chronizacji”), jak i ograniczenia (jako takie House traktuje m.in. znaczniki prze-
strzenne) (Hansen 2015b).

Jako performer standardowo bawie si¢ z czasem. To stqd czerpig najwigkszq
przyjemnosc i to tu jestem najbardziej pewny siebie. To, jak postrzegam przestrzen,
wymaga stalej uwagi, a wiele z moich najbardziej uzytecznych narzedzi pochodzi
z przestrzennych pytasi Hay — np. ,,Co by bylo, gdyby wszystkie komdrki mojego ciata
naraz byly w stanie postrzegac przestrzen jako catosé, zmieniajgcq si¢ wraz z moim
ruchem?” (House 2006-7, s. 3). Powracajqc do swiadomosci przestrzennej, przypo-
minam sobie, aby postrzegaé wlasne ciato jako ,barometr przestrzeni”.
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Zmienne w postaci mocnych i stabych stron House’a da sie zarejestrowac, jak
réwniez mozna z nich zrezygnowad, bawic si¢ z nimi lub rozwiazaé je za pomoca
strategii treningowych. W zwiazku z tym mozna je zidentyfikowa¢ oraz obserwo-
wac ich efekty. W rzeczy samej, House zaprasza widownie¢ do pewnego rodzaju
obserwagji.

Zachgcam do zobaczenia mojego calego ciala jako przedmiotu rozwazan.

Na potrzeby analizy DST uznatam zapis partytury Hay za zewnetrzne Zrédlo
energii. Wszystkie inne komponenty spektaklu pozostaja niezmienne, podczas
gdy partytura dostarcza nowej energii, ktéra wprawia system w ruch.

Tak samo jak w przypadku treningu, dzieki House'owi zapis partytury I'll
Crane for You Hay staje sie bardziej dostepny. Szczegélowe kodowanie i analiza
nagran z czterech spektakli ze stycznia 2015 roku uwidocznily przejécia (a nie
zmiany) pomiedzy niewielkimi ,subakcjami” w kazdej z partii. Wystapily pewne
roznice w zakresie orientacji przestrzennej i predkosci ruchu, natomiast jego ja-
ko$¢, zaangazowane czesci ciata oraz synchronizacja pozostaty podobne.

Czytajac ponownie zapis partytury Hay przez pryzmat wspomnianych su-
bakeji, odkryto, ze House sprecyzowat partie, ktére Hay pozostawila otwarte na
interpretacje, natomiast zaadaptowat i otworzyl te, ktére podyktowala choreo-
grafka. W ten sposéb zostaly ograniczone zmiany nast¢pujace pomiedzy meta-
forycznymi a narzuconymi partiami, a partytura i posrednictwo tancerza zyskaty
na ciagltosci.

Na niektore partie tatwo byto House'owi reagowa¢ w obrebie treningu Hay,
inne natomiast wymagaly od niego budowania specjalnych strategii radzenia so-
bie z nimi.

Niczym otwierajacy sie wachlarz, przestrzen sceniczna ozywa wraz z jego wejsciem
- samotna krzywa $ciezka.

Kladac nacisk na niewyrazno$¢ rozposcierajacej sie przed nim $ciezki, wykonuje
niewyrazny taniec w niewyraznej przestrzeni, poszerzajac zajmowana przestrzen
sceniczng. Niewyrazno$¢ jest zmystowym uczuciem w obszarze zmystowo postrze-
ganej przestrzeni, ktéra obejmuje publicznoé¢... nie chce by¢ uznany za odmienne-
go i zaklada, ze publiczno$¢ czuje to samo (Hay 2007, s. 2).

Otwarcie I'll Crane for You byto dla mnie niesamowitym wyzwaniem. W zad-
nej innej czesci nie kusito mnie az tak, aby przygotowaé cos imponujgcego, a wie-
dziatem, ze bylby to Smiercionosny wybér. Znalazlem inspiracje w stwierdzeniu,
ktorego Anne Bogart uzyla w swojej ksigzce A Director Prepares: ,Dla malarza
przemoc to pierwsze pociggnigcie pedzla po ptétnie” (2001, s. S4). Zaczglem trak-
towa¢ wejscie (,Niczym otwierajqcy si¢ wachlarz”) jako skok w przestrzes bez
uzycia spadochronu, gwaltowny gest, ktéry wplywa na wszystko, co po nim naste-
puje. Wykonujgc to wejscie, wchodze w intensywnaq relacje zaréwno z laboratorium
(przestrzeniq, w ktdrej taricze), jak i z publicznoscig, ktérq spotykam wtedy po raz
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pierwszy. To dla mnie porywajqce uczucie — poruszac sig szybko i zdecydowanie,
ale bez pospiechu, i nagle, bez widocznego przejscia, znalez¢ si¢ wewngqtrz niewy-
raznego tatrica.

Zdj. 1. House wykonuje Niewyraznos¢ [ Blurry]

Zdjecie: Alejando Santiago (Hansen, House 2015, s. 69).

Latwiej byto mi przyswoié niewyrazny taniec — byé moze dlatego, ze proponuje on
polaczenie czasu i przestrzeni. Cieszg sig, Ze wymaga on niesamowitej specyficznosci
i réznicowania — bycia zarazem wszedzie i nigdzie. Podczas spektaklu chcg wplywac
na to, jak publicznos¢ postrzega przestrzeti, za pomocq subtelnych i nieprzewidywal-
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nych zmian wyrazu, kreujgc szlaki ruchu przy uzyciu przeréznych powierzchni mo-
jego ciala i zmieniajgc polozenie czesci ciala wzgledem siebie nawzajem (na przyklad
ramion wzgledem ndg, kqta pomiedzy przedramieniem a ramieniem, dtugosci kroku
i kqta, pod ktérym moja stopa uderza w podloge). Moim celem jest, aby publicznosé
nigdy nie byla w stanie ani przewidzie¢, ani przypomniec sobie mojej ciezki — réwno-
czesnie odstonic i wymazac.

Zaczyna on od performowania scenerii [landscape], orientacyjnie proponujac pu-
blicznosci - i sobie — roézne katy, pod ktérymi mozna obserwowaé mniej wiecej te
samgq scenerie. Nie kreuje scenerii, lecz zauwaza ja, gdziekolwiek by nie byl.
Wykonuje dwa kroki naprzéd, jeden wstecz — metafora zycia (Hay 2007, s. 4).

House szybko wygenerowal reakcje na zdarzenie scenerii [landscape], ale
— biorac pod uwage wskazowki Hay — wykonanie ich wymagato juz podjecia
pewnego ryzyka.

Zdj. 2. House wykonuje jeden krok w tytw trakcie Scenerii [ Landscape]
Zdjecie: Alejando Santiago (Hansen, House 2015, s. 70).
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Kiedy rozwazalem koncepcje scenerii, przyszto mi do glowy ¢éwiczenie, ktérego
nauczyta mnie Chrysa Parkinson. Jest to ¢wiczenie na Swiadomos¢ ciala w relacji do
powierzchni podlogi i niezliczonych stopni geometrii pomieszczenia. Sceneria stata sig
dla mnie bardzo zmyslowym zdarzeniem przestrzennym: zauwazalem, ze wylania-
jace si¢ proste, plaszczyzny i krzywe oscylowaly pomiedzy pierwszym planem a tlem.
Po siedmiu latach zanurzenia w treningu Hay otworzylem moje cialo na nowq swia-
domos¢ doznar.

Moje poczynania, wszystkie z nich na podtodze, obejmowaly poziom kontroli,
ktéry mozna by nazwaé wirtuozeriq, i zastanawialem sig, czy nie za mocno naciskam
na trening. Ucieszylem si¢, gdy tuz przed premierq, kiedy trenowalem w Austin, Hay
zachecita mnie, abym poglebit swoje podejscie. Zakladam, ze znalazlem sposéb na
bycie wirtuozem, pozostajgc jednoczesnie ,przedmiotem rozwazan’”.

House studiowal scenerig, jednoczesnie kreujac i rozpatrujac ja w relacji do
pomieszczenia. ,Dwa kroki naprzdd, jeden wstecz” bylo wiekszym wyzwaniem,
jako ze w kotko staral sie o to, co zostalo podyktowane. Majac w pamieci, ze Hay
nazwala to kontynuacja scenerii, House znalazl rozwigzanie: zintegrowal ten
proces z ostatnia czeécig badania scenerii i w ten sposéb zamienil kroki taneczne
w etapy obserwacji scenerii.

Podczas pracy nad zdarzeniem partyturowym ,Obrét obrét obrét obrot ob-
16t obrét obrét... Obrét obrét obrét obrét obrét obrét obrét...” (Hay 2007, s. 4)
nie wiedziatem, co zrobic. Wszystko, czego probowalem, odczuwatem jako przekom-
binowane i/lub oczywiste. Zaczqlem wigc poruszaé sig, unikajgc obrotéw i zwracaé
uwage na to, kiedy ruch objawiat si¢ jako obrét. Po raz kolejny przejscie od wyko-
nywania ruchu do skupienia na bodzcach percepcyjnych pozwolilo House'owi
znalez¢ rozwiazanie uwalniajace w przeciwnym razie nakazowe zdarzenie party-
turowe, bez utraty specyfiki.

W rozwijanie tych strategii zaangazowany byl proces rozwiazywania proble-
mow, ktory domknat sie podczas proéb i przygotowan do spektaklu. Tak przygo-
towany House performowal przed publiczno$cia. Dzieki temu, ze dostgpne mu
byly opracowane wczeéniej strategie, wymagania poznawcze takie jak rozwia-
zywanie problemoéw, uwaga sensoryczna, przerzucanie uwagi oraz blokowanie
zostaly ograniczone. Pozostala co prawda oparta na elastycznoéci poznawczej
presja, aby generowa¢ nowe reakcje, jednak byla realizowana w warunkach 1a-
twiejszych do wykonania zadan, zasad i Zrédetl. Krzywa procesu uczenia sie, za-
réwno artystycznego, jak i poznawczego, jest zatem niezbedna, aby rearanzowa¢
solowg aranzacje Hay.

Z drugiej strony, kiedy zbuduje si¢ juz tak uzyteczne strategie, podtrzyma-
nie ich — a jednoczeénie niepowtarzanie konkretnych ruchéw czy efektéw po-
wstalych podczas prob — pozostaje wyzwaniem. Wracajac do teorii systemow
dynamicznych DST: narzucone zrédlo energii zewnetrznej szybko zostaloby
wyczerpane, podczas gdy metaforyczne Zrédlo energii rozszczelniloby system,
nie pozwalajac mu na samoorganizacje. Adaptacja House’a radzi sobie z tymi dy-
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namicznymi ograniczeniami, tworzac niewyczerpalne, okre$lone, ale nie sztywne
zrédlo energii, ktore inicjuje generowanie tarica, utrzymuje pélzamkniety system
i nadaje mu kierunek.

Umowa

Nie przeanalizowaliémy jeszcze najwigkszego wyzwania, przed jakim sta-
jemy, chcac zrozumie¢ funkcjonowanie aranzacji I'll Crane for You oraz to, jak
mozna opisac ja w ramach teorii systeméw dynamicznych DST. Czwarty element
projektu — zgoda na trzy miesigce trenowania partytury — znaczaco wydluza czas
zycia systemu. To samo dotyczy treningu poprzedzajacego dzielo. Stawiam czola
nie dziewieédziesigciu minutom ,rzutowania w przyszlo$¢”, ale miesigcom czy
nawet latom pracy.

Niektore ze skrotow House’a stanowia odpowiedz na problem wydluzonego
procesu uczenia sie. House prowadzi warsztaty, dzieki ktérym mogtam zaobser-
wowad, jak daleko potrafig zaj$¢ poczatkujacy w ciagu jednego dnia. Komplemen-
tarnym rozwigzaniem jest zalozenie spolecznosci trenerskiej, gdzie artysci prak-
tykujacy adaptacje solowe pomagaja nowym czlonkom podczas poczatkowych
etapow treningu, wykonujac partyture. Wazne jest, aby zapisywa¢ partyture we
wszystkich fazach trzymiesigcznego treningu, a skrocenie tych faz w wigekszym
stopniu wplynie na proces uczenia si¢ artystow.

Po raz pierwszy House nauczyt sie I'll Crane for You w 2007 roku, w trakcie
jedenastodniowej rezydencji, podczas ktérej trenowata go Hay. Solo i wymaga-
nia Hay stanowily wyjsciowa partyture w spektaklu zespolowym, ktéry stwo-
rzyla ona pézniej w tym samym roku dla Teatru Tarica Toronto (Up until Now).
W roku 2014, gdy po raz pierwszy powrdcit do swojej partytury, House usitowal
wydoby¢ i wykona¢ sekwencje partii w poprawnej kolejnosci i bez przerw. Bylo
to niezmiernie trudne zadanie, poniewaz techniki zapamietywania tancerzy za-
zZwyczaj opieraja si¢ na zestawach krokéw lub wyznacznikach przestrzennych,
ktorych brakuje w partyturach House’a. Nastepnie pracowal nad ciagloécia — uni-
kaniem przeskakiwania od partii do partii. Synchronizacja, tempo oraz latwiej
dostepne, otwarte elementy powrdcily jako pierwsze. Za nimi wrécily $lady po-
rzuconych nawykéw i zabawa umiejetnosciami. Dopiero pdzniej House wydobyt
trudniejsze partie, co wymagalo od niego niezliczonych préb, budowania stra-
tegii, wielokrotnego powracania do zapisu partytury i pytan treningowych, aby
,dokopa¢ sie do jezyka” (House 2015, s. 5).

Zadaniem wykonawcy w jednej z partii jest opowiedzenie ,spontanicznej
historii”, zarazem ,prostej i kosmicznej” (Hay 2007, s. 3). Po trzech miesiacach
treningu House opowiedzial ponad sze$¢dziesiat historii, ktérych doswiadczat
jako ,zalamujacych si¢ jedna w druga poprzez niespodziewanie wylaniajace si¢
i rozwiazujace tematy”. Stanowiac improwizowane narzedzie dramaturgiczne, ta
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yzabawa jezykowa dostarczala sprzezenia zwrotnego zaréwno z tym, co widow-
nia juz widziala, jak i z tym, co dopiero miala zobaczy¢” (Hansen 2015¢). Jako
widz dostrzegam jego intuicje mojego doswiadczenia, a jako dramaturg — zdaje
sobie sprawe z tego, jak czasochlonne jest wzbudzenie i stworzenie ram narra-
cyjnych dla tak duzej liczby improwizowanych opowiesci. Uwazam to za dobry
przyklad tego, w jaki sposéb z uplywem czasu generowana jest aktywnie ewolu-
ujaca pamieé treningu (w przeciwienstwie do formalnych éwiczen tanecznych).
Skrécenie czasu trwania treningu mogloby spowodowaé spadek ilosci splecio-
nych ze sobg $§ladéw przesztych reakeji, a co za tym idzie — ubozszy repertuar
reakcji podczas spektaklu.

Kiedy juz opracowat strategie i utrwalil specyficzny dla partytury trening,
House osiagnal podmiotowo$¢. Dokonywane przez niego wybory, poszerzajac
warunki Hay, staly si¢ zobowiazujace, a zasady jego rozwiazan przeniosly sie
na inne aspekty dziela, czyniac z niego Hay w wykonaniu House'a, ale tez Ho-
use’a w adaptacji Hay.

Tuz przed faza, w ktérej House osiagnal podmiotowos¢, Hay zrecenzowala
jego prace, pozytywnie odnoszac sie do jego wyboréw (w przeciwienistwie do za-
lecenia powrotu do antycypacii jej intencji). Byé moze to wlasnie w tym poparciu
tkwi klucz do rozwigzania problemu rozciagniecia w czasie.

Uczenie sig, przeniesienie i dystans

Poréwnujac solowe aranzacje na stronie Motion Bank z adaptacjami Ho-
use’a, zauwaza si¢ pewna wspolng jako$¢ ruchu — estetyke laczaca niezaleznych
wykonawcéw, ktorzy przez dluzszy czas trenowali rutyny Hay. Wydaje sig, ze
z uplywem lat jej proces oduczania prowadzi do powstawania nowych nawykdw,
ktorych nie da sie zinterpretowac wylacznie jako braku stylistyki i ruchu plano-
wanego. Nie jest to rowniez proces tozsamy z zalamywaniem si¢ opowiesci i reak-
cji, ktory osiaga sie, praktykujac konkretng partyture.

To zjawisko dobrze wyjasnia psychologia poznawcza: do$wiadczeni tancerze
osiagaja umiejetnos¢ wykonania partytury i rutyny réwnoczesnie poprzez odde-
legowanie czg$ci zadania pamieci nieswiadomej i nawykom. Tkwi w tym jednak
pewien paradoks: mozliwe, ze tancerze w poczatkowych fazach treningu, zanim
jeszcze znakomicie opanujg partyture Hay, maja wieksza pojemno$¢ percepcyjna
i generatywna, poniewaz muszg aktywnie kierowa¢ swoja uwaga.

Co by bylo, gdyby taki tancerz mial dostep do strategii, ktére w przeciwnym
wypadku powstaja dopiero na pdzniejszych etapach uczenia sie? Mozliwe, ze no-
wicjusz jest w stanie wzbudzié system poprzez 1) szereg ¢wiczen, 2) fazy procesu
adaptacji House’a (by¢ moze skrécone) z dostepem do treningu kolezeriskiego
i 3) wlasciwosci systemu, ktére zdefiniowala praca House’a. By¢ moze takie po-
dejscie z czasem zacznie generowa¢ ponadczasowe i ponadindywidualne systemy
performatywne.
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Jak wielu artystéw, ktérzy w latach szesédziesiatych zaczeli rozwijaé podej-
$cia improwizacyjne, dzieto Hay zawiera paradoksy. Hay jest mistrzynig i nauczy-
cielka, a jednocze$nie celem jej praktyki jest, miedzy innymi, zniesienie hierarchii
choreograf-tancerz, co pomaga pozby¢ sie przywiazania i osiagna¢ podwyzszony
poziom cielesnej percepcji. Ona — mistrzyni — prosi tancerzy, aby podazali za cia-
lem, a nie za mistrzem, jako nauczycielem. Wydaje sie, ze jesli zinterpretujemy
zaproszenie do rearanzacjiiadaptacji Hay za pomoca House’a i House’a za pomo-
ca Hay poprzez pryzmat teorii systeméw dynamicznych DST, odzwierciedla ono
ideologie dystansowania sie, nieodlaczng w pracy Hay. Wspomaga w ten sposéb
przekazywanie wiedzy i inspiruje nowe kierunki w choreografii.

Przeklad: Anna Lewoc
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Summary

How can we archive, pass on, and further develop dance works that are not set, but rather
generated systematically on stage? In performance generating systems dancers respond to a spe-
cific set of tasks within restrictive rules and while recycling predetermined memories as source
materials. To notate these systems we need to grasp and share the principles through which they
generate movement interactions and not the composition, which they produce. The question of
how these systems work is intrinsically linked to the ways in which they facilitate or inhibit cogni-
tive processes of memory and perception. The systems challenge performers to remain self-aware
and pay attention differently while responding to their memories within restraints. Through this
process, performers arrive at a differently earned presence that represents a shift in performance
epistemology. This shift is, in turn, met by an equally important shift in dramaturgical orientation
from what a performance is to how it works and generates. In this chapter, Pil Hansen turns to-
wards Dynamical Systems Theory from the cognitive sciences to develop an accessible and adapt-
able notation tool that implements these two shifts. Her proposal is advanced through a detailed
discussion of how one can notate the choreographer Christopher House’s 2015 adaptation of I'll
Crane for You, a solo performance commissioning score by Deborah Hay. Hansen’s discussion is
informed, infused, and complemented by House’s responses and reflections upon his practice.
Between their two voices, insights into the strategies that dancers devise in response to the cog-
nitive challenges of performance generating systems are discovered as key components of a DST-
based notation tool.

Przypisy

Niniejszy artykut jest rozszerzona wersja pracy Ocena zasad kreacji systemow per-
formatywnych, opublikowanej przez Hansena i House’a w ,Performance Research”
w201S roku. Rozszerzylismy go o poglebione rozwazania na temat wymagan
poznawczych i efektéw omawianej praktyki.



Regina Lissowska-Postaremczak

GRY Z PERCEP(CJA
O STRATEGIACH KINESTETYCZNEGO
ZAANGAZOWANIA

Na zachodnich scenach teatru tarca, taniec, sztuka poruszajqcego sie ciala,
jest tworzona, by jg oglgdac. Sprzecznos¢ polega na tym,

Ze taniec jest tworzony dzieki doswiadczeniom poruszajgcych sig cial,

a postrzegany przez widzow przede wszystkim wizualnie.

Jeoren Fabious

W tych stowach Jeoren Fabious (Fabious 2009, s. 331) porusza kluczowe dla
tarica zagadnienie dostepnosci ucielesnionego doswiadczenia ruchu nie tylko
dla tancerzy, ale takze dla widzéw; tanica percypowanego nie tylko zmystem
wzroku, lecz calym cialem.

W tradycyjne rozumienie choreografii jako sztuki strukturyzowania tanca
wpisana jest okreslona relacja nadawczo-odbiorcza, oparta na wizualnym ogla-
dzie ruchu. Ten podstawowy paradygmat odbioru i interpretacji tarica dtugo po-
zostawal niezmienny. Bazowal na jego zauwazalnych cechach, czyli czasowych,
przestrzennych i dynamicznych wlasciwo$ciach ruchu. Odwolywat sie do kate-
gorii estetycznych (mieszczacych w sobie takze antyestetyke) oraz zewnetrznych
wobec samego tarica odniesieniach semantycznych, bedacych zrédlem jego in-
terpretacji.

Jednak w ostatnim czasie coraz czeéciej mozna zaobserwowaé przyklady
praktyk artystycznych, ktére podwazaja znaczenie wizualnoéci i interpretacyj-
nodci tarica. Zainteresowanie wspolczesnych twércoéw kinestetycznym i zmysto-
wym do$wiadczeniem ruchu oraz mechanizmami jego percepcji prowadzi do no-
wych strategii choreograficznych, ukierunkowanych na udostepnienie widzom
pozaestetycznych i pozaintelektualnych, a nawet pozawzrokowych obszaréw do-
$wiadczenia spektaklu. Doznania kinestetyczne bywaja w nich tematyzowane lub
konceptualizowane oraz wykorzystywane jako (u$wiadomiony) modus odbioru
spektaklu, badz tez modyfikowane w sferze technologiczne;j.



92 Regina Lissowska-Postaremczak

Kinestezja

Kinestezja jest potocznie rozumiana jako ,szésty zmyst’, czyli zdolnos¢
odczuwania ruchéw konczyn i ciala. Nie jest to jednak sam ruch, lecz zlozony
proces, angazujacy dzialania wszystkich systeméw zarzadzajacych do$wiadcza-
niem réznych doznan podczas ruchu. Wspoélczesne teorie poswiecone percep-
cji kinestetycznej podkreslaja, ze jest ona aktywnym procesem i istotna funkcja
poznawczg, wspolksztattowang poprzez uwarunkowania kulturowe i spoleczne,
a takze przemiany cywilizacyjne. Prowadzony od korica XIX wieku interdyscy-
plinarny dyskurs wokoét zjawiska kinestezji ozywit sie znacznie wraz z odkryciem
neuronéw lustrzanych, co w ciagu ostatnich dwoch dekad zaowocowalo coraz
dokladniejszym rozpoznaniem proceséw zwiazanych z percepcja kinestetycz-
na. Rozwoj tego dyskursu w perspektywie teorii tanica przedstawia Susan Leigh
Foster (Foster 2011), zestawiajac go z réwnolegla ewolucja pojmowania cho-
reografii. Niezaleznie od wielo$ci wspdlczesnych naukowych teorii kinestezji
i roéznic wynikajacych z perspektyw badawczych upowszechniona $§wiadomos¢
wystepowania tego zjawiska znaczaco wplywa na wspoélczesne pojmowanie cia-
la, a przez to takze jego funkcji w sztuce.

Jednoczesnie nowe cyfrowe technologie radykalnie przeksztalcaja system
orientacji i funkcjonowanie czlowieka w $wiecie. Coraz szybciej i coraz inten-
sywniej rozwijajace sie technologie lacznosci, nawigacji oraz systeméw prze-
twarzania danych, a takze ciagle zanurzenie w otoczeniu coraz bardziej taktyl-
nych technologii' pociagaja za soba nieuniknione zmiany w funkcjonowaniu
ludzkiego ciala i modelu percepcji®. Nawyki percepcyjne wyksztalcone w sie-
ciowym i technologicznym otoczeniu bywaja rowniez wykorzystywane przez
artystow, ktorzy czerpia z szeroko pojetych nowych medidéw oraz ze strategii
interaktywnosci, komunikacji czy nawigacji majacych swoje zrédto w Interne-
cie, urzadzeniach telekomunikacyjnych i grach komputerowych (Zamorska
2015).

W dalszej czesci artykulu przyblize kilka przykladéw dzialan artystycznych
realizujacych rozne strategie percepcyjnego zaangazowania widza, bazujacych
na doznaniach kinestetycznych i wykraczajacych poza ugruntowane w tradycji
choreograficznej podejscie do ,ogladania tanica” Warto przy tym podkresli¢, ze
dzialania te nie s3 jednoznacznie zwigzane z konkretnym stylem, formg czy nur-
tem tanica, nie s tez wladciwoscia konkretnego typu czy formatu wydarzenia.
Dlatego tez przywolane zostana przyklady zaréwno produkeji pelnowymiaro-
wych spektakli uznanych choreograféw, jak i dziatart o charakterze ekspery-
mentalnym; prezentowanych w tradycyjnej przestrzeni sceny pudetkowej lub
w przestrzeniach nieteatralnych; operujacych ruchem ustrukturyzowanym albo
improwizowanym.
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Blokada wzroku

Percepcja kinestetyczna stala sie tematem spektaklu Borisa Charmatza La
Chaise (2002). Podczas niego jeden z widzéw siada na krzegle z zastonietymi
opaska oczami, gdy w tym samym czasie tancerz porusza sie bardzo blisko niego.
Natychmiast staje si¢ oczywiste, ze cho¢ siedzaca osoba nie moze widzie¢, to od-
biera ten ruch innymi zmystami. Cala sytuacja przypomina nieco dziecieca zaba-
we. Pozostali, siedzacy wokot i obserwujacy te dzialania widzowie, s3 w ten spo-
s6b sklaniani do wyobrazenia sobie tych odczu¢ - takich jak dzwigk, dotyk czy
ruch powietrza wywolany przez poruszajace si¢ cialo. Taniec jest w tym ukladzie
odbierany przez widzéw bezposrednio, poprzez wzrok, oraz posrednio — poprzez
wyobrazenie odczu¢ siedzacej na krzesle osoby.

La Chaise wskazuje, ze taniec nie moze by¢ zredukowany do wizualnych wla-
$ciwosci; ze proces percepcji, w tym przypadku wizualnej, funkcjonuje w obrebie
sieci wzajemnie polaczonych systeméw. Cho¢ temat percepcji kinestetycznej po-
traktowany jest tu przede wszystkim konceptualnie, tradycyjna relacja dystansu
zostaje zastapiona wlaczeniem widza w przestrzen dzialan i zaangazowaniem in-
nych widzéw poprzez jego (realne i wyobrazone) odczucia.

Blokada wzroku — ograniczenie lub catkowite wykluczenie mozliwosci ogla-
dania, analizowania i interpretowania ruchu — bywa réwniez stosowana w celu
pobudzenia percepcji sensorycznej. Ruch i cale otoczenie zaczynaja by¢ odbie-
rane innymi niz wzrok zmyslami. Dla twércy moze to stanowi¢ cel sam w sobie,
np. gdy spektakl tematyzuje doswiadczenie percepcyjne. Moze jednak réwniez
postuzy¢ jako jeden z etapéw, przygotowanie widza do dalszego, poglebionego
na poziomie zmyslowym odbioru/uczestnictwa.

Podobny zabieg zastosowata Renata Piotrowska w performansach Towarzy-
stwa Prze-Tworczego Unknown #1, #2 i #3, wprowadzajac widzéw w przestrzen
spektaklu z zaslonietymi oczami. Zablokowanie wzroku wzmacnia doznania od-
bierane innymi zmystami, przede wszystkim za pomoca dotyku i propriocepcji
oraz kieruje uwage na kinestetyczne do$wiadczenie. W tym przypadku mecha-
nizm deprywacji sensorycznej zostal wykorzystany jako sposéb przygotowania
widzéw do uczestnictwa w drugiej czeéci spektaklu, gdzie doznania kinestetycz-
ne bylty modyfikowane za pomoca projekeji.

Magdalena Zamorska, piszac o wykorzystaniu mediéw w polskim nowym
taficu, wlacza te dzialania w kategorie ,zaangazowania immersyjnego”, czyli sen-
sorycznego angazowania widzéw poprzez wprowadzanie ich w przestrzen (wy-
kreowana np. za pomoca mappingu wideo) jako aktywnych uczestnikéw.

Uwrazliwienie sensoryczne przygotowuje do pelniejszego uczestnictwa w pokazie tanecz-
nym, bazujacym na technice improwizacji w kontakcie, ktéremu towarzysza obejmujace
calg przestrzen, dezorientujace, a nawet zaburzajace poczucie réwnowagi projekcje audio-
wizualne (Zamorska 2014, s. 18).
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Uwrazliwienie percepcyjne

Strategie percepcyjnego uwrazliwienia widza zastosowala Magdalena Ptasz-
nik w performansie Surfing®. Opiera si¢ on na badaniu mechanizméw aktywacji
isieciwzajemnych oddzialywan, ktére powstaja migdzy obiektami o réznych wia-
$ciwodciach fizycznych (szczegélne znaczenie ma tu zréznicowanie ich faktury,
ksztaltu i powierzchni) oraz performerka. Kazdy z obiektéw wprowadzany jest
przez performerke w przestrzen w podobny sposéb, a nastepnie poddawany tym
samym dziataniom (np. obracanie, turlanie, rzucanie, przeciaganie po podlodze
itp.), ktére wykonywane s precyzyjnie, w jednakowym kierunku i z jednakowa
dynamika. Surfing nie odwoluje sie do kodéw semantycznych czy estetycznych.
Operuje przede wszystkim na poziomie sensorycznym, dazac do wywolania
okreslonego do$wiadczenia percepcyjnego. Wpisuje sie on w nurt sztuk perfor-
matywnych funkcjonujacych poza kodami semantycznymi czy estetycznymi.
Kluczem zdaje si¢ tu sensoryczna percepcja i doswiadczenie, ktére — cho¢ w réz-
ny sposob — dotyczy zaréwno performera, jak i widza.

Wraz z kumulacja obiektéw na scenie widz obserwuje zageszczajaca sie siec
ich wzajemnych zwigzkéw i interakcji w przestrzeni. Zostaje poddany senso-
rycznemu uwrazliwieniu, ktére mozna poréwna¢ do adaptacji wzroku podczas
koncentracji na detalach obrazu. Wyostrzajaca si¢ percepcja pozwala z czasem
dostrzega¢ nawet bardzo subtelne zmiany dynamiczne i energetyczne, drobne
réznice w reakcjach i wzajemnym oddziatywaniu wszystkich elementéw.

Widz pozostaje przede wszystkim obserwatorem dzialan (nie wchodzi
w bezposrednia, fizyczna interakcje z obiektami i performerem), ale warunki
fizyczne i otoczenie maja w tym przypadku bardzo duze znaczenie dla jego za-
angazowania. Dzigki jednolitej powierzchni (karton) pokrywajacej cala podioge
i niewielkiej odleglosci od przestrzeni dzialan jest on niejako zanurzony w sie¢
obserwowanych relacji.

Performans angazuje tez w duzej mierze odczucia bliskie synestezji. Na przy-
klad doznania haptyczne (odczucia zwigzane z faktura réznych powierzchni)
odbierane s3 przez widza nie poprzez zmysl dotyku, lecz przede wszystkim za
posrednictwem wzroku i shuchu. Szczegdlnie silnym bodzcem wydaje sie dzwigk.
Odglosy towarzyszace np. tarciu czy zderzaniu réznych obiektow czesciowo
»przekazujy” informacje dotyczace nie tylko ich faktury, ale tez ci¢zaru.

Redukcja ruchu

Podobny mechanizm uwrazliwienia kinestetycznego pojawia si¢ w pracy
Meg Stuart Splayed Mind Out (1998). Jest to instalacja performatywna laczaca
ruch, tekst oraz projekcje wideo, na ktérych w duzym zblizeniu pokazywane sa
fragmenty ciala wykonawcéw i otaczajacej ich przestrzeni. Autorka skrajnie redu-
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kuje przy tym material ruchowy i przekaz choreograficzny. Wykorzystuje niemal
nieruchome cialo, dazac do wyeksponowania osobistego, cielesnego doswiadcze-
nia wykonawcy; wydobywa ruch, ktéry nie jest produktem kompozycji choreo-
graficzne;.

Cialo i kinestetyczne do§wiadczenie jest centralnym elementem jej pracy, ale
nie odnosi si¢ do niego wprost. Zasadniczym celem zdaje sie raczej eliminacja
ytanecznosci’, przekroczenie konwencji tworzenia tarca, ,jezyka tarnca” i cho-
rograficznej manipulacji. Jednocze$nie, skrajnie redukujac ruch, paradoksalnie
wzmacnia intensywnos¢ zaangazowania widza.

Stan zblizony do bezruchu zawiera w sobie takze pewna dynamike. Pozwala
na obserwowanie proceséw fizjologicznych — oddechu, tetna — czy odruchéw,
takich jak mruganie. Ograniczenie fizycznej aktywnoéci wyostrza §wiadomos¢
kinestetycznego doswiadczenia wykonawcy, ale tez uwage widza, skoncentrowa-
nego na obserwacji ledwo zauwazalnych zmian. Wydobywa tez swego rodzaju
potencjalny, czy tez wirtualny wymiar ruchu (projektowany np. przez napiecia
migéniowe), ktéry jednak moze by¢ odbierany przez obserwatora. Odczucia te
zostaja wzmocnione wlasnie poprzez redukeje i spowolnienie.

To wyostrzenie percepcji widza pozwala tez na przekroczenie granic wylacz-
nie wzrokowego doswiadczania — zabarwienia wrazen wzrokowych cielesnym
odczuciem.

Jako przyktad moze postuzy¢ choéby ostatnia scena spektaklu, w ktérej tan-
cerka Christine de Smedt powtarza w kétko prosta fraze ruchowa: palcem rysuje
po swoim ciele linie — od ciata do podlogi i z powrotem do ciala, a jej ruch jest
réwnolegle prezentowany na ekranie w bardzo duzym zblizeniu. Dotyka réznych
powierzchni, tekstur, doswiadcza réznic temperatury. Powtarzanie tego ruchu
wzmacnia wrazenie; w skupionym na obserwacji tego ruchu widzu wywoluje to
doznanie bliskie synestezji — jest on wciggany w odczucie obserwowanego do-
tyku. Percepcja wzrokowa otwiera wigc dostep do fizycznego odczucia, swego
rodzaju ,haptycznego ogladania” (Fabiuos 2009, s. 337).

Poszerzenie ruchu w przestrzeni wirtualnej

Wykorzystanie cyfrowych mediéw i nowych technologii w taiicu (i szerzej
— w sztukach performatywnych) bywa rozpatrywane raczej w kontekscie nowych
strategii tworczych, opartych m.in. na modelu interaktywnoéci (Birringer 2003,
s.96). Dla choreografii stanowi jednak rowniez odrebna sfere dzialati w angazo-
waniu doznan sensorycznych i percepcji kinestetycznej.

Szeroko stosowana wspolczesnie praktyka jest wlaczanie w obreb spekta-
klu projekcji ruchomego obrazu - jako uzupelnienie dziatant scenicznych lub
element scenografii, co pozwala, w stosunkowo prosty sposob, radykalnie prze-
ksztalci¢ scene i uzyskaé spektakularne efekty wizualne. Wykorzystanie rucho-
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mej projekcji ma jednak jeszcze inny, rzadziej podejmowany w refleksji tworczej
czy krytycznej wymiar. Niezaleznie od celu i kontekstu zastosowania ruchomej
projekeji — czy stuzy ona jako dynamiczne tlo, czy jest rownorzedna z dziataniem
scenicznym; czy jest to obraz figuratywny, czy nie — z perspektywy wizualnego
oddziatywania na widza jest to przede wszystkim ruch. Musi by¢ zatem rozpa-
trywany nie tylko w kategoriach projektowanego obrazu, lecz jako komponent
dynamiczny/ruchowy spektaklu. Rzutowany ruchomy obraz moze oddziatywa¢
w szerokim spektrum doznan kinestetycznych, zaleznie od uktadu nastepujacych
zmiennych ruchu: m.in. predkosci, przyspieszenia czy kierunku.

Zasadniczo mamy do czynienia z wektorami, ktorych wartosci i wspolrzedne zmie-
niajg sie stale. Ale w ramach calo$ciowej sceny, fragmentarycznej lub fuzyjnej, wek-
tory ruchomych obrazéw lacza sie z ruchami wykonawcy. Wszystkie te wektory sa
skuteczne pod wzgledem kinestezji, niezaleznie od ,$wiata” (wirtualnego lub mate-
rialnego), do ktérego naleza (Boucher 2004).

Zagadnienie to rozwija Marc Boucher, rozpatrujac kinestetyczne odziatywa-
nie rzutowanych ruchomych projekeji w kategoriach ,kinetycznej synestezji”:

Synestezja kinetyczna dotyczy wizualnych i proprioceptywnych polaczenn wza-
jemnych oraz sposobu, w jaki wizualnie postrzegane wektory ruchu moga by¢ do-
$wiadczane jako kinestezja. Wektory ruchu powstale w wyniku kombinacji tanca
i ruchomych obrazéw w scenografii multimedialnej réznia si¢ zasadniczo od tych,
ktére przynaleza do tych mediéw z osobna. Efekt, jaki zapewniajg one wspdlnie,
ma sktadowq synestezji, poniewaz integruje w percepcyjnej syntezie lub Gestalcie
materialne ruchy taica i wirtualne ruchy obrazu. Kinetyczna synestezja rézni sie
od kinestezji, gdyz wynika ona z dynamicznych napie¢ pomiedzy figura a ziemia
(Boucher, 2004).

Przykladem zastosowania strategii choreograficznej polegajacej na celowym
wykorzystaniu tego kinestetycznego oddzialywania rzutowanego ruchu jest m.in.
spektakl BIPED (1999), prezentowany do dzi$ przez Merce Cunningham Dance
Company i powszechnie uznawany za przelom w integracji tarica i technologii*.

BIPED to poszerzona cyfrowa animacja stworzona przez Paula Kaisera
i Shelley Eshkar jako wizualny komponent spektaklu skorelowany z choreografia
Merce’a Cunninghama i wykonywana przez jego zesp6t. Nieustannie zmieniajaca
sie projekcja jest rzutowana na ogromna przezroczysta przestone umieszczona
przed scena. Stwarza to iluzje tréjwymiarowego obrazu unoszacego si¢ przed tan-
cerzami i wokot nich. Projekcja, bazujaca w duzej mierze na zarejestrowanych
za pomoca motion capture fragmentach choreografii, pozwolita uzyska¢ efekt na-
ktadania si¢ obrazéw realnych i wirtualnych, przypominajacych $wietliste kontu-
ry postaci ,tariczacych” w wolnych przestrzeniach sceny. W przeciwienistwie do
tafica projekcja nie jest ciagla — obrazy pojawiaja sie i znikaja w sposéb dla wi-
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dza przypadkowy, nieprzewidywalny, niezwigzany przyczynowo z wykonywana
choreografia.

Co istotne, rzutowanie obrazu na przeslone pozwolilo uzyska¢ efekt ,zanu-
rzenia” tancerzy w wirtualnej przestrzeni, ale przy tym sam projektowany ruch
réwniez odbywa si¢ ,w trzech wymiarach” (kontury postaci ,przyblizaja si¢”
i ,0ddalaja”), co powoduje ciagle zmiany wielko$ci zajmowanej przestrzeni i ska-
li - s nawet kilkukrotnie wigksze w stosunku do realnych tancerzy. Niezaleznie
od rozmiaru ruch konturéw postaci (stworzony na podstawie zarejestrowanego
wezesniej ruchu tancerzy) przekazuje podobne ,ludzkim” kinestetyczne wraze-
nia — zwiazane z ciezarem, dynamikg czy rotacja stawow.

Na widza oddzialuja wiec kinestetycznie réwnolegle i konkurujace ze soba
dynamiczne bodzce wizualne: tariczace cialo (3D) i rzutowany obraz (2D). Dzig-
ki wrazeniom kinestetycznym do$wiadczamy iluzji przestrzennych interakcji
obu tych wymiaréw. Innym, lecz podobnie przelomowym przykladem zastoso-
wania tej strategii byt spektakl Klausa Obermaiera Apparition (2004), tworzony
we wspolpracy z artystami z Ars Electronica Futurelab oraz dwojgiem tancerzy
(Desirée Kongerd i Robertem Tannionem), odpowiedzialnych za warstwe cho-
reograficzna. Punktem wyjscia byta dla Obermaiera che¢ opracowania w petni in-
teraktywnego systemu, dzigki ktéremu tworzona komputerowo wizualizacja jest
nie tylko ttem tarica, lecz réwnorzednym partnerem dla wykonawcow. Apparition
byl jednym z pierwszych spektakli bazujacych na interaktywnym sprzezeniu rzu-
towanego ruchomego obrazu z ruchem tancerzy, ktérym w ten sposéb powierzo-
na zostala kontrola nad wirtualnie kreowanym otoczeniem. System stworzony
na potrzeby spektaklu byl wynikiem pionierskich wéwczas badan prowadzo-
nych przy wsparciu uniwersytetu w Osace i opieral sie na wykorzystaniu kamer
podczerwieni, ktére pozwalaly na rejestrowanie ruchu w trzech wymiarach oraz
przetwarzanie tych danych na cyfrowy obraz’. Warto wspomnie¢, ze podobne
mozliwosci oferuje powszechnie dostepny system ,Kinect” (sensor laserowy
z wbudowang kamera i mikrofonami emitujacy promienie podczerwone, wpro-
wadzony jako kontroler do konsoli Xbox 360 w 2010 r.), co znaczaco wplyneto
na upowszechnienie wsrdd artystow tego rodzaju interaktywnych strategii.

Apparition sklada si¢ z serii obrazéw, w ktérych dynamika i jako$¢ ruchu tan-
cerzy zostaja rozszerzone i przeniesione do $wiata wirtualnego. Relacja miedzy
wykonawcami a projekeja stale si¢ zmienia. Chwilami obraz nalozony na cialo
(mapping 3D) calkowicie je ,wchlania’, optycznie zaciera jego ksztalt i granice,
a nawet wizualnie sprowadza je do dwuwymiarowych, graficznych form. Kiedy
indziej projekcja sie wycofuje, pozostawiajac scene ,realnym” tancerzom i ich
abstrakcyjnej choreografii; poprzez kontrast poczucie realnosci ciata i ruchu zda-
je sie wtedy uwypuklone. Ciagle zmienna relacja nakladajacych si¢ dwu- i tréjwy-
miarowych ruchomych obrazéw silnie oddziatuje na doznania wzrokowe i mani-
puluje doznaniami kinestetycznymi.
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Poszerzenie ruchu w sferze diwieku
- udiwiekowienie ruchu

Strategie odwolujace sie do oddzialywania wizualnego, modyfikowania per-
cepcji ruchu tancerza za pomoca projekcji lub mappingu naleza do najczesciej
dzi$ realizowanych na styku tarica i nowych technologii. Jednak modyfikacje te
nie muszg zachodzi¢ na polu obrazu. Ostatnia z omawianych tu strategii kineste-
zyjnych opiera si¢ na poszerzeniu ruchu w sferze dzwigku (udzwiekowienia czy
tez sonifikacji ruchu), prowadzacego do swego rodzaju ,transpozycji doznan”
w percepcji tafica. Réznego rodzaju poszerzenia ruchu w sferze dzwigku reali-
zowane s3 dzigki mozliwo$ciom nowych mediow, pozwalajacych na integracje
réznego typu czujnikéw i niemal nieograniczonych mozliwosci dalszego prze-
twarzania pozyskanych danych w czasie rzeczywistym — réwniez na dZzwigk. Przy-
kladem zastosowania tej strategii w choreografii jest Re-mapping the body (2012)
szwajcarskiej grupy Cie Linga. Remapowanie ciala to w zamysle pomystodaw-
céw (Katarzyny Gdaniec i Marco Cantalupo) catkowite odwrécenie tradycyj-
nego zwiazku miedzy muzyka a choreografia — mozna wigc dostownie uslysze¢
taniec i zobaczy¢ muzyke. Bezprzewodowe czujniki fizjologiczne, ktore tancerze
zakladaja na rézne czeéci ciala, pozwalaja na rejestrowanie przestrzennych i dy-
namicznych wladciwosci ruchu oraz przetwarzanie ich w czasie rzeczywistym na
$ciezke dzwiekowa spektaklu. Co ciekawe, oprécz zmian polozenia i dynamiki,
czujniki rejestruja réwniez zmiany w natezeniu pracy miesni ciala oraz czynniki
takie jak przyspieszone tetno, oddech czy zmiany temperatury. Monitoruja wiec
nie tylko stan fizyczny ciala w ruchu, ale tez jego stan fizjologiczny oraz posrednio
— poziom emocjonalny do$wiadczenia tancerza. System ten w pewnym sensie
czyni z wykonawcy rodzaj somatycznego interfejsu, ktory w sposéb interaktywny
pozwala uzewnetrzni¢ doswiadczenie ciata w ruchu i przenie$¢ je — jako przetwo-
rzone dane — w sfere dzwieku®.

Podobny pomyst udzwiekowienia ruchu towarzyszyl twércom spektaklu
AUDFIT (2013; Patryk Lichota, Marta Romaszkan i Krystian Klimowski). Im-
prowizacja tancerki jest rejestrowana przez swego rodzaju ,,dzwigkowy kostium”,
skladajacy si¢ z akcelerometréw i czujnikéw ruchu. Sygnaly zbierane z dziewieciu
strategicznych punktéw orientacji ciala w przestrzeni sa nastepnie komputerowo
przetwarzane na dzwiek i przesylane tréjpasmowo do stuchawek (Silent Disco),
w ktore widzowie s zaopatrywani przy wejéciu. Taniec staje si¢ ,instrumentem”;
kazde poruszenie ciala generuje w czasie rzeczywistym sekwencje dzwiekowa.

Ponadto przelaczniki umozliwiaja wybor spoérdd trzech rodzajéw brzmie-
nia, z ktérych kazde inaczej definiuje obserwowany ruch. Przestrzen dzwigkowa
zwrotnie oddzialuje na doznania kinestetyczne. Warto przy tym zaznaczy¢, ze
AUDFIT realizuje jednocze$nie strategie interaktywnosci, nie tylko na poziomie
relacji wykonawcy z technologicznym otoczeniem, ale tez na poziomie odbior-
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czym — pozwala widzowi na samodzielna nawigacje w przestrzeni dzwigkowej
— tym samym staje si¢ on programatorem wlasnej audiowizualnej percepcji.

W kontekscie relacji ruchu i dzwieku warto przywotaé jeszcze jeden ekspery-
mentalny projekt autorstwa Lichoty pt. Echo Clickers. Byt to pokaz performatywny
zrealizowany w ramach projektu Friv Move ZAMEK. Trzy tancerki (Joanna Gro-
nek, Marta Romaszkan i Krystyna Szydlowska) poruszaly si¢ w przestrzeniach
poznanskiego CK Zamek z zaslonigtymi oczami, wyposazone w kinetyczne glo-
$niki zamontowane na ciele. System dzwiekowy zaprojektowany przez Lichote
funkcjonowat jako przedluzenie ich zmystéw i umozliwial im orientacje w prze-
strzeni dostownie na zasadzie echolokacji. Do glo$nikéw przesylane byty w cza-
sie rzeczywistym dane dzwiekowe skorelowane z ruchem ciala i jego odlegto$cia
od innych obiektéw. Ciala wyposazone w diwiekowe echolokatory wysytaty im-
pulsy, ,kreslac” akustyczne wektory ruchu. Sygnaly te byly na zywo moderowane
i przetwarzane w muzyke, a nastgpnie przesylane z powrotem i transmitowane
za pomocg gloénikéw. Koncepcja Echo Clickers byta oparta na literalnym potrak-
towaniu pojecia ,dzwigku przestrzennego”. Dla widzéw pokaz przybieral forme
dzwiekowo-ruchowego ,koncertu”, podczas ktorego zrédla dzwieku byly rucho-
me i otaczaly publiczno$¢. Kinestetyczne doznania tancerek podlegaty natomiast
reorientacji, dzwigk stawat si¢ ekwiwalentem blednika. Autor spektaklu tak opi-
suje powstala modyfikacje dzwigkowo-przestrzennej reorientacji ruchu:

W Echo Clickers istotny jest dZzwigk jako informacja o przestrzeni. To on reguluje
choreografie powstajaca w czasie rzeczywistym, na ktéra wplyw maja moje decy-
zje dzwiekowe jako realizatora transmisji dZwiekowych. Tancerki poruszaja si¢ we-
dlug ustalonego kodu dzwickowego — sygnaléw ostrzegawczych, jak réwniez same
ustawiajg membrane glosnika, celujac w rézne punkty przestrzeni, przez co uzysku-
ja informacje o swoim polozeniu. To buduje w ich umyslach bardzo rézne mapy
$rodowiska, a te przestaja by¢ jedng wersja, do ktorej mozna sie odnie$¢, stajac sie
szeregiem dynamicznie zmieniajacych sie inwariantéw, modulacji. ( ... ) Przestrzen
opisywana akustycznie stawala sie wirtualng nakladka na te realng, wyznaczajac osie
orientacji, wprowadzajac wektory przesunie¢, znieksztalcajac pieczolowicie budo-
wane wyobrazenie o miejscu pokazu. Kazda decyzja dZzwiekowa wyzwalala fancuch
asocjacji ruchowych wszystkich tancerek, na nowo je aktualizujac. (...) Dzwigk
i jego nieodzowny komponent, czyli przestrzen, sa w sposéb podstawowy, niemal
wylaczny, modulatorami ruchu. Ruch u tancerki zostaje obdarty z wszelkich wizu-

alnych nalecialosci, gdyz konstytuowany jest wylacznie slyszeniem i stuchaniem
(Lichota 2016, 5. 221-222).

Podsumowanie

Opisane tu strategie ukierunkowane s3 na wzmocnienie kinestetycznego
zaangazowania widza oraz uswiadomione do$wiadczanie percepcyjne, ktore
W pewnym sensie moze tez mie¢ wymiar synestezyjny. Przywolane spektakle
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prezentuja jedynie kilka spo$réd réznorodnych sposobdw, w jakie poziom sen-
sorycznej percepcji moze by¢ wlaczany w koncepcje, strukture i dramaturgie
spektakli tanecznych. W tym kontekscie subiektywne i unikatowe sensorycz-
ne doswiadczenie staje si¢ nowa kategoria artystycznej wartosci, niezalezng od
kategorii estetycznych czy semantycznych i mogaca je zastapi¢. Koncentracja
na kinestetycznym do$wiadczeniu tanica nie musi oczywiscie wyklucza¢ zaan-
gazowania intelektualnego w recepcji spektaklu (czesto stanowi po prostu jego
uzupelnienie), nie musi tez zaprzecza¢ semantycznej interpretacji. Przekracza
jednak ugruntowana w taricu wizualnos¢ i redefiniuje model funkcjonowania
choreografii.
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Summary

The article deals with choreographic strategies that challenge the dominance of visuality
and interpretative in dance. The preoccupation of contemporary choreographers with the kin-
esthetic experience of the moving body and the mechanism of perception leads to new choreo-
graphic strategies aiming to make non-aesthetic and non-intellectual, and even non-visual areas
of the spectacle experience accessible for a viewer.

The author give examples of choreographic works that implement various strategies of per-
ceptual engagement of the viewer, based on kinesthetic experiences and crossing the traditional
audience-viewer relation that involves mainly visual access to movement. The kinesthetic expe-
rience became a subject matter of dance performance, or is conceptualized, used as (conscious)
mode of reception of the spectacle, or modified in the technological field.
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PRAXIS - ODDECH JAKO OZNAKA
NASKORKOWOSCI

Wprowadzenie

Niniejszy artykul koncentruje si¢ na wybranych powierzchniowych aspek-
tach sztuki, ktére cho¢ powinny by¢ uwzgledniane podczas analiz estetycznych
wspolczesnych dziet sztuki, s czesto pomijane jako nieadekwatne. Jest to tym bar-
dziej istotne, ze przeciez sztuka opiera si¢ na zasadzie ,najpierw doswiadczenie,
pdzniej wyjasnienie”. Nawet jesli uznajemy taniec za sztuke ciezaru i rtéwnowagi,
musimy pamietaé, ze kinestetycznie obejmuje on takze wszystkie inne zmysly,
szczegolnie te ,powierzchniowe”: dotyk i powonienie. Innymi slowy — akcentuje
to, jak stymuluja one pamie¢ i komunikacje. W aforyzmie 256 Nietzsche przywo-
luje termin opisujacy bodziec dotykowy, nazywajac go Hautlichkeit (ang. epider-
mality) — ,naskérkowoscia” Nietzsche nie byt zwolennikiem powierzchownosci
w zyciu, ale jednoczesnie postuguje sie skérg — skomplikowanym, wrazliwym
narzadem czucia, ktéry laczy $wiat wewnetrzny (cialo i jego funkcje) ze §wiatem
zewnetrznym — do skonstruowania terminu, ktéry otwiera nowy obszar refleksji
dotyczacej spoleczenistwa i sztuki (Nietzsche 1882).

Wszyscy ludzie glebocy poktadaja szczesliwosé swa w tem, by by¢ raz podobnymi
do ryb latajacych i igra¢ na najwyzszych szczytach fal; jako najlepsze cenia w rze-
czach to, ze posiadaja one powierzchnie: swa naskdrkowos¢ — sit venia verbo
(Nietzsche 1882).

Biorac pod uwage powyzsze, a takze niedawno dokonane odkrycie, ze
czlowiek potrafi wyczu¢ bilion zapachéw (Bushdid i in. 2014), artysci zyskuja
nowg palete, na ktérej moga dowolnie mieszaé rézne formy sztuki, na chwile
odstawiajac na bok to, co wylacznie wzrokowe, i przywracajac rbwnowage po-
miedzy réznymi zmyslami. Jesli przyjmiemy, ze wierzchotkiem goéry lodowej
w badaniu ,naskdérkowosci” jest interakcja dotykowa, stanie si¢ jasne, ze po-
trzebujemy poszerzenia wiedzy z zakresu choreografii, by odkry¢ mozliwosci,
jakie daje komunikacja na tym poziomie. W niniejszym artykule zaprezento-
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wano strategie choreograficzna oparta na naskérkowosci, rozumianej tu jako
interakcja pomiedzy publiczno$cia a tancerzami poprzez to odkryte na nowo
medium zmystowe.

Zapach potu jako zapach sukcesu

W dzisiejszym spoleczenistwie elementem wyznaczajacym réwnowage po-
miedzy tym, co erotyczne, a tym, co automatyczne [robotic], moze by¢ pot. Wo-
bec tego tworzy sie bezzapachowe, sztuczne srodowiska, w szkolach za$ uczy sie,
ze przymiotnik ,bezzapachowy” w zasadzie oznacza ,cywilizowany”. Choreogra-
fia wydaje si¢ obszarem, w ktérym zapach méglby zosta¢ uzyty ponownie — np.
jako sygnalizacja zmiany nastroju (strach, satysfakcja itd.). Dzigki temu widow-
nia moglaby lepiej zrozumie¢ abstrakcyjnie aktualizowane w ruchu sytuacje spo-
leczne, wykorzystujac do tego szczeg6lna mowe ciala — zmyst powonienia. Wy-
magaloby to jednak przywrécenia zapomnianych przez nas kompetencji.

Z jednej strony nieustannie poznajemy nowe, niezwykle mozliwosci i funk-
cje ludzkiego mézgu oraz zmystéw (Lang 2000; Yeshurun, Sobel 2010), z drugiej
— istnieja podstawy, by sadzi¢, ze coraz trudniej jest nam odrdzni¢ to, co sztuczne,
od tego, co naturalne, a to moze w konsekwencji prowadzi¢ do zatracenia czlo-
wieczenstwa (Lemi 2016). Naskérkowosé, jako perspektywa badawcza w taricu,
moze pomodc rozpoznaé¢ nowe aspekty ¢wiczenia umiejetnosci rozpoznawania
zmian zachodzacych w ciele. To z kolei moze prowadzi¢ do glebszej komunikacji
z nim performerdéw i uczestnikéw. Byloby to spdjne z coraz czestszym trendem
w sztuce do wykorzystywania zaleznosci pomiedzy funkcjonowaniem moézgu
a naszym postrzeganiem $wiata. W Historii brudu Katherine Ashenburg tak pod-
sumowuje swoja narracje poswigcong tej problematyce:

Przyszto$¢ czystosci jest zagadka, zalezng, jak zawsze, od materialnych zasobéw da-
nego spoleczenstwa i ewolucji jego mentalnosci. Nic, na przyktad, nie zmieniloby
naszych nawykéw kapielowych szybciej i gruntowniej niz powazny deficyt wody.
Jedna rzecz jest pewna. Za sto lat ludzie bedg patrzeé z rozbawieniem, jedli nie
zdumieniem, na to, co uchodzilo za higieniczna norme na poczatku XXI wieku
(Ashenburg 2009, s. 248).

Sztuka moze prowokowa¢ delikatniejszy sposéb komunikacji pomiedzy ar-
tysta a widzem, czy tez szerzej — publicznoscia. Jednoczesénie nie istnieje osobne,
rozbudowane stownictwo sluzace do opisania wrazen zapachowych odczuwa-
nych przez uczestnikéw aktu sztuki. Nie powinno zatem dziwi¢, ze zapachu nie
wymienia si¢ wéréd bodzcow zmystowych uwzglednianych w procesie $wiado-
mej komunikacji artystyczne;j.

Gruczoly apokrynowe skory sa odpowiedzialne za wytwarzanie przez czlo-
wieka ,ludzkich” zapachéw, sama skora za§ wyznacza granice pomigedzy we-
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wnetrznym $wiatem biologii (w ktérym zasadniczo wszyscy jestesmy réwni)
oraz $wiatem zewnetrznym, otoczeniem (ktéremu podlegamy, tym samym nie
majac nad nim kontroli). Dlatego staje sie ona $rodkiem interakcji i interkomu-
nikacji pomiedzy tymi dwiema plaszczyznami egzystencji. Obrazuja to badania
Ramachandrana (2000), ktére dowodza, Ze czesto nie potrafimy okresli¢, czy
co$ nam si¢ podoba, czy nie, poniewaz tak silnie dziala na nas sita konwenansu.
Dlatego tak wielu ludzi, ktérzy odwiedzaja muzeum, poci si¢ jak mysz na widok
obrazu Picassa, nawet jeéli tak naprawde uwazaja go za bohomaz. Nasz umyst wy-
raza aprobate dla czego$ poprzez uwalnianie potu, podczas gdy cywilizacja nie
pochwala lub wrecz wypiera to zjawisko. Ten sam mechanizm dziala, gdy mamy
ochote na sen albo gdy decydujemy, ze jedno zdjecie nam si¢ podoba, a inne nie.
Umiejetno$¢ dobrego odczytywania zmysléw mogtaby skutkowaé tym, ze doko-
nujac wyboru, braliby$émy pod uwage nie tylko nasza wolg, ale i potrzeby komu-
nikowane przez cialo.

Edukacja taneczna jest doskonalym sposobem przywrécenia temu wspania-
lemu narzedziu poznania siebie i zrozumienia innych naleznego miejsca. Najle-
piej zrobi¢ to poprzez wykorzystanie naskorkowosci jako elementu choreografii,
ktora wymaga interakcji pomiedzy uczestnikami wydarzenia, oraz zastosowanie
nowej terminologii do opisania ruchu i dziatan stymulujacych zapach i pot — innej
niz metafory odnoszace si¢ do aspektéw wizualnych, muzycznych czy poetyckich
(np. ,ostry”, ,zywy”, ,przenikliwy”). Uzupelniloby to nasze ubogie stownictwo
okreslajace zapach. W tym celu korzystamy z okreslen przynaleznych dotykowi,
dzwiekowi lub wzrokowi, np. ostry zapach octu winnego czy delikatny i przej-
rzysty jak promien slorica zapach perfum. Sposobem na polaczenie wszystkich
zmyslow i ponowne wykorzystanie pelnej ich palety moze okaza¢ si¢ archiwum
choreografii, ktéra wykorzystuje naskérkowos¢ i podpowiada nowe definicje
zwiazanych z nig zjawisk, przywracajac ja codziennemu dyskursowi.

Wspomnienie strachu - pot jako znak przelomu

Ludzki oddech, ktérego won stanowi zlozona mieszanke zapachu strawio-
nych i metabolizowanych produktéw przemiany materii, oraz pot wydalany przez
skore to komunikaty przekazywane mimo wszystko na poziomie czysto chemicz-
nym, nie za$ intelektualnym. Dlatego zapach moze dziala¢ w charakterze swego
rodzaju dokumentu tozsamosci dla superego sztuki. W tanicu wykorzystuje sie
wysilek fizyczny - czlowiek poci sig, wydzielajac swoje emocje kazdym porem
skory, przekazujac strach, niepewnos¢, nieopisana ulge lub niewystowiong ra-
dos¢, ale tez tesknote i smutek. W procesie kreowania postaci przez performera
$wietnym pomyslem moze by¢ rozpoczecie od zapachu, a w dalszej kolejnosci
ujawnianie i dopasowywanie innych parametréw. To swoista kontrpropozycja
w stosunku do tego, co proponuje si¢ we wspélczesnym sztucznym, multimedial-
nym (cho¢ gtéwnie obrazkowym) $wiecie.
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W tym kontekscie czytelne staje si¢ rowniez to, ze na scenie, tak jak i w nor-
malnym zyciu, nierozpoznawalno$¢ zapachu powinna oznaczaé niebezpieczen-
stwo: brak zdolno$ci rozréznienia miedzy tym, co naturalne, a tym, co sztuczne.
Sytuacja, w ktdrej to, co sztuczne staje si¢ miarg tego, co naturalne, oddala nas
od pierwotnego zastosowania zmystu powonienia. Za przyklad moze tu postu-
zy¢ $ciéle powiazany z wechem zmyst smaku. Dla wielu dzieci smak jogurtu tru-
skawkowego spreparowanego w laboratorium wydaje si¢ bardziej naturalny niz
smak prawdziwych truskawek. Nasz naturalny zapach stanowi mieszanke zapa-
chéw réznych wydzielin naszego ciala. Zamiast tego czujemy zapachy sztucznie
mu nadawane (mydla, dezodorantu, produktéw do pielegnacji wloséw, plynu do
zmigkczania tkanin, perfum, masci leczniczych, lekéw). Jak zatem wida¢, umyka
nam to, co pierwotnie ludzkie. Gdyby robot mégt mie¢ swoéj zapach, sprawili-
by$my, ze pachnialby jak czlowiek — tak jak robi si¢ to w przypadku sztucznego
nadawania smaku jogurtom. Mozemy wiec nazwac ten proces dehumanizacja
czlowieka, coraz bardziej przypominajacego robota. Poprzez choreografie mo-
zemy jednak p6j$¢ w przeciwnym kierunku, rozpoczynajac narracje z poziomu
naskoérkowosci i odzyskujac ja dla sztuki.

Elena Vosnaki sugeruje uzycie terminu Umberto Eco ,intertekstualnos¢”
jako tacznika pomiedzy ,ksiazkami méwigcymi o innych ksiazkach” a rizoma-
tycznymi skojarzeniami, ktére wywoluje zapach:

Pod zadnym wiec wzgledem nie zajmujemy sie tu odtworczymi i prozaicznymi
projektami zapachowymi, ktdre poruszaja sie po wydeptanych $ciezkach, majac na
wzgledzie tylko to, by towar byl chodliwy. Skupiamy sie na projektach swiadomie
nawigzujacych do dziel sztuki, ktore jak dusza skryta pod plaszczem skoéry, uwal-
niaja sie z ciala, laczac sig ze soba w zgodnym taricu (Vosnaki 2015, thum. wlasne).

Wykorzystujac wspomniang wczeséniej ,bezzapachowa” estetyke, mozna za-
razem wroci¢ do norm dawno wypracowanych przez wiedze dyskursywna. Na-
wet Freud uwazal wech za zmyst podstawowy. Za sprawg chodzenia w pozycji
pionowej cztowiek wyzbyl sie nawyku wachania genitaliéw innych osobnikéw,
jak robig to psy, a wzrok uzyskal przewage nad powonieniem. Zmyst powonienia
zostal zarazem odciety od wyzszych poziomoéw intelektu. Taniec stanowi tutaj
mozliwe polaczenie pomiedzy pamiecia cielesng i mézgiem, a wigc takze pomie-
dzy wykorzystywanymi przez nas podstawowymi zmystami.

Widzowie, publiczno$¢, uczestnicy i czlowieczenstwo

Pierwsze przyklady nowego rodzaju strategii choreograficznych aczacych
wiedze z pamiecia ciala poprzez to, co nazywamy tutaj naskérkowoscia, para-
doksalnie moga odwolywac sie do powszechnego stownika ruchu tanecznego.
W tym znaczeniu choreografia moze np. rozwijac tradycyjna forme ,jeden na jed-



Praxis — oddech jako oznaka naskérkowosci 107

nego” w ukladzie: amator i profesjonalny tancerz. Jako studium przypadku wyko-
rzystuje performans Sense-action Tomasza Ciesielskiego i Kuby Palysa (Ciesielski
2017). Poprzez strategie wplatania teorii w praktyke (zob. Ciesielski 2016) temu
zespolowi udalo si¢ skorelowa¢ ustalenia naukowe z realizacjg artystyczna. Cho-
reografia Sense-action taczy wech i ruch, a takze zglebia to, jak wchodza one ze
soba w interakcje.

Taniec jest nierozerwalnie zwigzany z zyciem i do§wiadczeniem, a przez to
skupia uwage na sztuce oddychania i tym, jak laczy si¢ ona z procesami porusza-
nia sie i Zycia. Razem z oddechem naskérkowo$¢ ksztaltuje nasze doswiadczanie
w choreografii i odwrotnie — choreografia pozostaje wartoscia obecna zaréwno
w przedstawieniu artystycznym, jak i w prawdziwym zyciu. W projekcie Sense-
-action wspomnienia sg aktualizowane niezwykle intertekstualnie, w znaczeniu
wyrazonym wczesniej, i jednocze$nie niezwykle konkretnie — na odleglo$¢ od-
dechu. Poprzez choreografie jeden z uczestnikéw performuje cialo pelne traumy,
ktore w pas de deux przenosi go i prowadzonego przez niego partnera w prze-
strzen przeszlosci doswiadczanej z zamknietymi oczami. Poruszanie si¢ w ciem-
nosciach wzmacnia naskérkowo wigzy zaufania pomiedzy odbiorca i performe-
rem. Tematem s3 wspomnienia Holokaustu. W swoich wspomnieniach Laurence
Langer sugeruje, ze pamie¢ i wech sa ze soba powiazane, a sam zmyst wechu dzia-
ta w takich sytuacjach w zlozony sposéb:

Ludzki rytuat odnowienia oznaczat nauczenie si¢ na nowo starych nawykéw z ,po-
przedniego’, przedo$wiecimskiego zycia: jak korzystac ze szczoteczki do zebow, pa-
pieru toaletowego, chusteczki do nosa, noza i widelca. Jak sie usmiecha¢, najpierw
ustami, a potem oczami. Jak odzyska¢ zapomniane zapachy i smaki, na przyktad
zapach deszczu. Ukryty, wtopiony w rytual odnowienia przez zaklocajace spokoj
wspomnienia, jest jednak ,wbrew-czas” Auschwitz, gdzie deszcz cuchnatl sraczka
i spadal na oboz, ofiary, ,starego dziada z krematoriéw i smréd plonacego ciala”
(Langer 1991).

Zaréwno koordynacja ruchdéw, jak i wybrana $ciezka oraz stownik ruchéw
maja pewne znaczenie dla zapachéw, ktdre sa w tym projekcie traktowane jako
zmienna. Pierwszym zapachem jest sztuczna wanilia, p6zniej chleb i mieta. Po-
niewaz projekt jest w toku, badane s3 réwniez inne zapachy. Warunki bywaja
takze improwizowane. Kazdy z wykorzystywanych zapachow jest przejsciowym
elementem choreografii zwigzanej dla uczestnikéw z lekiem i zapachem potu —
jako znaczacymi. Sense-action, poza stymulacja zmysléw, wykorzystuje szereg na-
rzedzi, w ktérych czytelna jest naskérkowos¢. Narzedzia te stuza wywolywaniu
wspomnien i budowaniu zaufania nie tylko pomiedzy publicznoscia i tancerzami,
ale takze pomiedzy amatorem a profesjonalnym tancerzem. Najwazniejsze, aby
prowadzacy empatyzowal z amatorem i szanowatl sile, ktorej potrzebuje on, aby
utrzymac sie przy zyciu — w trakcie performansu role si¢ zmieniaja. Niezwykle
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istotnym aspektem dla skutecznosci performansu jest podjecie przez prowadza-
cego decyzji o nawiazania kontaktu ,na scenie”, podobnego do wsparcia partnera
nekanego lekiem scenicznym. Wykorzystujac sceneri¢ Holokaustu w podobny
sposdb jak ta choreografia, pisarka Wendy Lawer (Lawer 2013, s. 91) pokazuje,
jak bardzo wrazliwi stajq si¢ ludzie odczuwajacy lek i gniew, gdy poczuja zapach
innego czlowieka: ,Tatu$ ma racje. Ludzie bez moralnych zahamowan wydzie-
laja dziwna won. Juz umiem ich rozpoznaé: wielu naprawde $mierdzi krwia.
Mamusiu, $wiat jest jedng ogromna rzeznia". W tym sensie pomiedzy uczestni-
kami powstaje dwojaka interakcja na poziomie naskérkowosci: jedna pomiedzy
wykonawcami (prowadzacym i prowadzonym), a druga pomiedzy tancerzem
a publicznoscia. Pojawia sie pytanie: w jaki sposob choreografia — oprécz muzyki
i aspektu wizualnego — moze budowac taka wig¢z, modelujac empatie jak najbliz-
sza czlowieczenstwu?

Koncepcja tworzenia specjalnych zapachéw wywolujacych wspomnienia,
ktore z kolei moga stymulowa¢ stownik ruchéw, moze poméc nam zdefiniowa¢
nieopisane dotad aspekty ludzkiej komunikacji. Ta fascynujaca, rozwijajaca sie
dziedzina wydaje si¢ ogniwem spajajacym sztuke i codzienno$¢. Strategie cho-
reograficzne powinny ja uwzglednia¢ w sposob szczegélny, jako ze nawet na polu
technologii pojawila sie w ostatnim dziesigcioleciu strategia ,brudzenia rak” Jak
to ujal John Richards (Richards 2008) - ,technologia cyfrowa jedynie podkre-
$lita, jak wazne sg ludzkie cialo i fizycznos¢ w wystepach na zywo”. Obserwujac
spektakl na ekranie lub z ostatnich rzedéw zapelnionego teatru, widz nie poczuje
zapachu tancerza. Poczuje natomiast wymieszane czlowieczenstwo wlasnych re-
akgji i reakeji innych odbiorcéw, bedacych $wiadkami zrzucenia brzemienia na
scenie. W Sense-action tancerze moga poczu¢ (i dotkna¢) swoich tymczasowych
partneréw i w ten sposéb odkodowa¢ kluczowe sktadniki ich fizycznego i emo-
cjonalnego stanu. Uzyskane w ten sposob dane mozna wykorzysta¢ do ulepsze-
nia dziela, jakim jest wspottworzona przez nich jako prowadzacych choreografia.
Spektakl staje si¢ bardziej empatyczny, a odbiorca odczuwa go intensywniej, la-
czac intelektualne czytanie performansu z przetwarzaniem bodzcéw sensorycz-
nych, w tym zapachowych.

Jako wykonawcy choreografii, skupiajac sie na wdechach i wydechach, poj-
mujemy rytm faczacy wszystkie ciata w synergii uczestniczenia w akcie artystycz-
nym. Fizyczno$¢ ciala w tanicu i sztukach performatywnych, dzieki zwigkszeniu
intensywnosci zapachu potu i zaangazowaniu oddechu, wreszcie pozwala nam
zdysocjowac sterylne otoczenie nowoczesnego zycia, gdzie — zgodnie z Freudow-
skim pogladem na cywilizacj¢ — krzywo patrzy sie na niekulturalne zapachy jako
na prymitywne. Mozemy za to powréci¢ do fowizmu, z jego instynktownoscia
i nieodzownoscia, wyzbywajac si¢ przekombinowanej koncepcji wyrezyserowa-
nej seksualnosci, a inwestujac kazdy aspekt zycia w wydawatoby sie z utesknie-
niem oczekiwany prymitywizm. Aby dotkna¢ glebi id, wyptywamy na powierzch-
nie i korzystamy z naskérkowosci.
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‘Whioski

Artykul postuluje szczegdlne rozumienie czlowieczenstwa jako jednego
z podstawowych aspektéw tworzenia strategii choreograficznej. Ta teza pociaga
za sobg pytanie: w jaki sposdb doskonali¢ wszystkie zmysty rownocze$nie, jezeli
nie jeste$my gotowi zaangazowac si¢ w proces, ktory otwiera nas na wszystkie
zywioly, w tym nasze wlasne zapachowe czlowieczenstwo? Historia i przyszlos¢
tarica dostarczaja — poprzez oddech oraz zmyst dotyku — przestanek na temat ko-
munikacji, ktére moga zredefiniowa¢ transdyscyplinarny stownik rozrywki i inte-
rakcji. W ten sposéb moze powsta¢ nowy model interakcji, w ktorym kultywuje
sie oparta na fizycznej komunikacji tancerza i odbiorcy empatie. Uzdolniona pu-
bliczno$¢ swiadomie wykorzystuje oddech i zdaje sobie sprawe z tego, ze dzigki
aktowi zycia i oddychania wspélna przestrzen jest trwala i staje sie czescia aktu
widzenia, slyszenia, poruszania si¢ oraz jest Zréodlem przyjemnosci czerpanej
z komunikacji i dzielenia si¢ wspomnieniami.

Przeklad: Tomasz Ciesielski
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Summary

The art of breathing connects us with the artefact in question, exchanging information
between the inner and outer world with no glamorisation, since humanness forms part of it.
Therefore the syntax of things re-arranges itself in free association with memory, in silent mode,
working on the first impression triggered, thus shaping our experience. As we comprehend the
world through all our senses in collaboration in order to interact, memory plays a significant
role in expressing and communicating what lies in-between; The body remembers things that



Praxis — oddech jako oznaka naskérkowosci 111

we can barely explain, on a kinaesthetic level and on the level of communication and expression
as well. The term Hautlichkeit in this sense could suggest the significant importance of creating
a new vocabulary that we may use in embodied performance connecting choreography, haptics
and transdisciplinary art, as sweat and human touch is still necessary there, when in all other art

forms sweat and touch seems to be an in-context subject and not the natural tool within which we
achieve communication.






Katarzyna Pastuszak

DIALOG Z HIJIKATA TATSUMIM
I1JEGO ANKOKU BUTO
-~ POLSKO-JAPONSKI PROJEKT
KANTOR_TROPY: COLLAGE
I POSZUKIWANIE RIZOMATYCZNE]
STRATEGII CHOREOGRAFICZNE]J

Wstep

Przez ostatnich 14 lat dzialalno$ci jako tancerka-badaczka i liderka zespo-
lu Amareya Theatre & Guests' koncentrowalam si¢ w duzej mierze na Hijikacie
Tatsumim (1928-1986) i jego Ankoku buto. Dysertacja doktorska zatytulowana
Ankoku buto Hijikaty Tatsumiego — teatr ciata-w-kryzysie, opublikowana w wersji
ksigzkowej w 2014 roku, byla podsumowaniem dziesigcioletniego procesu badan
prowadzonych przeze mnie w Japonii i Europie, ktore skupialy si¢ na Hijikatian-
skiej koncepcji ciala-w-kryzysie i wypracowanej przez niego metodzie choreogra-
ficznej i treningowej okre$lanej mianem ,notacyjnego buto™.

Po opublikowaniu doktoratu, narzucajacego specyficzny rodzaj analizy
i narracji, moje zainteresowanie Ankoku buto Hijikaty przeobrazilto si¢ w bardziej
tworczy dialog z Hijikata i jego dorobkiem. Pamietam ten moment, gdy trzyma-
tam ksiazke w dloniach, czutam jej fizyczny ciezar, jak i ciezar intymnej relacji
z jej zawarto$cig, i nagle poczulam sie wolna i otwarta na to, by wej$¢ w nowe
obszary doswiadczenia tanecznego i choreograficznego w obrebie gatunku buto,
jak i poza jego granicami; aby na nowo spojrze¢ na buto Hijikaty w procesie cie-
lesnego doswiadczenia uzupelnionego nowymi perspektywami proponowany-
mi przez teorie krytyczna, aktualne badania z zakresu fenomenologii tarica oraz
przez moja osobista historie i pamiec¢ ciala.

W ponizszym tekécie przedstawie i zanalizuje wybrane elementy procesu
pracy nad choreografia spektaklu Kantor Tropy: Collage®, ktory powstal dzie-
ki wspolpracy zespolu Amareya Theatre & Guests i tancerzy z Japonii i Polski.
Moj wywod bedzie dotyczy¢ przede wszystkim procesu tworzenia choreografii,
w ktérym podczas pracy nad materialem ruchowym wykorzystalismy instrukcje
choreograficzne buto-fu Hijikaty, a takze zderzyliémy gtéwne koncepcje Hijikaty
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dotyczace choreografii i pracy z cialem z naszymi technikami. Proces ten pozwo-
lif na cielesne do$wiadczenie i poznanie ztozonego charakteru skodyfikowanego
buto Hijikaty i doprowadzil nas takze do wypracowania metody, ktéra mozna
okregli¢ mianem ,rizomatycznej strategii choreograficznej”. Jako praktyka ciele-
sna polaczona z krytycznymi poszukiwaniami teoretycznymi strategia ta pozwala
wprowadzi¢ spuscizne Hijikaty do najnowszej transkulturowej praktyki choreo-
graficznej i performatywne;j.

»Notacyjne buto” Hijikaty i instrukcje choreograficzne butofu

Pod koniec lat 60. Hijikata Tatsumi byl w trakcie krystalizowania swojego
ynotacyjnego buto”. W tym okresie stworzyl artystyczne narzedzia pozwalajace
mu wykreowa¢ skodyfikowana technike tarica zakorzeniong w jego wczesniej-
szych eksperymentach i w jego fascynacji figura ciala-w-kryzysie*, problematyka
uciele$nienia i przemocy systemowej. Narzedzia, ktérymi Hijikata si¢ postugi-
wal, to notatniki butofu i instrukcje choreograficzne butofu’.

Notatniki butofu (jap. Butd no tame no sukurappubukku)® to prywatne zeszyty
robocze Hijikaty, z ktérych wiekszos¢ powstata wlatach 1965-1972. Kazdy z nich
nosit swéj tytul; Hijikata wklejal zdjecia, reprodukcje obrazéw i ich fragmenty
wyciete z magazynow artystycznych, a takze wycinki z gazet codziennych i robit
szkice oraz odreczne notatki. Kazdy z notatnikéw powstawat w sposéb intuicyj-
ny i byl metoda poszukiwania przez Hijikate ,wskazéwek buto” (Wurmli 2008,
s. 103) - tj. surowego multisensorycznego materialu, ktory nastepnie wykorzy-
stywal do tworzenia choreografii i komponowania spektakli. Notatniki butofu
byly dla twércy narzedziem weryfikacji pomystéw i koncepcji, ktére nastepnie
staly sie centralnym elementem nowej metody notacyjnego buté i zrédlem in-
dywidualnej ekspresji wizualnej i cielesnej (Wurmli 2008, s. 112). Hijikata wy-
korzystywat obrazy zebrane w zeszytach do budowania instrukeji choreograficz-
nych, obrazéw i postaci scenicznych oraz linii fabularnych. Podczas uzupelniania
notatnikéw postugiwal sie takimi technikami artystycznymi jak kolaz, montaz,
pastisz. Staly sie one takze gléwnymi zasadami determinujacymi sposdb, w jaki
tworca komponowat choreografie i spektakle.

Oprocz obrazéw zebranych w notatnikach Hijikata postugiwal sie¢ takze
instrukcjami choreograficznymi butofu. Instrukcja butofu to sekwencja ,stow
Hijikaty” (Kurihara 2000), ktére przekazywal tancerzom/uczniom podczas
prob, sesji treningowych i warsztatéw organizowanych w studio Asbestoskan’.
»Stowa choreografii” wypowiadane przez Hijikate sa rodzajem ,fizycznego jezy-
ka” (Waguri 1998, s. 11) stymulujacego konkretny ruch, stan ciata i/lub relacje
z przestrzenia. Kazde slowo instrukeji butofu odnosi si¢ do konkretnego ruchu,
sekwencji ruchéw, ,typu ruchu” (Kurihara 1996, s. 133), jak i do relacji pomie-
dzy cialem, ruchem i przestrzenig. Tym samym instrukcja butofu jest zbiorem
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,niezbednych warunkéw” (Waguri 1998, s. 11) determinujacych konkretng for-
me fizyczng i proces transformacji, ktory ta forma przechodzi. Jak méwi Waguri
Yukio, stowa instrukcji butofu prowokuja ,ucielesnienie obrazéw” (Waguri 1998,
s. 12) wpisanych w nie.

Nakajima Natsu, tancerka Hijikaty, podkresla, ze instrukcje butofu powinny
by¢ odczuwane i do$wiadczane przez tancerza w ,przestrzeni ciala” (jap. karada-
-toiu-basho) (Nakajima 1997, s. 7), a nie tylko rozumiane na poziomie intelek-
tualnym. Uciele$nienie obrazéw zawartych w instrukcjach butofu powinno od-
bywa¢ sig za posrednictwem procesu ,kinestetycznej empatii” (Nakajima 1997).
Tancerz mial za zadanie uruchomienie i wykorzystanie zmystowych ,czutkéw”
(ang. antennae) znajdujacych sie w ciele, aby uchwycié¢ i zrozumie¢ stowa in-
strukcji (Nakajima 1997). Butofu trzeba czytaé ,uchem, wlosami, nosem, noga-
mi, brzuchem i innymi organami wewnetrznymi” (Nakajima 1997). Jak zauwa-
zyl japonski filozof Uno Kunichii, w technice dojrzalego Ankoku buté Hijikaty
tancerze postuguija sig ,niezliczong ilo$cia stéw, ktorg sie wypelniaja. (... ) Cialo
tancerza buto wydaje sie zlozone z tysiecy czasteczek stéw” (Uno, cyt za: Nakaji-
ma 1997, s. 7). Zamiast wyzwala¢ cialo z jezyka, Hijikata oplatat cialo stowami,
przeksztalcajac je w przedmiot (Kurihara 20004, s. 17). Stajac sie morfujacym
ycialem-przedmiotem”, tancerz mégt wymknac sie ograniczeniom znaczen stéw
i wyrazi¢ co$ pozajezykowego, co$, co mozna wyrazi¢ tylko miesnoscia ciata.

Fascynacja Hijikaty bélem, kryzysem, deformacja, odmiennoscia osiagnela
apogeum w okresie ,notacyjnego buto”. Instrukcje choreograficzne buto-fu po-
zwalaly przeprowadzi¢ tancerza przez proces transformacji charakteryzujacy sie
dekonstrukeja, rozpadem i ostabieniem ciala. Podczas niego tancerz do$wiadczat
uprzedmiotowienia ciala i stawania si¢ Innym.

W procesie transformacji ruch wywolywany byl przez stowa i obrazy, a tan-
cerz przechodzil od ,opréznienia” i ,dekompozycji” ciala ku uciele$nianiu réz-
nych ludzkich i nie-ludzkich stanéw. Hijikata méwit: ,,(...) To, co osiagnalem,
to poszerzenie koncepcji istot ludzkich. Probuje znalezé sposob przeksztalcenia
ludzkiego ciata [nikutai] w cokolwiek innego, ze zwierzetami i rolinami wiacz-
nie, jak i przedmiotami martwymi. To jest gléwna zasada buto” (Hijikata 1972
cyt. w: Mikami 2002, s. 86).

Ankoku buto byto dla Hijikaty préba stworzenia teatru ciala-w-kryzysie,
w ktérym tancerz/performer doswiadcza bolu i zagrozenia, stajac sie dzigki
temu cialem/mig¢sem zdolnym do wzbudzenia w widowni glebokiego szoku. We
weczesnym okresie Ankoku buto Hijikata generowal kryzys na scenie, postugujac
si¢ takimi elementami jak bdl fizyczny i ograniczanie mozliwosci poruszania sie
tancerzy przy uzyciu kostiuméw i elementéw scenografii oraz wzbudzajac w nich
psychologiczne poczucie wstydu i niemocy poprzez wydawanie im sprzecznych
polecent. W okresie ,notacyjnego buto”, gdy technika Ankoku buto byta juz skry-
stalizowanym systemem, bol i kryzys zostal wpisany przez Hijikate w instrukcje
butofu i przy ich uzyciu wydobywany z cial tancerzy. Hijikata wprowadzal ele-
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menty kryzysu i zagrozenia takze za pomoca multiplikowania zadan wpisanych
w instrukeje i zderzania ze sobg réznych jakosci ruchu i réznych typow cial. Wiele
instrukcji butofu zawiera takie postaci jak zebracy, paralitycy, niepelnosprawni,
tredowaci, prostytutki, staruszkowie. Postaci te byty dla Hijikaty swoistymi ,pro-
totypami” ciala-w-kryzysie.

Zakres tego artykulu nie pozwala mi niestety na szczegétowe oméwienie
procesu, ktéry doprowadzil Hijikate do ,notacyjnego buto”. Poniewaz za$ w in-
teresujacym mnie tu procesie pracy nad choreografia spektaklu Kantor Tropy:
Collage korzystaliémy z instrukcji butofu i obrazéw z notatnikow butofu, uwazam
za konieczne przedstawienie syntetycznego opisu tego procesu, ktéry doprowa-
dzit nas do stworzenia rizomatycznej strategii choreograficzne;j.

Tropem Hijikaty

W 2015 roku, wraz z grupa tancerzy z Polski i Japonii, zrealizowalam projekt
Kantor _Tropy: Collage, ktéry okazat si¢ ztozonym wielowarstwowym dialogiem
artystycznym z Hijikata Tatsumim, Tadeuszem Kantorem (1915-1990) i ich
spuscizng artystyczna. Dialog ten byl prowadzony z perspektywy naszej wspot-
czesnosci, poprzez zderzenie kulturowych plateau.

Zainicjowatam projekt Kantor Tropy: Collage, aby zbada¢ wspélne tropy
w praktyce dwdch awangardowych artystow — Kantora i Hijikaty, oraz zderzy¢ je
ze soba: sprowokowac sytuacje, w ktorej ich koncepcje beda ze soba dialogowac,
aby lepiej zrozumie¢ znaczenie ich dokonan w kontekscie tradycji tarica/teatru,
do ktorej nalezeli, ale i w kontekscie ponowoczesnosci i aktualnego dyskursu do-
tyczacego ciala politycznego w taficu.

Dzialajac w oddaleniu geograficznym, Hijikata i Kantor podejmowali tematy
pamieci, $mierci, rozkladu, znikania. Kantor za posrednictwem $mierci wydoby-
wal zycie — Hijikata w swoim Ankoku buto staral sie uciele$ni¢ spoteczny i onto-
logiczny kryzys wspolczesnego czlowieka i szukat nowych sposobéw wyrazenia
krytyki komodyfikacji ciala i kultury. W nader precyzyjnie skomponowanym ob-
razie scenicznym obaj probowali wskrzesi¢ co$, co przeminelo, i ukaza¢ kruchos¢
czlowieka stojacego wobec nas — tu i teraz. Co wiecej, obaj — mimo ze dziafali
w odmiennych kontekstach kulturowych — doglebnie eksplorowali proces prze-
ksztalcania ciala performera w przedmiot. Idac sladami Kantora i Hijikaty, szuka-
lismy punktéw stycznych dla nas, oséb urodzonych na przelomie lat 70. i 80., by
moc je nastepnie wples¢ w polimorficzna kigczasty strukture procesu pracy nad
Kantor_Tropy: Collage.

Proces pracy nad spektaklem rozpoczal si¢ we wrzeéniu 2014 roku. Zesp6t
artystyczny skladat sie z tréjki japoniskich tancerzy buté (Kawamoto Yuko i Ishi-
moto Kae — obie uczyly sie metody Hijikaty od jego tancerza Waguriego Yukio
(1952-2017), oraz Ishihara Rui — uczyt si¢ buté m.in. od Ono Kazuo (1906-2010)),
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trzech polskich tancerek wywodzacych sie z Teatru Amareya — posiadajacych wy-
ksztalcenie w zakresie butd, tarica wspdlczesnego i teatru fizycznego (Katarzyny
Pastuszak, Aleksandry Sliwiﬁskiej , Agnieszki Kaminskiej), polskiej tancerki (Da-
nieli Komedery) i tancerza/aktora/mima (Jana Grzadzieli). Préby byly prowa-
dzone w trzech jezykach — angielskim, japoriskim i polskim.

Na poczatku czterotygodniowego okresu prob, ktére odbywaly sie w sali
widowiskowej Nowej Synagogi w Gdansku-Wrzeszczu, zawezilismy nasze pole
zainteresowania do kilku koncepcji artystycznych, ktére wlaczylismy w proces
budowania materialu choreograficznego. Od Hijikaty Tatsumiego zaczerpneli-
$my choreograficzng strategie oparta na kolazu i zderzaniu réznych jakosci ru-
chu i typéw cial oraz koncepcje ciata-w-kryzysie, rozumianego jako procesualne
,puste cialo”, przechodzace od stawania sie niczym (jap. mu-ni-naru) do stawa-
nia sie czyms (jap. nani-ni-naru). Jest to cialo ucielesniajace Innego, ,cialo wielu
mozliwosci” (jap. kanotai). Tadeusz Kantor natomiast zainspirowal nas przede
wszystkim swoja koncepcja ambalazu i swoim zainteresowaniem pamiecia, utrata
i $miercig (,klisze pamieci”).

Podczas pracy nad spektaklem wybraliémy takze trzy daty istotne dla po-
kolenia naszych rodzicéw i dla nas, odciskajace pietno na naszych cialach, umy-
slach, wrazliwo$ci, §wiatopogladzie, wyborach. Te daty to lata 1945, 1986 2011.
Zadaliémy sobie réwniez pytanie: jakie uciele$nienia/figury ciala-w-kryzysie,
analogiczne do tych, ktére podejmowal Hijikata w swoich tekstach i za posred-
nictwem choreografii, mozemy znalez¢ w naszej rzeczywistosci (prywatnej i/lub
publicznej), by nastepnie uciele$ni¢ je na scenie? 1945 — bomba atomowa zrzu-
cona na Hiroszime i Nagasaki, 1986 — katastrofa w Czarnobylu, 2011 — trzesie-
nie ziemi Tohoku i tsunami, katastrofa w elektrowni jadrowej w Fukuszimie,
poczatek kryzysu uchodzczego. Wszystkie te daty byly powiazane z historiami
rodzinnymi tancerzy, ich prywatnymi do$wiadczeniami i/lub do$wiadczeniami
ich bliskich. Stanowily one istotny punkt wyjscia do analizy relacji miedzy nimi
w $wietle koncepcji Hijikaty i Kantora, co bylo jednym z istotnych elementéw
pracy nad materiatem choreograficznym.

Niestety zakres artykutu nie pozwala mi przeprowadzi¢ szczegélowej analizy
wszystkich powiazat miedzy koncepcjami Hijikaty i Kantora a naszymi prywat-
nymi historiami, ktére badaliémy podczas préb. Postaram si¢ jednak oméwicé to,
w jaki sposéb wspomniane wydarzenia i zwiazane z nimi prywatne wspomnie-
nia tancerzy bioracych udzial w projekcie zostaly podczas pracy nad materialem
choreograficznym zderzone z obrazami kryzysu wpisanymi w instrukcje buto-fu
Hijikaty, ktorych uzywalismy, tworzac spektakl.

Proces formowania materiatu ruchowego, ktéry nastepnie zostal wmonto-
wany w poszczegélne sceny spektaklu, prowadzilismy, korzystajac z instrukcji
choreograficznych buto-fu Hijikaty.

W pracy nad choreografia wykorzystywaliémy takze ¢wiczenia improwiza-
cyjne, ktérych celem bylo przede wszystkim charakterystyczne dla buto ,,opréz-
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nienie ciala” i uwrazliwienie go na zewnetrzne i wewnetrzne bodzce pochodzace
z konkretnych obrazéw zawartych w improwizacjach. Material ruchowy powsta-
wal réwniez w procesie wykonywania zadai improwizacyjnych, wykorzystuja-
cych kombinacje prostych stéw, obrazéw (zdjeé, reprodukcji dziet malarskich),
fragment6w wierszy. Mialy one ewokowa¢ w tancerzach wspomnienia, ktére kaz-
dy z nich na swéj sposdb abstrakcyjnie przekladat na ruch. Zadania te byty nace-
chowane swoistym strukturalnym kryzysem w tym sensie, Ze wymagaly od tan-
cerzy poruszania ciala-umystu w réznych, czesto przeciwstawnych kierunkach.
Wymagaly réwniez Iaczenia ze soba réznych technik tanecznych (np. fragmenty
choreografii oparte na buto-fu Hijikaty taczyly sie w wielu punktach z sekwen-
cjami opartymi na technice floorwork znanej z tarica wspéiczesnego). W wyniku
improwizacji powstawaly takze sekwencje ruchowe bedace cielesng reakcja/in-
terpretacja wielowymiarowych rizomatycznych struktur wyobrazeniowych, zto-
zonych z obrazéw, osobistych wspomnien, stéw, koncepcji.

W trakcie pracy z instrukcjami Hijikaty niezwykle warto$ciowe okazaly sie
momenty kryzysu komunikacyjnego, ktére destabilizowaly caly proces. Gubili-
$my si¢ w slowach rozméw i w stowach instrukcji choreograficznych — w tych
ztozonych wielowymiarowych i poliwalentnych elementach, ktére nawigowa-
ly nasze ciala-umysly w procesie poszukiwania spetanej stowami i jednoczesnie
od-jezykowionej obecnosci i materialu ruchowego. Gubilismy si¢ wyjasnianiu
i w niemozliwosci przekladu sléw Hijikaty i ten rodzaj destabilizacji nadawat
calemu procesowi pracy nad choreografia Kantor_Tropy: Collage nowy wymiar
— kolejne plateau.

Wybrane instrukeje butofu Hijikaty byly przekazywane nam podczas prob
przez Kawamoto Yuko®. Najpierw czytala ona wybrane zdania instrukcji, a na-
stepnie fraza po frazie prezentowala ich wykonanie. Kawamoto podkreslata,
ze dla kazdego tancerza proces transformacji powinien by¢ indywidualnym
doswiadczeniem. Jednak mimo pewnego marginesu dowolnosci zafiksowane
instrukcje Hijikaty prowadzity do stalych powtarzalnych pozycji/p6z/jakosci,
ktére winny pojawié sie podczas ich wykonania (tj. przechodzenia przez pro-
ces transformacji zainicjowany przez stowa butofu). Postugujac si¢ uciele$nio-
na wiedza na temat Ankoku buto, Kawamoto uzupelniata kazdg fraze instrukcji
dodatkowymi wskazéwkami, dotyczacymi sposobu wykonania, jakosci ruchu,
jego kierunku, zakresu, jako$ci tworzywa, ktére mieliémy ucielesni¢ w procesie
transformacji, pozadanej pozycji/pozy, ktéra miala by¢ efektem procesu trans-
formaciji (niektére z tych wskazéwek zostaly przytoczone ponizej w nawiasach
kwadratowych). Ruch powstaly w oparciu o instrukcje Hijikaty charakteryzo-
wal sie nieustajaca transformacja ciala, byciem poza réwnowaga, intensywnym
napieciem mieéni, poruszaniem si¢ w wielu kierunkach jednoczes$nie, rozpro-
szeniem uwagi i akumulacjq instrukcji, prowadzaca do przeladowania i frustra-
cji (psychologiczny i fizyczny kryzys tancerza przytloczonego iloscia bodzcow
zawartych w instrukcjach).
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Wybrane frazy instrukcji butofu ,, Auschwitz”’:

Witep: Ludzie w Auschwitz — komora, w ktorej spala si¢ zwloki, wiele martwych
cial plonie razem, plonace ciala stapiaja sie ze soba i staja si¢ jednym cialem;
20 cial stapia sie w jedno ciato. Cialo powstale ze spalenia i stopienia 20 cial nie
moze porusza¢ sie normalnie, ma trzy nogi i dwie twarze.

1) robaki wspinaja si¢ w gére nogi, zaczynaja od stopy iida w gére, a potem wyze-
raja wnetrze twojego ciata'®

2) cialo pochowane wewnatrz $ciany

3) organy wewnetrzne sa poparzone i suche, twéj oddech jest suchy

4) chodzenie w kétko bez sensu

S) chodzenie w przestrzeni o napigciu 10 000 voltéw [jak uderzenie blyskawicy]

6) poza granicami ust wszystko jest niebem

7) lokomotywa przemyka przez cialo [przecina cialo i dzieli je na dwie czesci
— gbrna i dolna, odczucie delikatnej ekstazy]

8) samotny podkiad pod szyna kolejowa [cialo staje si¢ jednym z drewnianych
podkladéw pod szynami kolejowymi toréw biegnacych do Auschwitz]

Instrukcje choreografii twarzy:

Mechanizm $wiatla [glowa jest zarowka]:

1) $wiatlo sie zapala [glowa zaréwka sie zapala, oczy szeroko otwarte]

2) polowa zaréwki gasnie [ prawe oko i prawa czeé¢ twarzy gasnie]

3) cala zaréwka gasnie [cala twarz gasnie, lewe oko i lewa czes$¢ twarzy dolacza do
prawej]

Mechanizm stuchu:

1) ktos stucha twoich uszu [uszy wchodza do wnetrza ciala]

2) uszy chea slyszed wszystko, co jest wokot

3) kwiat z papieru na prawej skroni kasa-kasa-kasa'!

4) skrzydetka robaka dZwiecza na twoich plecach, chcesz ich postucha¢

Mechanizm wechu:

1) wachasz co$, co znajduje metr przed toba [glowa przesuwa sie do przodu - nos
podaza torem wyznaczonym przez litere ,S”]

2) twoje cialo $mierdzi, jest zgnite w $rodku [twarz sie marszczy i wykrzywia z po-
wodu smrodu, glowa i klatka piersiowa wracaja do pozycji wyjsciowej]

3) zapach gazu [glowa cofa sie na 1-2-3 w trzech ruchach, cialo staje si¢ twarde]

Mechanizm twarzy:

1) zeby zmieniaja sie w owoce granatu [promienie storica odbijaja si¢ od zebéw,
z ktérych kazdy jest ziarnem obrosnietym miazszem z wnetrza granatu, gérna
szczeka przesuwa sie nad dolng szczeke, zeby gornej szczeki zakrywaja dolna
warge; twarz odchylona do tylu, jakby nastawiala si¢ do storica]

2) prawa dlon jest lisciem klonu, jak dfon dziecka [prawa dlon podniesiona, znaj-
duje sie na wysokosci twarzy]
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3) prawa dlon trzyma kule z marmuru, dotyka kuli [dlort odwrécona tak, jakby
trzymata kule]

4) palce prawej dloni chwytaja i urywaja platek kwiatu [palec wskazujacy i kciuk
chwytaja platek, ruch po tuku]

S) sztuczny ogiert w prawej dloni [zmiana pozycji dloni, praca nadgarstka]

6) pomiedzy palcami prawej dloni sa perly [dlon uniesiona w pozycji z pierwszej
frazy]

7) czaszka odwzorowuje ruch dotykania konturu lifcia klonu [odrysuj ten ruch
wewnatrz czaszki]

8) twarz nawarstwia sie [ciezka twarz]

9) maly ptaszek przelatuje pod nosem od prawej do lewej strony, wloski w nosie
powiewaja [niewielki ruch glowy po linii od prawej do lewej]

Przywolana powyzej instrukcja choreograficzna butofu ,, Auschwitz” oraz in-
strukcje butofu zwiazane z mechanizmem $wiatla, shuchu, wechu i twarzy naleza
do instrukcji obslugujacych zafiksowane frazy choreograficzne.

W pracy nad Kantor Tropy: Collage wykorzystywaliémy takze ,otwarte”
instrukcje butofu (,otwarte” — tj. dajace wigksze pole do improwizacji niz za-
fiksowane butdofu). Korzystajac z ,otwartych” instrukcji butofu, uzupelnialismy
je o material wizualny zebrany na potrzeby préb. Wigkszos$¢ z obrazéw, ktére
stanowily uzupelnienie pracy z ,otwartymi” instrukcjami butofu, wigzala sie ze
wspomnianymi wyzej trzema datami (1945, 1986, 2011), a takze z aktualnymi
przykladami systemowej przemocy, kryzysu, wypieranej i/lub represjonowanej
innoéci. Naszym zamiarem byla proba zbadania, uchwycenia, uciele$nienia i em-
patyzacji z figurami cial-w-kryzysie obecnych w realnej codziennosci i przeszlosci,
w naszych prywatnych historiach rodzinnych, w naszych spoltecznosciach, ich
wspomnieniach i przezyciach. Praktykowali$émy proces stawania sie ciatem-w-kry-
zysie, uciele$niajacym rézne typy bélu i deformacji.

Korzystajac z zafiksowanych instrukeji butofu Hijikaty, zbudowalismy za-
fiksowane sekwencje ruchowe, ktére polaczylismy z sekwencjami powstatymi
w oparciu o ,otwarte” instrukcje uzupelnione obrazami z literatury, fotografiami
prasowymi, prywatnymi wspomnieniami. W ten sposob powstala wymagajaca
klaczasta struktura choreograficzna, stawiajaca tancerzom wiele zadan i ograni-
czen zwigzanych z procesem uciele$nienia. Rizomatyczna struktura choreografii
stanowila paczkujaca sie¢ bodzcow stymulujacych ruch.

Wychodzac od tekstow teoretycznych Deleuze’a i Guattariego na temat zja-
wiska klacza oraz eseju Petry Kuppers zatytulowanego Buto Rhizome, definiuje ri-
zomatyczng choreografie jako nagromadzenie, mnogo$¢ powstal z nawarstwie-
nia wielu plateau — ,ciaglych regionéw intensywnosci” (Deleuze, Guattari 2015,
s. 9) zbudowanych z sieci polaczen powstalych poprzez zderzenie odmiennych
reziméw standw znakdéw i nie-znakéw zakorzenionych w naszych indywidual-
nych i kolektywnych historiach/krajobrazach/kulturach/spoteczenstwach.
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Trawestujac rozwazania Macieja Dajnowskiego na temat koncepcji klaczo-
watosci Deleuze’a, mozemy powiedzie¢, ze rizomatyczna choreografia, rozumia-
na zgodnie z modelem kiacza, ,wchodzi w wielopietrowe i wielokierunkowe rela-
cje z rzeczywisto$cia, odbiorca, kodami kulturowymi’, ktére widz ,( ... ) wnosi do
niej w procesie interpretacji, z innymi tekstami, z ktérymi moze by¢ zestawiana,
poréwnywana etc. Choreografia jest w $wietle tego rodzaju refleksji (... ) efekt
interpretacyjnych zmagan, ktorych ta pierwsza jest jedynie polem” (Dajnowski
2016, s. 23). Choreografia-klacze to zatem ,wszelka wielo$¢ dajaca sie zlaczy¢
z innymi, by utworzy¢ klacze” (Banasiak 2010).

Gdy postugiwalismy si¢ Hijikatariskimi instrukcjami choreograficznymi,
niezwykle istotne bylo dla nas krytyczne podejécie dyskursywne, majace na celu
poglebiong analize relacji miedzy koncepcjami i metodami Hijikaty i aktualng
problematyka podmiotowosci i widowiska. Uzupelnieniem poszukiwan rucho-
wych byly dlugie dyskusje, podczas ktérych badalismy to, w jaki sposéb kon-
cepcje i metody Hijikaty rezonuja ze wspolczesnymi reprezentacjami przemocy,
kryzysu, znikania podmiotu, niepelnosprawnosci. Stawialiémy pytania o forme,
tre$¢ i znaczenie instrukeji Hijikaty, by zweryfikowac to, czy i na ile jeste$my
w stanie w twdrczy sposéb z nich skorzysta¢ — nie imitowac formy buto Hijika-
ty, lecz potraktowac jego instrukcje jako rizomatyczny element choreograficzny,
ktory moze laczy¢ sie z wieloécig innych elementéw, bez nadawania zadnemu
z nich nadrzednego miejsca w hierarchii systemu, jakim jest choreografia, lecz
z uwzglednieniem zasad dotyczacych cytowania.

Ten proces polidyskursywnego budowania materialu ruchowego zainspi-
rowany instrukcjami Hijikaty i jego Ankoku buto doprowadzit do wypracowania
otwartego systemu rizomatycznej choreografii. System ten opiera si¢ na zasadach
klacza wymienionych przez Deleuze’a i Guattariego, stad tez mimo ogromnego
szacunku dla zrédel, z ktérych czerpie (méwie gléwnie o instrukcjach i koncep-
cjach Hijikaty), sprzeciwia si¢ zasadzie genealogii rozumianej w sensie genetycz-
nym i hierarchiczno$ci oraz wylaczno$ci promowanej przez japonskich tancerzy
buté. Duza czg$¢ z nich uwaza, ze ludzie Zachodu nie s3 w stanie, a nawet nie
maja prawa, ze wzgledu na réznice kulturowe i niefunkcjonowanie w obrebie ja-
ponskiej genealogii butd (relacja ,mistrz—uczen’, spadkobierca itp.), zrozumie¢
buto Hijikaty i ze ich korzystanie ze spuscizny Hijikaty jest rodzajem profanacji.
Rizomatyczny system choreografii, ktéry proponuje, zaktada demokratyczne po-
dejscie do korzystania ze zrodel i cytowania.

Jak sugeruje Kuniyoshi Kazuko, buté ,to nie tylko widowisko, ale takze ucie-
le$nienie jednego z najwyrazniejszych nurtéw krytycznych w historii §wiadomo-
§ci ciala” (Kuniyoshi 1991, s. 6). Idac tym tropem, warto przywota¢ esej Ichika-
wy Miyabiego, w ktérym zwraca on uwage na zwigzek pomiedzy problematyka
wspolczesnego podmiotu zyjacego w spoleczenstwie informatycznym (jap. joho
shakai) i charakterystycznymi elementami techniki buté Hijikaty — takimi jak
transformacja i fragmentacja ciata oraz wielopoziomowe rozproszenie/rozszcze-
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pienie uwagi. Jak twierdzi Ichikawa, cialo w spoleczenstwie informacyjnym jest
ograbione ze swojej indywidualnosci i tozsamosci, poddane jest homogenizacji.
Ichikawa dodaje, ze cialo to zmuszane jest do produkowania i konsumowania
ogromnych iloéci informacji, powodujacych jego ciaglta metamorfoze i zmusza-
jacych $wiadomosé¢ podmiotu do poruszania si¢ w tym samym czasie w wielu
czesto przeciwstawnych kierunkach. W §wiecie pelnym znakéw i impulséw indy-
widualny podmiot znika i ten gleboki kryzys, jak twierdzi Ichikawa, stal sie two-
rzywem Ankoku buté Hijikaty (Ichikawa 1991, s. 71). W momencie, w ktérym
,Japonia spétka z 0.0” (Baird 2012, s. 6-7) zaczeta wymaga¢ od swoich obywate-
li, aby produkowali i konsumowali zgodnie z zasadg ,performuj albo...”, Hijikata
praktykowal ze swoimi tancerzami technike ciata-w-kryzysie, korzystajac z zasady
yperformuyj, i, i, i...”, ktora utrzymywata tancerza w ciaglym fizycznym i psycho-
logicznym napieciu, wynikajacym z nieustannego ucielesniania, obserwacji i re-
akgji na nieprzerwang interakcje miedzy elementami i plaszczyznami choreogra-
fii”2. W tym $wietle technika Hijikaty jawi si¢ jako niezwykle plodna technologia
konstruowania podmiotowo$ci-w-procesie i nowa technika bycia w $wiecie prze-
ladowanym informacjami (Baird 2012, s. 3-7). Transformacj¢ bedaca sednem
Ankoku but6 mozemy tym samym rozumie¢ jako etycznie i politycznie zaangazo-
wany proces uciele$nienia doswiadczenia fragmentarycznej rzeczywistosci.

Podazajac tym tropem czytania Ankoku buto Hijikaty, w naszej pracy nad
materialem choreograficznym do spektaklu Kantor Tropy: Collage skupiliémy
sie na budowaniu cielesnej reakcji na globalna i lokalna sytuacje ciata i podmiotu.
Wrykorzystujac koncepcje i narzedzia Hijikaty jako punkty odniesienia, Iaczyli-
$my je z innymi grupami znakow i nie-znakéw zakorzenionych w naszych indy-
widualnych historiach/krajobrazach/kulturach/spoleczenistwach. Korzystajac
z instrukcji Hijikaty, staraliémy sie uchwyci¢ i ucielesni¢ krytyczny moment zni-
kania podmiotu, wzmocni¢ go i doprowadzi¢ do momentu transgresji, w ktérym
kryzys ciala sprawilby, ze zar6wno widownia, jak i sam tancerz do$wiadcza mate-
rialno$ci/miesnosci ciala.

Ten proces pozwolil na glebsze, cielesne zrozumienie ztozonosci buto Hijika-
ty, a takze doprowadzit nas do wypracowania transkulturowej rizomatycznej stra-
tegii choreograficznej. Jako cielesna praktyka polaczona z krytycznym dyskursem
pozwala ona na $wieze odczytanie koncepcji Hijikaty i nowe wykorzystanie jego
narzedzi choreograficznych, a takze wlaczenie ich we wspoélczesna transkulturo-
wa praktyke choreograficzng i performatywna.
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Summary

In this article I want to outline and analyse chosen elements of the artistic project entitled
Kantor_Traces: Collage. In my discussion I focus mainly on the rehearsal process, in which we made
use of Hijikata’s “notational buté” method for developing movement material and juxtaposed his
main concepts with our own choreographic approaches. Using hijikatian tools in a critical manner
and with a proper discursive approach enabled us to recognise the cultural specificity and originat-
ing impulses of Ankoku buto and Hijikata’s concept of body-in-crisis and “notational buts”.
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It also led us towards developing a kind of “rhizome-choreographic-strategy”, which I define
and analyse in my article taking as a theoretical point of reference Deleuze and Guattari’s writings
on the rhizome and Petra Kuppers’ essay entitled — Buto Rhizome. I argue that “rhizome-cho-
reographic-strategy” — being a corporeal practice combined with intellectual research — enables
bringing Hijikata’s legacy into the 21* century transcultural performative practice.

Przypisy

Amareya Theatre & Guests — miedzynarodowy kolektyw taneczny prowadzony
przez Katarzyne Pastuszak i stworzony w 2012 roku jako poszerzenie formuly Te-
atru Amareya (zal. w 2003 roku w Gdanisku). Aktualnie do kolektywu naleza: Kata-
rzyna Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska, Agnieszka Kaminska, Joanna Duda, Louise
Fontain, Yuko Kawamoto, Kae Ishimoto, Rui Ishihara, Ichi Go, Magda Jedra, Mo-
nika Winczyk, Barbara Szamotulska-Dziubich, Jan Grzadziela, Daniela Komedera,
Przemystaw Jurewicz, Bartosz Cybowski.

yNotacyjne butd” — termin odnoszacy sie do okresu tworczoéci Hijikaty, w ktérym
Ankoku buto stalo sie skrystalizowanym quasi-skodyfikowanym systemem notacji
tarica i technikq choreograficzna wykorzystujaca instrukcje butofu i obrazy zebrane
w prywatnych zeszytach butofu Hijikaty (proces krystalizacji ,notacyjnego buts”
rozpoczal sie w 1972 roku i zakoniczyt w 1976). Uzywajac terminu ,notacyjne butd’,
musimy jednak pamietaé, aby nie traktowa¢ go doslownie, gdyz notacja w buto
Hijikaty znacznie rézni sie od systemdw takich jak notacja Labana (Wurmli 2008,
s. 132-143; Pastuszak 2014, s. 321-322).

Kantor_Tropy: Collage — produkcja zespolu Amareya Theatre & Guests, prem.
14.10.2015, Nowa Synagoga Gdansk. Rezyseria Katarzyna Pastuszak; Wykonanie:
Kawamoto Yuko, Rui Ishihara, Katarzyna Pastuszak, Aleksandra Sliwiriska, Daniela
Komedera, Jan Grzadziela, Przemyslaw Jurewicz, Ichi Go, Kae Ishimoto; Obiekty:
Adriana Majdziiska, Grazyna Tomaszewska-Sobko; Kostiumy: Daisuke Tsukuda;
Rezyseria $wiatel: Bartosz Cybowski; Muzyka: Joanna Duda.

Body-in-crisis — ztozony fenomen stanowiacy jeden z gléwnych elementéw Ankoku
buto Hijikaty, powiazany z fascynujacymi go artystycznymi, spotecznymi i politycz-
nymi dyskursami. Jak sugeruje Pastuszak, to, jak Hijikata rozumiat znaczenie ciala
w taicu (osobista ofiara tancerza), jego innowacyjna metoda tworzenia choreogra-
fii przy uzyciu instrukeji butofu prowadzacych tancerza przez proces ucielesniania
béluikryzysu, a takze bliski zwigzek pomiedzy Ankoku buts, japoriskim teatrem an-
gura i japoniskim kontrkulturowym ruchem teatralnym lat 60. z typowymi dla niego
metodami problematyzowania i przedstawiania rewolty i kryzysu ciata i podmiotu
— to wszystko pozwala nam postrzega¢ Ankoku buté jako forme ,teatru ciala-w-kry-
zysie” (Pastuszak 2014, s. S5-152, 264-265).

Instrukcje butofu/buto notacje — stowa spisane przez Hijikate w jego prywatnych
notesach (16 woluminéw formatu BS), a takze na luznych kartkach tzw. mozousi
(papier duzego formatu), i wykorzystywane podczas choreografowania i treno-
wania tancerzy. Podczas préb i treningdéw w Asbestoskan Hijikata ustnie przekazy-
wal tancerzom stowa butofu, uzywajac przy tym takze matego japonskiego beben-
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ka uchiwa daiko. Ponadto kazdy z tancerzy posiadat swoj wlasny notes, w ktérym
zapisywal stowa Hijikaty (Morishita 2015, s. 17). Dzwieki uchiwa daiko i sposéb,
w jaki Hijikata wypowiadal stowa, sugerowal zmiany pozycji ciala, przejécie z jednej
frazy/sekwencji do kolejnej, tempo transformacji i jakoé¢ ruchu (Pastuszak 2014,
s.319-494).

Notatniki butofu (jap. Buto no tame no sukurappubukku) — 16 woluminéw prywat-
nych zeszytéw Hijikaty, ktére w 1998 zostaly przekazane przez wdowe po Hijika-
cie — Motofuji Akiko (1928-2003) Archiwum Hijikaty Tatsumiego na Uniwersy-
tecie Keio w Tokio do publicznego uzytku. W swoich notatnikach Hijikata zgro-
madzil ok. 500 obrazéw — reprodukeji znanych dziel malarstwa iich fragmentow,
wycinkow z gazet, zdje¢. Amerykanski badacz Kurt Wurmli zdolal zidentyfikowa¢
465 z 500 obrazéw; 90% zidentyfikowanych obrazéw pochodzi z dwoch japon-
skich magazynéw artystycznych: Bijutsu Techs (260) i Mizue (80). (Wurmli 2008,
s.122-131).

Asbestoskan — (jap. Siata asubesuto kan — dosl. ,sala teatralna asbestoskan”), studio
taneczne, ktére znajdowalo sie w dzielnicy Meguro (Tokio), bedace od ok. 1960 r.
wlasnoscia Hijikaty ijego zony Motofuji Akiko. Wczesniej nalezalo do tancerza
i choreografa Tsudy Nobutoshiego (1910-1984), ktéry prowadzil w nim szkote
(jap. Tsuda kindai buyo gakké — Szkola tarica wspélczesnego Tsudy) (Pastuszak
2014, s. 157). Hijikata i Motofuji zmienili nazwe na , Asbestoskan”, aby uczci¢ pa-
mie¢ zmarlego ojca Motofuji, ktéry dzialal w branzy azbestowej i sfinansowal bu-
dowe szkoly Tsudy (Schwellinger 1998, s. 51). Asbestoskan skiadalo sie z sali préb,
sceny, pokojéw mieszkalnych, baru i pomieszczenia goscinnego (Pastuszak 2014,
s. 265-266; Schwellinger 1998, s. 51, 83).

Kawamoto Yuko (ur. 1973) - tancerka buts, choreogratka. W latach 1991-1999
tariczyla w zespole Yukio Waguri + Kohzensha buto prowadzonym przez Waguri Yu-
kio (1952-2017) - bezposredniego ucznia i tancerza Hijikaty. W 2000 roku stwo-
rzyta wlasny zesp6t Shinonome Buto. Od 2005 roku regularnie wspétpracuje z Ama-
reya Theatre & Guests.

Pelna wersja instrukcji , Auschwitz” spisana podczas préb z Hijikata przez Wagurie-
go Yukio znajduje sie w publikacji Buté Kaden, a thumaczenie pelnej wersji na jezyk
polski w ksigzce K. Pastuszak (Pastuszak 2014, s. 470-472).

Robaki (jap. mushi) — element czesto pojawiajacy sie w instrukcjach Hijikaty.
Kasa-kasa-kasa — przyktad japoniskiej onomatopei, sugerujacej odglos gniecionego
papieru. Onomatopeja odgrywala istotng role w Hijikataniskiej metodzie choreo-
grafowania przy uzyciu stéw butofu (Kurihara 2000, s. 15).

Trawestuje i facze w tym miejscu wstep ksiazki Bruce’a Bairda zatytulowany I, I, I....
oraz tytut ksiazki Jona McKenziego Performuj albo... w celu podkreslenia relacji
miedzy charakterem techniki Ankoku buté nastawionej na realizacje wielu, czesto
sprzecznych zadan performatywnych a aktualnym dyskursem dotyczacym ,global-
nego performansu” (Baird 2012, s. 6-7; McKenzie, 2011).
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PRAKTYKA CHOREOGRAFICZNA
JAKO PRAKTYKA POLITYCZNA

W ninijejszym tekscie chcialabym zaproponowa¢ spojrzenie na praktyke
choreograficzng jako na praktyke polityczng oraz przestrzen dziatan krytycz-
nych. W moim przekonaniu wspélczesna choreografia nalezy nie tylko do naj-
bardziej fascynujacych i najszybciej rozwijajacych sie dziedzin sztuki, ale jest
réwniez obszarem formulowania i testowania rozmaitych strategii krytycz-
nych, ktére moga okaza¢ si¢ nadzwyczaj przydatne takze w innych obszarach
artystycznych. Mam tu na mysli przede wszystkim zapoczatkowany w XX wie-
ku proces demokratyzacji tarica, polegajacy na uwalnianiu go z rezimu baleto-
wej kodyfikacji (jak cho¢by w przypadku prac Rudolfa Labana czy Mary Wig-
man), stopniowym wlgczaniu codziennego ruchu w praktyki choreograficzne
przez twércdw i twérczynie zwiazane z post-modern dance (Banes 2013), upo-
wszechnianiu zaréwno praktyk artystycznych choreograféw, jak i narzedzi ich
tworzenia (m.in. poprzez szerokie udostepnianie partytur i instrukeji, od grupy
Fluxus i Cage’a do projektu Everybody’s Toolbox) czy w konicu redefinicji ram
sytuacji scenicznej (Cveji¢ 2014).

Wspominam o tym dlatego, Ze sama obserwuj¢ choreografie z perspektywy
teatralnej praktyki kuratorskiej i mam za soba probe (nieudana) wprowadzenia
tanica wspodlczesnego jako stalego, rownoprawnego elementu programu do te-
atru repertuarowego. Przygladajac si¢ statusowi choreografii w obszarze sztuk
performatywnych w Polsce i kibicujac walce choreograféw i tancerzy o auto-
nomie, odnosze¢ jednocze$nie wrazenie, ze polski teatr repertuarowy w znako-
mitej wigkszo$ci zdaje si¢ pozostawaé doskonale impregnowany na narzedzia
krytyczne wypracowywane na polu choreografii. Z mojego punktu widzenia
problemu nie rozwiazuje coraz bardziej powszechne zatrudnianie choreogra-
téw do opracowania tzw. ,ruchu scenicznego” w spektaklach. To, co wydaje sie
dzisiaj najciekawszym wyzwaniem, to po pierwsze, zaproszenie choreograféw
do pracy nad wlasnymi spektaklami w ramach programu danej instytucji (i nie-
koniecznie zamykanie ich w najmniejszej sali, jaka dysponuje teatr), po drugie
— otwarcie struktury teatru w sposob, ktory umozliwialby praktykom choreo-
graficznym i teatralnym rzeczywisty spor, konflikt, dyskusje — takze dotyczaca
metod pracy.
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Z tej perspektywy chcialabym opowiedzie¢ o sposobach myslenia i proce-
durach pracy nad spektaklem Any Vujanovi¢ Take It or Make It, ktéry zostal
zrealizowany pod moja opieka kuratorska w kwietniu 2015 roku w Teatrze Pol-
skim im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy. Opierajac si¢ na do$wiadczeniu
pracy kuratorskiej i dramaturgicznej nad projektem, zaproponuje, by pomysle¢
o choreografii jako praktyce politycznej, ktéra umozliwia artystom i widzom te-
stowanie rozmaitych spotecznych modeli, przygladanie si¢ procesowi produkeji
sztuki i przemyslenia na nowo zaréwno obowiazujacych w nim struktur, jak i re-
lacji wladzy.

Chcialabym przy tym podkresli¢, ze moim celem nie jest tutaj proba formu-
lowania uniwersalnych rozwiazan — daleko mi do postrzegania choreografii jako
wszechstronnego narzedzia, za pomoca ktérego mozna za jednym zamachem do-
kona¢ radykalnej zmiany w mechanizmach wytwarzania i odbioru teatru. Prze-
ciwnie: wychodze z zalozenia, Ze realna zmiana w ramach instytucji teatru reper-
tuarowego jest dzisiaj mozliwa, jezeli bedzie miala miejsce na wielu poziomach.
Nie szukam wielkich bohaterskich narracji — tym, co interesuje mnie tutaj najbar-
dziej, sa strategie oporu ujawniajace sie w skali mikro. Dlatego proponuje wspdlne
przyjrzenie si¢ procesowi pracy nad bydgoskim spektaklem w perspektywie kry-
tyki instytucjonalnej, ktora rozumiem jako krytyczne badanie nawykoéw, struktur
i metod pracy w obrebie instytucji sztuki. Take It or Make It bytoby w tym ujeciu
proba pomyslenia o praktyce choreograficznej jako o narzedziu, ktére umozliwia
testowanie rozmaitych modeli spotecznych, kwestionowanie pozycji artysty i wi-
dza, redefiniowanie relacji wladzy w ramach procesu pracy nad spektaklem oraz
ktore stawia w centrum uwagi pytanie o podmiotowos¢ twércow i odbiorcow.

W czasie, gdy wspolpracowatam z Teatrem Polskim w Bydgoszczy — pod
dyrekcja Pawla Wodzinskiego i Bartosza Frackowiaka — jednym z podstawo-
wych nurtéw tematycznych, wokot ktérych koncentrowal sie program instytu-
cji, byla demokracja: sposéb jej rozumienia, mozliwy ksztalt i formy funkcjo-
nowania. Z mojej perspektywy interesujace wydawalo si¢ pytanie o demokracje
w odniesieniu do metod i struktur pracy w teatrze repertuarowym. Stad decyzja
o zaproszeniu do wspoélpracy Any Vujanovié, jednej z najwazniejszych bada-
czek oraz praktyczek sztuk performatywnych w Europie, ktdra od lat zajmuje si¢
politycznoscia teatru i choreografii oraz wzajemnym przenikaniem sie polityki
i sztuki w kontekscie wspdlczesnego spoleczernistwa neoliberalnego. Interesowa-
lo mnie badanie regul dzisiejszej demokracji poprzez praktyki choreograficzne
oraz prdoba zastosowania tychze do demokratyzacji procesu pracy w ramach in-
stytucji teatralnej. Jednym z podstawowych zalozen projektu bylo sprawdzenie,
czy mozliwe jest w teatrze méwienie o demokracji nie poprzez pokazywanie jej
i reprezentowanie na scenie, ale poprzez zastosowanie jej do metod pracy nad
spektaklem.

Stad na pierwszy rzut oka karkolomny i bardzo dla teatru ryzykowny po-
mysl na strukture i sposéb pracy, ktory zaraz postaram si¢ objasnié. Spektakl
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powstawal w zespole ztozonym z pigciorga wykonawcéw: serbskiego choreografa
i performera Sasy Asenticia, rezyserki filmowej i artystki wizualnej Marty Popi-
vody (oboje s stalymi wspétpracownikami Any Vujanovi¢) oraz trojga aktoréw
woéwczas na stale zwigzanych z Teatrem Polskim: Macieja Pesty, Soni Roszczuk
i Piotra Wawra jr. Praca byla podzielona na dwa etapy, kazdy trwajacy trzy ty-
godnie: pierwszy stluzyl oméwieniu koncepcji, rozmowom na temat procesu
demokratyzacji praktyk choreograficznych oraz wspdlnemu wypracowaniu na-
rzedzi do dalszej pracy. Pomysl, ktéry zaproponowali Vujanovi¢ wraz z Popivoda
i Asenticiem, polegal na oparciu struktury spektaklu o partyture eksperymen-
talnego rezysera filmowego Heinza Emigholza. Score, na ktérym pracowalismy,
pochodzil z filmu Schenec Tady I z 1973 roku, przy czym zostal przepisany przez
Marte Popivode i Ane Vujanovi¢ na potrzeby pracy na scenie. O ile podstawowe
zalozenia u Emigholza polegaly na $ciéle zdefiniowanym czasie i nieokre$lonej,
dowolnej przestrzeni, w naszym przypadku bylo dokladnie odwrotnie: mielismy
jasno okreslong przestrzen pracy (mala scena TPB) i omal do ostatniej chwili
niezdefiniowany czas.

Decyzja o skupieniu pracy wokol partytury wynikala z historii jej zastoso-
wania w choreografii. Partytura, jako spisana (nagrana, narysowana) instrukcja,
stala sie narzedziem demokratyzacji tanica: kazdy mogt skorzysta¢ z udostepnio-
nych przez choreograféw narzedzi, by odtworzy¢ dany spektakl badz stworzy¢
na jego bazie co$ nowego. Poprzez zapis i upowszechnienie partytury (kolektyw
Everybody’s Toolbox zebral ich dziesiatki) artysci i artystki odslaniali metode
wlasnej pracy, zrywajac tym samym z mitem natchnionego artysty, tworzacego
w odosobnieniu. Vujanovi¢ zaznacza, ze:

(...) my$lac o partyturze jako narzedziu demokratyzacji tafica, postrzegam ja jako
obszar (pracy) wspélny dla wszystkich zaangazowanych w proces przygotowania
spektaklu i jego wykonywania. Jego obecnos$¢ zmniejsza znaczenie rozmaitych intu-
icji czy uczu¢ choreografa badz rezysera, neutralizuje pojecie smaku, otwiera nato-
miast przestrzeni dla dyskusji, umozliwia dzielenie si¢ przekonaniami, pomystami,
wrazeniami i uczuciami zaréwno pomiedzy wspoltwoércami, jak i artystami oraz
publiczno$cia. Najwazniejszym punktem odniesienia jest tutaj zatem politycznoéé
formy tarica. Co szczegdlnie istotne, jej najwazniejsze elementy — takie, jak cialo
zwyczajne, codzienne ruchy mozliwe do wykonania przez kazdego, jasne i szeroko
rozpowszechniane reguly, zadania, pomysly itp. - méwia same za siebie, w zwiazku
z czym nie ma potrzeby dodatkowego werbalizowania politycznych hasel na scenie
(Vujanovi¢ 2015).

Po pierwsze, partytury ujawniaja proces pracy artystycznej jako ciag podej-
mowanych decyzji i stojacych za nimi motywacji oraz inspiracji, odstaniajac przy
tym logike pracy danego tworcy czy tworczyni i otwierajac dyskusje na temat
innych mozliwych rozwiazan.
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Partytury, uzywane wowczas przez artystow awangardowych, w tym Johna Ca-
ge’a czy grupe Fluxus, staly si¢ popularne jako narzedzia stuzace zaréwno realizacji
spektakli tanecznych, jak i prowadzace do kwestionowania autorytetu autora. Par-
tytura wprowadzata zadania, ktére mialy by¢ wykonane przez performeréw — wy-
kluczajac w ten sposob takie elementy, jak intuicja, uczucia czy potrzeba ,wyrazania
siebie”. Jednoczes$nie detronizowata autora — warto tu wspomnie¢ symboliczny gest
Yvonne Rainer, ktéra wyrzekla si¢ autorstwa Trio A (spektaklu kluczowego zaréw-
no dla jej wlasnej artystycznej praktyki, jak i dla tarica minimalistycznego w ogéle)
w gescie do pewnego stopnia inspirowanym Johnem Cage’em: Rainer uznala, ze
kazdy, kto wykonuje Trio A, moze i ma prawo dowolnie udostepnic¢ je komukolwiek
innemu (Vujanovié¢ 2015).

2 : (®

12 ©,
& (9

Rys. 1. Score do spektaklu Take It or Make It; koncepcja: Ana Vujanovié,
premiera: 15 kwietnia 2015 roku, Teatr Polski w Bydgoszczy (materialy teatru)
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Rys. 2. Score pochodzacy z filmowej serii pt. Schenec-Tady Heinza Emigholza
Zrédlo: materialy Teatru Polskiego w Bydgoszczy

Po drugie, partytury umozliwiaja kazdemu wykonanie danej pracy i rozwi-
niecie jej w wybrang przez siebie strone: najczeéciej nie wymagaja zadnego przy-
gotowania technicznego czy wieloletniej praktyki z ciatem.

Co jednak dla omawianej tu strategii krytycznej szczegdlnie istotne, party-
tura Take It or Make It zostata wybrana przez twércéw koncepcji, Ane Vujanovic,
Marte Popivode i Sase Asenticia: aktorzy otrzymali zatem gotows, zewnetrznie
narzucong strukture i zadanie do wypelnienia. Sytuacja ta nawiazywata do wspoét-
czesnego sposobu myslenia o demokracji liberalnej, traktowanej czesto jak zbidr
arbitralnie narzuconych regul, ktére nalezy wypelni¢ — wida¢ to doskonale, jak
zwraca uwage Vujanovi¢, na przykladzie procedur przyjmowania nowych panstw
czlonkowskich do Unii Europejskiej. Aspirujacy kandydaci musza spelni¢ okre-
slone wymogi i dostosowa¢ sie do zewnetrznych wyznacznikéw, by by¢ uznanym
za kraj demokratyczny (w rozumieniu urzednikéw UE); czgsto wymogi te, od-
gérnie narzucone, nie uwzgledniaja lokalnego kontekstu czy réznic kulturowych.

Zadanie performeréw polegalo na znalezieniu wlasnej logiki wykonania
partytury: o ile struktura procesu zostala im narzucona, o tyle temat, czas trwa-
nia i sposéb dzialania byly otwarte — pod warunkiem respektowania partytury
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(a wigc systemu poruszania sie po scenie). Zalozylimy, ze score traktowany jest
tutaj jak konstytucja: zbiér zasad i regul porzadkujacych dzialania na scenie. Kaz-
dy z wykonawcéw pracowat indywidualnie (i pod opieka Vujanovi¢) nad swoim
zadaniem - nie informujac o swoich wyborach pozostalych. Kiedy po kilku ty-
godniach performerzy ponownie spotkali si¢ na scenie, ich zadanie polegalo na
wykonaniu swojej partytury — ale w sposob, ktéry umozliwi innym wykonanie
wlasnych. Zaltozenie to stuzylo sprawdzeniu, czy mozliwe jest funkcjonowanie
demokratycznego spoleczenstwa w oparciu o zbiér indywidualnych jednostek
— a wiec w oparciu o jeden z fundamentéw spoleczenistwa neoliberalnego. Na-
turalnie, bardzo szybko okazalo si¢, ze wykonanie partytury jest niemozliwe:
performerzy wchodza sobie w droge, zagluszaja si¢, dominuja nad pozostalymi
badz nie sg styszani, potrzebuja radykalnie odmiennych warunkéw technicznych
(wyciemnienie badz bardzo jasne o$wietlenie), wreszcie — logika wymyélona
przez jednego performera nabiera zupelnie innego charakteru i skreca w nie-
przewidzianym kierunku zderzona z logika drugiego. Kolejne trzy tygodnie
pracy polegaly przede wszystkim na zmudnych i niejednokrotnie frustrujacych
negocjacjach. Jako zasade przyjelismy, ze stosowane moga by¢ wylacznie proce-
dury znane systemowi demokracji przedstawicielskiej, a wigc m.in. glosowanie,
negocjacje, debaty, kampania na rzecz danej osoby czy sprawy, konsensus, refe-
rendum, kompromis, dominacja, naciski rozmaitych i czgsto sprzecznych grup
interesow. Podczas premiery dokonywaliémy przed publicznos$cia odtworzenia
procesu negocjacji — tak by mogta w nim uczestniczy¢ i w ten sposéb wplyna¢ na
przebieg spektaklu.

W mojej opinii gest zastosowania praktyk choreograficznych opartych na
partyturze do realizacji spektaklu w ramach instytucji teatru repertuarowego
ujawnil swoj polityczny i krytyczny potencjal w kilku obszarach.

Po pierwsze, w procesie pracy nad spektaklem sproblematyzowane zostaly
mechanizmy instytucjonalne. Ustanawiajac procedury skoncentrowane wokot
partytury, podjeliémy probe zbadania, czy mozliwy jest demokratyczny sposob
produkgji sztuki w ramach instytucji teatru repertuarowego, oraz pokazania wig-
z3cego sie z tym ryzyka. Jednym z naszych podstawowych celéw bylo przyjrzenie
sie zasadom, jakie rzadza procesem produkcji sztuki. Pytalismy o role, znaczenie
i odpowiedzialno$¢ rezyserki, tworczyni, autorki, zespolu, grupy wspédtpracowni-
kéw — a wigc struktury teatru repertuarowego. Po co? Poniewaz uczciwa postawa
krytyczna w teatrze nie jest mozliwa bez wyraznej redefinicji modelu produkcji
sztuki, w tym przypadku — zasad, warunkéw i sposobow teatralnej pracy.

Vujanovi¢ zaproponowala doé¢ radykalne podwazenie struktury pracy w te-
atrze. Jej pierwsza decyzja byla rezygnacja z pozycji rezyserki czy choreograf-
ki. Artystka rozpoczeta prace nad Take It or Make It od przedstawienia bardzo
konkretnej i precyzyjnie przygotowanej propozycji artystycznej, ustanawiajacej
ramy wspoélnej pracy i wyznaczajacej zardwno obszar, jak i metode naszych dzia-
tan. Wiasna funkcje okreélita jako rukovodilac — akuszerki procesu artystycznego,
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ktora nie tyle rezyseruje, ile stwarza warunki do wspélnych dziatan, nadzoruje
i wspiera ich przebieg, nadaje im konkretny kierunek oraz bierze za niego od-
powiedzialno$¢. Jednoczesnie aktorzy i performerzy uczestniczacy w projekcie
stali sie¢ wspottworcami wydarzenia. Tym samym stematyzowana i zakwestio-
nowana zostala tak czesta w teatrze hierarchia, wedle ktérej aktorzy wykonuja
instrukcje rezysera. Nie oznacza to jednak, ze w trakcie przygotowan do spekta-
klu tworzylismy bezkonfliktowa wspdlnote. Przeciwnie — proces pracy zasadzat
sie na nieustannych negocjacjach, na ciaglej koniecznosci redefiniowania swo-
ich wyjsciowych zalozen i indywidualnych wyboréw, niejednokrotnie stojacych
w sprzecznoéci z decyzjami i potrzebami pozostalych cztonkéw zespolu. Co
wiecej, autonomia dziatan performeréw byla mozliwa tylko w arbitralnie wyzna-
czonych granicach, wyrysowanych przez narzucong partyture, ktéra zapewniala
wykonawcom ramy aktywnosci, ale nie oferowata podstawowego poczucia bez-
pieczenstwa: proces pracy renegocjowany byl do dnia premiery, a nastepnie dalej
poddawany dyskusji, juz w obecnoéci publicznosci.

Po drugie, zalezalo nam na sproblematyzowaniu relacji widza i artysty, od-
biorcy i tworcy. Za decyzja o zastosowaniu praktyki choreograficznej opartej na
partyturze stata che¢ odsloniecia procesu pracy artystycznej wobec publiczno$ci
- uczynienia go materialnym, dotykalnym, uchwytnym. Performerzy ujawniali
widzom przebieg pracy nad spektaklem, proces podejmowania decyzji oraz re-
negocjowali w ich obecno$ci zasady wspélpracy. Take It or Make It nie bylo goto-
wym produktem do zaoferowania, a raczej pokazem i oméwieniem procesu pra-
cy. Celem bylo tu zerwanie z mitem natchnionego artysty i odstoniecie procedur
i motywacji stojacych za danymi wyborami.

Wreszcie, poprzez uzycie partytury jako jednego z narzedzi demokratyza-
cji praktyk choreograficznych, spektakl zadawat pytanie o zasady funkcjonowa-
nia demokracji. Czy demokracja moze dziata¢ jako zbiér indywidualnosci? Czy
wiekszo$¢ ma prawo narzuci¢ mniejszo$ci wlasny punkt widzenia, czy raczej to
wiekszo$¢ powinna chroni¢ prawa mniejszosci? Jak mozna pozwoli¢ kazdemu
podja¢ wlasna, indywidualna decyzje, podazaé wlasng, indywidualna, wybrana
$ciezka i nie by¢ zmuszonym czy zmuszona do rezygnacji z podstawowych — zno-
wu: wlasnych — wyboréw, zalozen? Czy potrzeba spelnienia osobistych potrzeb
pozostawia jakakolwiek przestrzen dla tego, co wspélne, dla wielosci? Czy demo-
kracja przedstawicielska, w ktorej wybierani przez nas politycy maja za zadanie
reprezentowac nasze interesy, jest jedyna mozliwa? Trudno przeciez méwic o za-
chowaniu podstawowych zasad demokracji w sytuacji, kiedy spoteczenistwo nie
ma zadnego realnego wplywu na decyzje rzadzacych, ktére bezposrednio tego
spoleczenstwa dotycza.

Struktura Take It or Make It zbudowana jest wokot pytania o proces podej-
mowania decyzjii brania za nie odpowiedzialno$ci. W trakcie pracy dotknelismy
waznego paradoksu: demokracja moze funkcjonowa¢ tak dlugo, jak wszyscy jej
uczestnicy akceptuja demokratyczne zasady i metody podejmowania decyzji; jak
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tylko pojawia sie kto$, kto zamierza narusza¢ zasady demokratyczne, demokracja
nie ma narzedzi, by si¢ obronié. I wreszcie ostatnie z pytan, ktore stawialiémy
w spektaklu: czy demokracja jest raczej porzadkiem narzuconym, podobnie jak
partytura w naszym przypadku, czy to my decydujemy o zasadach demokratycz-
nego porzadku?

I chociaz Take It or Make It nie podaje rozwiazan, a jedynie bada reguly de-
mobkratyczne i ujawnia ich ograniczenia, to, jak wierze, pokazuje, ze krytyczny po-
tencjal instytucji tkwi wlasnie w momencie wytwarzania sztuki, a poszukiwanie
jej politycznego potencjatu nie bedzie wiarygodne w oderwaniu od namystu nad
warunkami, w jakich powstaje. Wydaje sie, ze sztuki performatywne sa szczegol-
nie ciekawym polem takich badan — stanowig przeciez praktyke spoleczna, ktorej
zasady sa ciagle ustalane od poczatku i redefiniowane, kazdego wieczoru od nowa.
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Summary

Is it possible to study the mechanisms of modern democracy by choreographic practice?
Drawing on the experience of curatorial and dramaturgical work on Ana Vujanovi¢’s Take It or
Make It performance, which was completed in April 2015 at the Teatr Polski im. Hieronima
Konieczki in Bydgoszcz, I will propose recognizing choreography as a political practice that re-
quires artistic and experimental testing of various social models, looking at the process of pro-
duction and re-thinking its structures and internal relationships of power. I will present the way
choreography can problematize the position of an artist and a viewer and serve as a tool for insti-
tutional critique within the repertoire theater.



Tomasz Ciesielski

SENSE-ACTION
- PRAKTYKA-JAKO-BADANIE
ROZPOZNANA EX POST

Wstep

Wspolczesna praktyka badawcza i artystyczna coraz czeéciej wykorzystuje
interdyscyplinarne, multimodalne strategie eksperymentalne oraz twoércze. Na
ich przecieciu rozwija sie tzw. practice as research (PaR) — praktyka-jako-badanie,
z ktdrej zywo czerpia naukowcy poszukujacy alternatywnych metod badan. Sam
paradygmat jednak, bez wzgledu na doswiadczenie i wyksztalcenie wybieraja-
cego go podmiotu — praktyczne i/lub teoretyczne — ma charakter eksperymen-
talnej strategii akademickiej. Jako taki stopniowo wyksztalca swoje metodologie
i narzedzia, do ktorych ze strony dyskursywnej bardzo czgsto zalicza sie te po-
chodzace z antropologii, kognitywistyki lub fenomenologii. Kazda z nich na inny
sposob i w innym zakresie przewiduje mozliwo$¢ uwzglednienia istotnego dla
paradygmatu PaR zalozenia wspélwystepowania w jednym procesie badawczym
przynajmniej dwoch trybéw generowania wiedzy: niedyskursywnego, bardzo
czesto gleboko uciele$nionego knowing-doing (praktyka) lub embodied knowledge
(latentna wiedza uciele$niona), oraz dyskursywnego, osadzonego w rozwinietym
body of knowledge (fr. corps de connaissances) tekstowej historii refleksji w ramach
danego obszaru badawczego (czyli w teorii).

Terminologia angielska, ktora tutaj sie postuzytem, pozwala zobaczy¢, ze
réznica pomiedzy oboma trybami nie musi oznacza¢ generowania dwoéch od-
miennych typéw wiedzy. Mozna raczej dostrzec przynajmniej dwie odmienne
strategie jej wytwarzania i prezentowania. Dla obu z nich wyobrazeniowym
no$nikiem jest lub moze by¢ cialo, a wigc nie tylko zbiér czy zaséb wiedzy, ale
takze kompletny i wystarczajacy zestaw narzedzi oraz regut ich wykorzysty-
wania. Nieoczywista, dialektyczna réznica pomiedzy ,wiedza uciele$niony”
a ,cialem wiedzy” pokazuje, jak zniuansowana, ale nie radykalna jest rézni-
ca pomiedzy teoria i praktyka. Aby wiec unikna¢ ciaglego odrézniania obu
tych perspektyw, proponuj¢ ustanowi¢ trzecia, wynikajaca z ich wspoéldziata-
nia. Okreéla sie ja na rozne sposoby: inteligent practice, material thinking albo
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praxis. Bede dalej poslugiwatl sie tym ostatnim terminem okreslanym przez
Robina Nelsona (2013, s. S) jako teoria splatana z praktyka (ang. theory imbri-
cated within practice)'.

Sense-action. Zalozenia

Wiasnie taki charakter ma moja kontynuowana do dzisiaj praca nad projek-
tem Sense-action. Co jednak specyficzne i problematyczne, jej badawczy charak-
ter zostal rozpoznany dopiero ex post. Wstepna inspiracja i motywacja dzialania
kilkorga artystow” byly wspomnienia Anny Skorecki z dziecinstwa, ktérego nie-
wielka czeé¢ spedzita w 16dzkim getcie (Litzmannstadt Ghetto). Jej wspomnie-
nia, w wigkszosci radosne opisy czasu spedzanego z rodzing, radykalnie rézniace
sie od dziennikéw dokumentujacych holocaust, byly inspiracja dla szeregu dzia-
fan artystycznych. Szybko staly sie wazne takze dla mnie, poprzez zaangazowanie
jej corki Robin Levy w przygotowanie pierwszego powrotu Anny do Lodzi oraz
fakt, ze dzisiaj mieszkam na obszarze dawnego getta z dwuipdlletnim synem.

Z perspektywy ciezaru zdarzen zwiazanych z historia tédzkiego getta ko-
nieczne wydaje si¢ wyjasnienie naszej postawy wobec przepelniajacych ja dra-
matéw. Od poczatku zalozylismy, ze bedziemy koncentrowacd si¢ na momencie
przejécia pomiedzy czeéciowo utracong radosng historig t6dzkich Zydéw sprzed
wojny, a dominujacymi wspdlczesnie obrazami traumy holocaustu. To wiasnie
ten moment, ktory w dokumentach i archiwach getta rysuje sie jako dlugotrwaty
proces, przez ktory przechodzili mieszkancy Lodzi, a w dzisiejszej pamieci wy-
daje sie ostrym, skracajacym sie czasem do jednego dnia cieciem, uznaliémy za
co$, co najbardziej odslania krucho$¢ i sile czlowieczeristwa w obliczu tragedii.
Rodzaj stanu, w ktérym mozliwe, a z perspektywy tworcy moralne oraz wazne
jest stworzenie warunkéw spotkania przesztosci i terazniejszosci Lodzi. Wyni-
kle z takiego zalozenia marginalne potraktowanie w naszych dzialaniach watkow
zwiazanych np. ze stynng akcja wywozenia z getta dzieci bylo celowe i niepodszy-
te brakiem $wiadomosci dramatyzmu tych wydarzen.

Poczatkowo projekt miat charakter artystyczny, wynikajacy z inspiracji
wspomnieniami Anny Skorecki, niepowigzany z zadng aktywno$cia naukowa.
W czasie jego realizacji bylem jednak studentem studiéw II stopnia kulturoznaw-
stwa, specjalizacji teatrologicznej, a pdzniej, od 2015 roku, doktorantem na tym
samym kierunku. Od 2013 do korica 2016 roku Sense-action zostata zrealizowana
czterokrotnie, ale w trzech, znaczaco odmiennych wersjach. Przyczyna ewolucji
projektu bylo z jednej strony zalozenie, ze za kazdym razem, gdy jest realizowany
w innym miejscu, a wigc takze innym $rodowisku kulturowym, opracowujemy
go na nowo w taki sposob, by jak najlepiej rezonowat z lokalna pamiecia i wy-
obraznig zbiorows. Z drugiej strony, okazalo sig, ze kluczowy wplyw na ksztalt
kolejnych edycji projektu w Lodzi, Nowym Orleanie i San Sebastian maja moje
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studia i pdZniejsze badania. Pogtebiana wowczas wiedza dyskursywna wpisywala
sie w Sense-action.

W niniejszym artykule chcialbym przeanalizowa¢ realizacje projektu Sense-
-action jako swobodnego, nieuporzadkowanego metodologicznie dzialania PaR.
Rozpoznane w nim interakcje pomiedzy praktyka i teorig skonfrontuje potem
z istniejacymi modelami praxis, by na tej podstawie rozwazy¢ mozliwe naukowe
i edukacyjne walory oraz konsekwencje tego projektu.

L6d72013

W przygotowaniach pierwszej wersji Sense-action najistotniejszy wydal sie
nam kontrast pomiedzy §wiatem radosnych wspomnient Anny a tym, co znaliémy
z historii i obserwowalismy w tkance miejskiej na dawnym obszarze 16dzkiego
getta, do dzis bardzo zdegradowanej. Wyeksponowanie w konkretny sposéb wy-
partej, pozytywnej czeci historii t6dzkich Zydéw, a jednoczesnie dochowanie
wiernoéci wspomnieniom powracajacej pierwszy raz do Lodzi Anny staly sie
centralnym zalozeniem projektu.

Optymalng forma - z jednej strony pozwalajaca na mocne wpisanie sie
W rzeczywista przestrzen ruin szpitala dziecigcego, gdzie nastepowaly najtragicz-
niejsze momenty historii I6dzkiego getta, a z drugiej na osadzenie w niej wspo-
mnien Anny — wydal mi si¢ performans w charakterze guided tour (pol. wycieczka
z przewodnikiem). Zaprojektowalem wiec rodzaj choreografii/labiryntu’, przez
ktory uczestnicy przechodza, trzymajac si¢ liny jako przewodnika. W kolejnych
przestrzeniach towarzysza im polisensoryczne zestawy bodzcow, ktorymi re-
konstruujemy dane wspomnienia. Wykorzystujemy specjalnie skomponowana
przez Kube Palysa muzyke, tworzaca rodzaj dzwigkowego krajobrazu. Zapachy,
np. naturalny aromat waniliowy jako reprezentacja lodéw, o ktérych we wspo-
mnieniach pisze Anna. Wreszcie — stymulujemy uczestnikéw na poziomie kines-
tetycznym i haptycznym. Przemieszczajac sie po labiryncie, uczestnicy wykonu-
ja okreslong choreografi¢, poruszaja si¢ po réznych powierzchniach i dotykaja
wolna reka np. balondw, ktére stanowia istotny element jednego ze wspomnien
Anny. Wykorzystujemy takze grzejniki, tworzace odczucie ciepla, i wiatraki do
wywolania chlodu i rozprowadzenia zapachu w okreslonej przestrzeni. Uczestni-
Ccy przemieszczaja sie po labiryncie z zaslonigtymi oczami. Przez material moga
zobaczy¢ kontury przestrzeni i kolory $wiatla, ale nic poza tym.

Zaslonigcie oczu miato zgodnie z zalozeniem pozwoli¢ uczestnikom na wy-
pelnienie stworzonego przez nas krajobrazu sensorycznego wlasnymi wyobraze-
niami i wspomnieniami, a przez to dokona¢ swoistego przetlumaczenia do$wiad-
czenn Anny na ich wlasne. Samo w sobie takze miato funkcje komunikacyjna
— wraz z podazaniem po sznurku budowato w uczestnikach poczucie zagrozenia
i swoistej nieuchronnosci. Innymi stowy: prébowalismy modelowa¢ dramaturgie
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doswiadczenia uczestnikow Sense-action w taki sposob, by rekonstruowaé ele-
menty narracji zycia dziewczynki w stopniowo zamykanym getcie.

Latwo zauwazy¢, ze przyjeta przez nas strategia miala przede wszystkim
ugruntowanie semantyczne. W dos¢ bezposredni sposoéb staralismy sie kodowa¢
w przestrzeni tekst wspomniert Anny Skorecki. W zgodzie z przyjeta strategia
skupiali$my sie przede wszystkim na znakach teatralnych, ktére u podstawy mia-
ly sprawia¢ wrazenie symptoméw (wg typologii Ferdinanda de Saussurea) lub
indekséw (wg typologii Charles’a Peirce’a) — znaczace (signifiant) mialo by¢ jak
najmocniej zwigzane ze znaczonym (signifié). Zastoniecie oczu pomagato masko-
wac te fikcyjno$¢ — obecno$é¢ zapachu lodziarni bez niej samej. Wraz z ewolucja
Sense-action doskonaliliémy te relacje, np. zastepujac sztuczny aromat zapachem
wydzielanym dzieki podgrzewaniu mleka z naturalng wanilig. Niezwykle istot-
na byla takze organizacja bodZcéw w czasie i przestrzeni, a takze kontrolowanie
ich odpowiedniej intensywnosci. Te pozornie drobne réznice okazaly si¢ ro-
dzajem sensorycznej prozodii, ktorej musieliémy si¢ nauczy¢ dla kazdego typu
znakéw, jaki wykorzystywalismy. Wedtug typologii znakéw teatralnych Tadeusza
Kowzana postugiwali$my sie kodami rekwizytu, o$wietlenia, dekoracji, muzyki
i efektéw dzwiekowych, a wiec tymi wszystkimi, ktére funkcjonuja poza akto-
rem (Kowzan 2003, s. 155-179). Za wyjatkiem momentu przekazania instrukcji,
w performansie nie pojawiat sie performer. By¢ moze to wlagnie staba obecnos¢
obligatoryjnego tworzywa sztuki teatru — aktora (Swiontek 2003, s. 41) — prze-
sadzala o raczej muzycznym charakterze wydarzenia. Posta¢ Anny Skorecki byla
uobecniana w Sense-action poprzez inne kody, jednak brak Innego, z ktérym dla
odbiorcy mogta zaistnie¢ komunikacja, stwarzal efekt sprzeczny z naszymi za-
lozeniami. Wygenerowanie kodow zwigzanych z aktorem poprzez reagujace na
dyspozytyw (Kluszezyniski 2010, s. 132-133) instalacji cialo widza okazalo sie
malo efektywne.

Nowy Orlean 2014

Doszliémy do wniosku, Ze bez udzialu performeréw afordancje calej instala-
cji sa z jednej strony zbyt otwarte, a z drugiej strony ograniczone przez poczucie
wyobcowania z interakgji, jakie towarzyszylo wielu uczestnikom performansu;
uobecniania byla historia, ale nie podmiot, ktéry jej doswiadczal — w przeszto-
§ci i wspdlcze$nie. Zmotywowalo to nas do przeformutowania projektu w jego
kolejnej odstonie, ktéra miata miejsce w 2014 roku w Nowym Orleanie. Zgod-
nie ze wstepnym zalozeniem do zaprojektowania instalacji performatywnej za-
prosiliémy lokalnych artystéw, by poprzez ich doswiadczenie lepiej ugruntowa¢
tworzony przez nas jezyk sensoryczny w lokalnej pamieci i wyobrazni zbiorowe;j.
Tym razem jednak postanowiliémy wyeksponowa¢ mozliwos¢ zaistnienia rze-
czywistej interakcji pomiedzy historig a pamiecia indywidualng - skupi¢ si¢ na
mozliwosci spotkania.
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Podczas tygodniowego pobytu przygotowalismy choreografi¢ dla kazdego
z czterech performeréw. Wykorzystaliémy przy tym narzedzia strukturyzowanej
improwizacji — dla znalezienia materiatu ruchowego i gestycznego odpowiadaja-
cego wspomnieniom Anny — oraz elementy partnerowania, ktére stuzyly wypra-
cowaniu réznych technik prowadzenia uczestnikéw performansu poprzez pro-
sty, gestyczny taniec. W naturalny sposob choreografie te stanowily relatywnie
abstrakcyjna strukture zlozong zaréwno z codziennych gestow, jak i takich, ktore
powstaly podczas préb i trudno byloby je powiaza¢ z jakas konkretna sytuacja
spoteczna czy komunikacyjna. Jednocze$nie pozostawiliémy w strukturze nowo-
orleaniskiej realizacji podobne elementy scenograficzne, co w tédzkiej, tym razem
jednak wprowadzone zostaly do dzialai performeréw z uczestnikami lub stano-
wily rodzaj niezaleznej od nich dekoracji. Warstwa scenograficzna zmienila sie
wiec nieznacznie, cho¢ jej poszczegdlne elementy ulegly reorganizacji, tak aby
wspieraly interakcje, a nie odtwarzaly narracje Anny.

Do struktury performansu wprowadzone zostaly takze stowa, jednak zaden
z performeréw nie opowiadal w trybie narratywnym. Poszczegélne wyrazy sta-
nowily raczej redundantny element pejzazu dzwigkowego, ktéry jednoczesnie
ulatwial performerom przywolywanie w sobie zbudowanych podczas préb wy-
obrazen i dzialan oraz podtrzymywal ich strukture czasows. Kluczowa stala si¢
interakcja, wraz z jej nieprzewidywalnoscia, na rzecz precyzyjnego systemu ge-
nerowanych znakéw. Innymi stowy: przyjeta przez nas strategie mozna scharak-
teryzowa¢ jako antropologiczno-performatywna (Schechner 2006, s. 16). Cho¢
z powodu rozmycia pojedynczych znakéw i skupienia uwagi na relacji uczestni-
kéw z performerami, a wiec takze wytworzenia materialu w oparciu o ich indy-
widualne do$wiadczenie, niemal kompletnie zanikla w naszym dziataniu narracja
wspomnien Anny Skorecki — to jednak dramaturgia wydarzenia zbudowana na
spotkaniu z performerem generowala o wiele silniejsze doswiadczenie.

Ex post w nowoorleanskiej edycji Sense-action rozpoznaje dazenie do wytwo-
rzenia sytuacji liminoidalnej, a wiec zawieszajacej normatywna strukture spo-
leczna i czyniacej z performansu sfere eksperymentowania, generowania nowych
elementéw i ich zestawien (Turner 2008, s. 43). Staje sie to szczeg6lnie wyrazne
w kontekécie amerykanskim, gdzie zaproponowanie performansu, ktéry wyma-
ga od jego uczestnikéw zdecydowanego naruszenia strefy intymnej, okazalo sie
duzym wyzwaniem. Zaslonigcie oczu urosto do rangi gestu otwarcia przestrzeni
quasi-rytualnej, zawieszajacej funkcjonujace hierarchie i systemy normatywne,
analogicznie do rytualu przejscia. Slepi uczestnicy nie mogli wejs¢ w przestrzen,
narzucajac jej, takze za pomoca wygladu i ubioru, swoje codzienne projekcje po-
znawcze. Wymusilto to na nich szczeg6lna aktywizacje i wejscie w dynamiczny
proces kreowania nowych znaczen oraz reorganizacje istniejacych wzorcow wy-
obrazeniowych. Silnie liminoidalne ustawienie Sense-action w USA po raz pierw-
szy pozwolito nam dostrzec jej paradoksalny, w kontekscie indywidualnego cha-
rakteru uczestnictwa, wspdlnotowy charakter.
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San Sebastian 2016

Przygotowujac trzecia wersje Sense-action, tym razem zrealizowang pod ko-
niec 2016 roku w San Sebastian, postanowili$my skoncentrowa¢ si¢ ponownie na
bodZcach. Teraz jednak nie podporzadkowywaliémy ich wspomnieniom Anny
ani interakcji z performerami, lecz generowalismy dramaturgie, myslac bezpo-
$rednio o mozliwych do wytworzenia intensywnych, ale nie agresywnych bodz-
cach — wymodelowaniu pelnego do$wiadczenia sensorycznego. Do przygoto-
wania performansu zndéw zaprosiliémy lokalnych performeréw — wolontariuszy
bioracych udziat w realizacji festiwalu. Poprzez ¢wiczenia improwizacyjne szuka-
lismy razem z nimi odpowiednich bodZcéw. Przyjelismy przy tym dwie strategie
— eksperymentowali$my z oddawaniem przez ruch pamieci i wyobrazni wolonta-
riuszy, ale takze pracowaliémy w odniesieniu do historycznych relacji z 16dzkiego
getta. Wykorzystywali$émy przy tym wspomnienia Anny Skorecki oraz dzienniki
Lolka Lubinskiego (2015) — niedawno odkryty zapis zycia nastolatka w getcie.
Wytworzone w ten sposob zestawy bodzcow, przede wszystkim haptycznych i ki-
nestetycznych, utozyliémy w czasie i przestrzeni performansu. Kierowali$émy sie
przy tym nie rzeczywista fabula dziennikdéw, ale checig uzyskania odpowiedniej
dramaturgii doswiadczen, ktorej czeéci skladowe odpowiadaly dla nas w duzej
mierze elementom dziela muzycznego: rytmika, dynamika, agogika (tempo), ar-
tykulacja oraz melodyka, uzupelniona przez nas proksemika.

Nasze myslenie podczas realizacji tej wersji Sense-action mozna scharaktery-
zowac jako fenomenologiczne lub kognitywne. W pewnym sensie dopiero dotar-
cie do takiego trybu operowania elementami performansu stworzyto odpowied-
nie warunki dla realizacji jego prymarnego zalozenia, jakim bylo wykreowanie
przestrzeni dialogu pomiedzy historig rozwijajacej sie traumy a indywidualna
historig uczestniczacego podmiotu. Osiagniecie sprawnosci w operowaniu sty-
mulacja sensoryczng otworzylo takze droge do lepszej artykulacji na poziomie
semantycznym i antropologicznym, cho¢ interakcja z uczestnikami miata bardzo
abstrakcyjny charakter. Skuteczno$¢ bodzcow wyksztalconych poprzez strategie
tworcze moze thumaczy¢ koncepcja neuropsychologa Vilayanura Ramchandra-
na. Wyrdznil on kilka poznawczych praw estetycznych, ktére majq rzadzi¢ nasza
percepcja sztuki (Ramachandran 2012, 5. 229). Jednym z nich jest prawo przesu-
niecia maksimum. Autor tlumaczy je, postugujac sie przyktadem eksperymentu
ze szczurem, ktorego uczono odrézniaé prostokat od kwadratu:

Za kazdym razem, gdy [szczur] zbliza si¢ do prostokata, otrzymuje w nagrode ka-
waleczek sera. Gdy podchodzi do kwadratu, nic nie dostaje. Po kilkudziesieciu
takich prébach szczur nauczy sie kojarzy¢ prostokat z pokarmem i zacznie igno-
rowaé kwadraty (... ), co ciekawe, jesli teraz pokazemy szczurowi bardziej wydtu-
zony, ciefiszy prostokat niz poprzednio, to bedzie go lubil jeszcze bardziej! (...)
Nauczyl sie reguly - to prostokatno$¢ zwiastuje pokarm, a nie okreslony proto-
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typ prostokata, dlatego z jego punktu widzenia im bardziej prostokatny prostokat
im wiekszy stosunek dluzszego boku do krétszego), tym lepiej (Ramachandran
2012, 5. 225-226).

Upraszczajac argumentacje badacza: zwierzecy i ludzki mézg moze reago-
wacd nie tyle na konkretne fizyczne bodzce, ile na pewne cechy. Jesli wiec jedna
z nich aktualizuje si¢ wyjatkowo mocno w danym dziataniu lub obiekcie, staje
si¢ bodZcem ponadnormalnym, ktéry wywoluje bardzo silng reakcje podmiotu,
nawet jesli nie jest on juz podobny do naturalnie funkcjonujacych nos$nikow tej
cechy. Mézg posiada wyksztalcona ewolucyjnie umiejetnos¢ szybkiego rozpo-
znawania obecnosci konkretnych cech, tak by odpowiednio szybko wzbudza¢ re-
akcje na nie, np. ucieczke. By¢ moze wiec tworzac zestawy bodzcow dla Sense-ac-
tion, z czasem udalo si¢ nam odnalez¢ te ponadnormalne i tym samym zwigkszy¢
szanse na wytworzenie do$wiadczenia estetycznego u uczestnikéw performansu.
Istnieje wiele wspodlczesnych opracowan wskazujacych na mozliwe neurobiolo-
giczne podstawy percepcji i wartosciowania sztuki, w tym tanca i performansu
(Ciesielski 2014, s. 123).

Jest to szczegdlnie uzasadnione w konteksécie rozwijanych wspoélczesnie
w naukach kognitywnych paradygmatéw uciele$nionej percepcji — tzw. 4Es (ang.
enacted, embodied, embedded, extended cognition) — obejmujacych niemal kazda
forme proceséw poznawczych czlowieka (zob. Menary 2010, s. 460). Podaza-
jac tym tropem, wprowadziliémy do Sense-action nagranie odczytu fragmentéw
dziennika Lolka Lubinskiego, utozonych nie chronologicznie, lecz dopasowa-
nych do dramaturgii sensorycznej. Tekst zostal potraktowany wiec w katego-
riach uciele$nionego poznania jako kolejny bodziec i poddany w montazu tym
samym alternacjom, co pozostale elementy. Nowa formule zyskala takze inte-
rakcja z uczestnikami performansu. Osoby, ktére przechodzily przez przestrzen
z zamknietymi oczami, potem stawaly si¢ przewodnikami kolejnej grupy. Nie-
pewnos$¢ i wrazliwo$¢ ich czesto nieporadnych gestow, w ktorych kopiowali
dzialania performeréw, byly dla kolejnych uczestnikow odczuwalne i generowa-
ly silne odczucia podatnosci na zranienie oraz wrazliwosci. Czynily takze kaz-
de indywidualne spotkanie wyjatkowym, wzmacniajac wspdélnotowy charakter
performansu - rozpoznany w Nowym Orleanie i niezwykle wazny jako element
naszej odpowiedzi na traume usytuowana u samej podstawy tego dziatania. Gdy
towarzyszyla temu precyzyjna, muzyczna synchronizacja bodzcow, Sense-action
osiagala swoja docelowa jakos¢.

Model badawczy

Opisujac kolejne etapy ewolucji mojego projektu performatywnego, za-
znaczalem, jakie paradygmaty wiedzy o teatrze mialy wplyw na jego kolejne
alternacje. Cho¢ nastgpowaly one po sobie, to nalezy je analizowaé synchro-
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nicznie, jako rézne mozliwe strategie tworcze i badawcze w obszarze wspol-
czesnego performansu tanecznego. Ustanowienie jednej z nich jako dominuja-
cej nie przesadzato o niewaznosci pozostalych. W podobny sposéb mégtbym
przedstawi¢ historie moich studidéw i badan, ktére od momentu pierwszych
prac nad Sense-action skierowane byly ku formie kognitywnej antropologii te-
atru (zob. Bartosiak 2013), ale wewnatrz tak sformulowanego paradygmatu
mieszczg sie i ewoluuja réwnoczesnie rozne strategie dyskursywne i praktycz-
ne. Co najistotniejsze, w podobnie dwojaki sposéb prezentowane/publikowa-
ne sa efekty moich badan.

KNOW-HOW
Wiedza z srodka procesu
(ang. insider knowing)

- doswiadczenie

- wiedza haptyczna,
performatywna, ucielesniona,
milczaca, habitualna

PRAXIS
Teoria splatana
Z praktyka
(ang. theory imbricated
within practice)

KNOW-WHAT KNOW-THAT
Odstanianie milczacej wiedzy Wiedza z dystansu
przez krytyczng refleksje (ang. outsider knowing)
- wiedza o tym, co dziata - badanie odbioru
- znajomosc¢ metod, zasad - ramy konceptualno-pojeciowe
kompozycji - wiedza propozycjonalna
- rozpoznanie tego, co - schematy poznawcze

oddziatuje na odbiorce

Rys. 1. Schemat przedstawiajacy relacje modalnosci badawczych wystepujacych w PaR
opracowany na podstawie modelu Roberta Nelsona (2013, s. 37)

Opracowanie graficzne: Katarzyna Fortuna

Relacje pomiedzy réznymi typami wiedzy na przykladzie projektu Sense-
-action latwo zobaczy¢, nakladajac go na multimodalny model PaR zapropono-
wany przez Robina Nelsona w ksiazce Practice as Research in the Arts. Principles,
Protocols, Pedagogies, Resistances (2013). Badacz konsekwentnie podkresla in-
terdyscyplinarnos¢ paradygmatu PaR i konieczno$¢ jednoczesnego uwzgled-
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niania trzech modalnosci badawczych, ktérym moga by¢ przypisane radykalnie
rézne metodologie i metody. Ryzyko ich laczenia stanowi jednak takze najwiek-
sza sile PaR. Pierwsza z nich: know-how, mozna definiowa¢ jako wiedze pro-
ceduralng, ktéra zwykle podaza schematem poznawczym ,Zrédlo-droga-cel”
(zob. Lakoff, Nufiez 2000). Ma ona charakter milczacy (ang. tacit knowledge),
a co za tym idzie, postugujemy si¢ nig zwykle nie§wiadomie. Ten typ wiedzy
dos¢ precyzyjnie opisuja dzisiejsze zaawansowane koncepcje ucielesnionego
umystu, nawet jesli dyskusyjne pozostaje jego powiazanie z wiedza propozy-
cjonalna (Nelson 2013, s. 41). Bez watpienia ten wlasnie typ wiedzy kieruje
wiekszoscia dziatan artystycznych, szczegdlnie w taricu. Takze nasze dzialania
w ramach projektu Sense-action byly czesto kierowane przez rodzaj cielesnej in-
tuicji. Te jednak kazdorazowo uzupelniata refleksja krytyczna. Nelson nazywa
to modalno$cia know-what:

Nie jest to ustalony tryb, ale, jak wynika to z modelu, obejmuje on to, co mozna
poglebi¢ poprzez §wiadoma refleksje na temat proceséw tworzenia i sposobow jej
poznawania. Kluczowa metoda wykorzystywana do rozwijania wiedzy procedu-
ralnej jest krytyczna refleksja — wstrzymanie, cofniecie sie i przemyslenie tego, co
robisz. (... ) Wiedza typu know-what w PaR polega na tym, by wiedzie¢, co ,dziala’,
na odkrywaniu metod, dzigki ktérym to, co ,dziala’, jest uzyskiwane i jakie zasady
kompozycyjne nalezy wykorzysta¢ (Nelson 2013: 44).

W pewnym sensie przestrzen na ten typ wiedzy samoczynnie wygenerowaly
przerwy pomiedzy kolejnymi realizacjami, ktére daly nam czas na uzyskanie od-
powiedniego dystansu, a kolejne zmiany lokalizacji wymusily podjecie ponownej
refleksji nad struktura calego dzialania. Niniejszy artykul to natomiast ekspresja
know-that, ktéra jest odpowiednikiem tradycyjnej wiedzy akademickiej, momen-
tem, w ktérym ukryte (ang. tacit) staje si¢ wyraziste/zwerbalizowane (ang. expli-
cit) poprzez wybrane strategie dyskursywne, co takze prébowatem uczynic.

W tym miejscu potencjalnie powinien takze pojawi¢ si¢ moment oczeki-
wany od kazdych badan, czyli wygenerowanie nowej wiedzy albo przynajmniej
znaczace podniesienie poziomu wiedzy w okreslonym obszarze. Performans Sen-
se-action daje duzy potencjal do wlaczenia si¢ w dyskusje na temat kompatybil-
nosci réznych paradygmatéw badawczych w wiedzy o teatrze, a w szczegélnosci
funkcjonalnosci strategii neurofenomenologicznych i neurokognitywnych. Juz
fragmentaryczne przywolanie obok kolejnych edycji performansu kilku kon-
cepcji charakterystycznych dla semiotyki, antropologii, performatyki i badan
neurokognitywistycznych pozwala zobaczy¢, jak obszary te moga sie wzajemnie
uzupelniaé, a co istotniejsze, wzajemnie wskazywa¢ nowe kierunki. Punktowe in-
terakcje miedzy tymi dziedzinami sa juz prowadzone, by¢ moze jednak osadzenie
ich najpierw na praktyce, wspdlnym procesie eksperymentalnym, a nie refleksyj-
nym, mogloby przynies¢ wigksze rezultaty.
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Potencjal edukacyjny

Posluguje si¢ tutaj modelem i aparatem pojgciowym Nelsona przede wszyst-
kim jako efektywnym narzedziem opisywania i kontekstualizowania moich dzia-
fan, bioracjednoczesnie pod uwage watpliwosci, jakie moga budzi¢ szczegoly jego
argumentagcji i postulaty, jakie z niej wynikaja. Koncepcja practice as research jako
trzeciej alternatywy dla ilo$ciowych i jako$ciowych paradygmatéw badawczych
w sposOb wyrazny uksztaltowala sie w pierwszej dekadzie XXI wieku. Wciaz jed-
nak, pomimo rozpoznania i stopniowej legitymizacji w srodowisku naukowym,
przejawiajacej sie przede wszystkim w jej formalnym zaistnieniu w systemie przy-
znawania dyploméw i stopni akademickich (Nelson 2013, s. 11), pozostaje silnie
kontestowana.

Z drugiej strony, PaR ma znacznie dluzsza historie niz jej akademickie wcie-
lenie, $cisle powiazang z szerokimi przemianami kulturowymi i intelektualnymi
nastepujacymi przynajmniej od pierwszej potowy XX wieku. W szczegoélnosci
nalezaloby wymieni¢ filozofie postmodernistyczng oraz zwrot performatywny.
Te nurty myslowe w swoich konsekwencjach kwestionuja, przynajmniej dekla-
ratywnie, kartezjaniska dychotomie ciala i umystu, obiektu i przedmiotu. Bez jej
zanegowania trudno wyobrazi¢ sobie PaR.

Podkreélenie filozoficznego rodowodu tego paradygmatu pozwala bezpo-
$rednio powiazaé go z rozwijanym w podobnym okresie nurtem nauk o wycho-
waniu, ktéry mozna, nieco upraszczajac, nazwac ,nowym wychowaniem”. Jego
istotnym aspektem jest przekonanie o wartosci sztuki jako narzedzia edukacyj-
nego. Juz w latach 40. XX wieku Herbert Read (1976) twierdzil, ze ,wychowanie
przez sztuke” powinno by¢ podstawa wszelkiego wychowania, poniewaz kazdy
cztowiek — jak kazde dzielo sztuki — jest wyjatkowy (Lewkowicz 2016, s. S). Wy-
nikajacy z tego gest upodmiotowienia ucznia/artysty i jego afirmacja jest takze
charakterystyczna dla paradygmatu PaR, gdzie naturalna konsekwencja zgody
na niedyskursywne wytwarzanie wiedzy jest zgoda na jednostkowa perspektywe
w nauce. Read w procedurze wychowania przez sztuke wyréznil trzy podstawowe
rodzaje aktywnosci: 1) ekspresje, pojmowang jako potrzeba nawigzywania po-
rozumienia, ujawniania swych przezy¢ i emocji; 2) obserwacje, czyli pragnienie
utrwalania doznawanych wrazen zmystowych; 3) ocene, rozumiang jako reakcja
na wartosci (Read 1976, s. 230). Uzasadnione wydaje mi si¢ w kontekscie tego
tekstu skorelowanie tych aktywnosci z modelem Nelsona. Widoczna staje si¢ po-
dwojna wartos$¢ edukacyjna projektu Sense-action.

Ekspresja stuzaca komunikacji ma zdecydowane ugruntowanie w wiedzy
know-how. Kolejne odslony projektu Sense-action z jednej strony pogtebialy na-
sze kompetencje tworcze i wykonawcze, a z drugiej za$ kazda z nich, za sprawa
upodmiotowienia odbiorcy, miala otwiera¢ szczegdlng przestrzen dla poznania
historii traumy poprzez wlasng pamie¢ i do$wiadczenie. Know-what aktualizo-
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wane w procesie krytycznych ewaluacji projektu zyskalo miejsce w nim samym,
w szczegdlnosci w jego ostatniej wersji. Poczatkowi uczestnicy staja sie pozniej
prowadzacymi, mogac w ten sposob spojrzeé krytycznie na swoje doswiadczenie,
utrwali¢ je poprzez postawe obserwatora. Takze dla Nelsona know-what oznacza
czesto po prostu rejestracje przebiegu procesu (Nelson 2013, s. 44-45). Wresz-
cie, w kazdej edycji Sens-akcji zapraszalismy widzéw, ktorzy zakonczyli swoje
przejécie, do wspolnej rozmowy z nami lub wolontariuszami. Zrobilismy to in-
tuicyjnie, z ciekawosci co do odbioru naszego dzialania, ale takze z poczucia, ze
wymaga ono rodzaju zamknigcia w postaci rozmowy — dyskursywnego uporzad-
kowania przezy¢. W tym momencie, szczegélnie w San Sebastian, zbiegaly sie
wszystkie elementy pelnego, multimodalnego do$wiadczenia twoércéw i uczest-
nikéw Sense-action.
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Summary

The paper describes the process of developing sensory performance: Sense-Action. Memo-
ries of children and teenagers living in Litzmannstadt Ghetto — Anna Skorecki, Dawid Sierako-
wiak and Lolek Lubinski — are used as inspiration, but also narrative and experiential matrix for
the performance’s structure. Between 2013 and 2016 three versions of the project, different in
terms of techniques used and creative strategies were developed. Each was performed in a direct
correlation with three chosen traditions in theatre studies — semiotics, anthropology and cogni-
tive studies/phenomenology — which supported the exploration in performative correlation of
the individual memory and memory of trauma mediated by the narrative. At the same time, the
transition between the research contexts was not categorical. The structure of the performance
was growing with subsequent editions, allowing on the one hand recognizing the places where
the paradigms disconnect, and, on the other, the potential ways of correlating them. In the paper
I analyse the interdependence of creative and research strategies as a potential teaching tool. The
conclusions serve to indicate the potential benefits and risks of double involvement in dance and
theatre, and hence the need to share two different perspectives.

Przypisy

Przetlumaczenie sformulowania Nelsona na jezyk polski sprawia pewne trudno-
$ci. Czasownika imbricate uzywa si¢ wjezyku angielskim dla czynnosci plecenia,
ukladania dachéwki lub szerzej, ukladania ilaczenia czego$ tak, by poszczegdlne
elementy zachodzily na siebie. W polaczeniu z przyimkiem within, oznaczajacym
»W ciagu’, ,w czasie”, ,w ramach’, ,w trakcie”, thumaczenie tego zdania na jezyk pol-
ski przybiera mizernie brzmiace i mato adekwatne formy. Zdecydowalem sie wiec
na sformulowanie ,teoria splatana z praktyka’, by zachowac poprawnos¢ jezykowa,
ale odda¢ jednocze$nie dos¢ dobrze sens oryginatu.

Wstepnie Sense-action byla realizowana w ramach Memory Project, ktérego kura-
torkami byly Marta Madejska (Stowarzyszenie Inicjatyw Miejskich Topografie)
oraz Robin Levy, artystka wizualna pochodzaca z Nowego Orleanu i cérka Anny
Skorecki. Do wspoéltworzenia projektu zaprosily kilkoro tédzkich artystéw, m.in.:
Agnieszke Chojnacka, Piotra Szczepanskiego, Adama Klimczaka oraz Justyne
Wencel.

Relacje pomiedzy labiryntem a choreografia $wietnie prezentuje Juliusz Grzybow-
ski w artykule Krétki rzut oka na trzy greckie obrazy choreografii w niniejszym tomie.
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CHOREOGRAFIA
JAKO STRATEGIA PEDAGOGICZNA:
UCIELESNIONE PODEJSCIE
DO SZKOLENIA AKTORSKIEGO

Wprowadzenie

Na poczatku XX w. rosyjski aktor i rezyser teatralny Konstantin Stanistaw-
ski rozpoczal dlugotrwale badania sztuki i technik aktorskich. Majac na celu
stworzenie kompleksowego systemu szkolenia aktoréw, zwrécil sie ku wioda-
cym, wspolczesnym mu psychologom, szczegélnie Théodule'owi Ribotowi,
ktorego praca La Psychologie des Sentiments zostala przettumaczona na jezyk ro-
syjski w 1900 r., niecale cztery lata po jej publikacji w jezyku francuskim (Blair
2008, s. 30). Jego koncepcja pamigci afektywnej glosi, ze emocje, ktére przezy-
wa kazdy czlowiek, tworza slady neurologiczne podlegajace wolnej woli i moga
by¢ w sposéb $wiadomy uzewnetrzniane. Innymi stowy: uwolnione - jesli sie
je wlasciwie wywola. Pamie¢ afektywna stala sie podstawa treningu aktorskie-
go nie tylko w Rosji, lecz takze w wielu krajach Zachodu. Metoda dydaktyczna
Stanistawskiego, ktéra mozna nazwaé ,psychotechniky’, miata szybki i wyrazisty
wplyw na $wiat teatru realistycznego. Nikt przed nim nie prébowal stworzy¢
w pelni rozwinigtego systemu szkolenia aktorow, ktérzy wraz ze studentami
szkol aktorskich, zarowno w Europie, jak i Ameryce, takneli takich wskazowek
W swoim rozwoju artystycznym.

Wyraznie widzimy, ze tej fazie badan Stanislawski niemal nie bral pod uwage
podstawowego narzedzia, ktérym aktorzy dziela si¢ z widzami: ciala jako takie-
go. Na dalszym etapie swojej kariery Stanistawski uznat braki w swoim systemie.
Poniewaz jego zainteresowanie wszystkim, co mogltoby pomdéc w lepszym zro-
zumieniu proceséw psychologicznych aktora, nie zmalato przez lata, odwrécit
sie on od psychotechniki w celu stworzenia tego, co nazywamy Metoda Dzialan
Fizycznych — bardziej skoncentrowanego na ciele podejécia, bedacego efektem
obiektywnej psychologii i behawioryzmu (Blair 2008, s. 32).

Z wielu powodéw, kulturowych i historycznych, Metoda Dziatan Fizycznych
nigdy nie uzyskata takiego zainteresowania, co jej poprzedniczka; nawet dzisiaj
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nazwisko Stanislawskiego jest na ogol kojarzone z jego wczesnymi, zasadniczo
kartezjaniskimi pogladami na aktorstwo. Pod kazdg szeroko$cia geograficzna ak-
torzy sa bowiem nauczani ,metoda Stanistawskiego”, nakazujaca im prace i kre-
acje w sztucznym rozdziale pomiedzy duchem a cialem.

W ostatnich dwéch dekadach nowe badania i teorie kognitywistyczne wypar-
ly poprzednia koncepcje relacji miedzy ciatem a umystem. Podobny zwrot odby-
wa sie w $wiecie akademickiego szkolnictwa aktorskiego: metody pedagogiczne
oparte przede wszystkim na ruchu, zardbwno wyrezyserowanym, jak i improwi-
zowanym, staja sie coraz popularniejsze. Poprzez dwa podstawowe ¢wiczenia
— jedno wywodzace si¢ z Treningu Aktorskiego Metoda Suzuki, drugie: z mojej
wlasnej, rozwijanej wciaz metody opartej na relacji interpersonalnej, emocjach
i improwizacji ruchowej — chcialbym zaprezentowac sposédb, w jaki mozemy na-
uczy¢ sig sztuki aktorskiej poprzez cialo, oraz pokaza¢, jak kognitywistyka moze
sluzy¢ nam teoretycznym wsparciem w pracy teatralnej.

Fizyczne ¢wiczenia w treningu aktorskim
Cwiczenie nr 2, Powolne Ten Tekka Ten

Nasz pierwszy przyktad wywodzi sie z Treningu Aktorskiego Metoda Suzuki
— jednego z najpopularniejszych i najbardziej rozpowszechnionych. Japonski re-
zyser Tadashi Suzuki zaczal rozwija¢ swoja metode wraz ze swoja trupa w latach
70. (Allain 2009, s. 57). Metoda ta ma swoje glebokie korzenie w $redniowiecz-
nych formach japonskiego teatru kabuki oraz noh, jednak ich klasyczne elementy
zostaly przeksztalcone tak, aby tworzyly system rozwoju artystycznego uzytecz-
ny dla aktoréw pracujacych we wspolczesnym teatrze. Wiekszo$¢ ¢wiczen zawie-
ra z gory ustalona sekwencje ruchow. Sg one proste, jednak niezwykle trudne do
precyzyjnego wykonania. Czgsto ruchy te stajq si¢ takze kanwa dla dos¢ swobod-
nej improwizacji.

Jedno z tych ¢wiczen to Cwiczenie nr 2, znane takze jako Powolne Ten Tekka
Ten (Allain 2009, s. 110). Aktorzy stoja w dwéch rzedach na przeciwleglych kran-
cach sceny i rozpoczynaja spacer, ktory konczy sie, gdy rzedy zamienig si¢ miej-
scami. Spacer wymaga ogromnej uwagi, skupienia i opanowania, poniewaz po-
winien by¢ wykonany réwnomiernie, bez wzajemnych potracen, kotysania si¢ na
boki, a takze przyspieszenia i zatrzymania; wszystkie ruchy powinny by¢ typowe
dla codziennego chodzenia i sprawia, ze $rodek ciezkosci aktora przemieszcza
sie réwno i plynnie. Podczas gdy migénie dolnej czeéci ciala pracuja intensywnie
w celu odbycia spaceru, gorna czgé¢ pozostaje swobodna i skupia si¢ na ekspresji
ruchowej. Oprécz wyzwania, jakim jest samo spacerowanie, ¢wiczenie wymaga
od czlonkéw grupy, by dzialali w idealnej harmonii, wzajemnie dostosowujac
dlugo$¢ kroku tak, aby rzedy pozostaly rowne podczas catego ¢wiczenia. Rytm
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zapewnia muzyka, ktora jest kolejnym elementem ¢wiczenia wymagajacym
duzego skupienia. Spacer jest powtarzany kilkakrotnie z niewielkimi zmianami
w ruchu ramion.

Podstawowym aspektem, mozliwym do znalezienia zaréwno w tym ¢wicze-
niu, jak i w calej metodzie, ktéry upodabnia ja do wszystkich metod fizycznych
poznanych przeze mnie do tej pory, jest wykorzystanie obrazéw. Obrazem moze
by¢ kazde zdjecie, mysl, uczucie lub skojarzenie, ktére aktor moze uznaé za uzy-
teczne zrodlo inspiracji, sposob laczenia wyobrazni z ruchem. W ten sposéb wy-
konanie Ten Tekka Ten jest nie tylko zadaniem motorycznym, ale raczej holistycz-
nym zaangazowaniem ciata-umystu jako nierozdzielnego podmiotu. Obraz, jezeli
jest dobrany wlasciwie, oddzialuje na prace mieéni i stawdw, a jednoczesnie ruch
wplywa zwrotnie na wyobrazeniowg podréz aktora.

Wybralem Ten Tekka Ten, aby pokazad, jak ¢wiczenie choreograficzne moze
pomoc w uciele$nieniu jednej z podstawowych zasad dramaturgicznych reali-
zmu aktorskiego, mianowicie dualnosci celéw i przeszkod. Zgodnie z tg kon-
cepcja, wprowadzona przez Stanistawskiego w ksiazce Praca aktora nad sobg,
wszystkie dzialania i intencje jakiejkolwiek dramatycznej postaci mozna opisaé
jako walke o osiagniecie okreslonych celéw — od gtéwnego celu calej sztuki,
poprzez pokonanie szeregu przeszkdéd, do jednego lub kilku drobnych celéw
w kazdej ze scen. Wedlug terminologii Stanislawskiego, ktéra oczywiscie odnosi
sie przede wszystkim do dramatu realistycznego, przeszkody odpowiadaja prze-
ciwstawnym celom drugiej postaci (Merlin 2007, s. 73). Jakkolwiek to nazwag,
napiecie (energia), ktdre te przeciwstawne sily tworza, jest odpowiedzialne za
dzialania i zachowanie postaci.

W ¢wiczeniu Suzukiego przeciwstawienie antagonistycznych sit objawia sig
w kilku formach. W swojej ksiazce The Theatre Practice of Tadashi Suzuki Paul
Allain stwierdza, ze w ¢wiczeniu Ten Tekka Ten ,powstaje wrazenie, ze cialo jest
ciagniete przez ling przymocowang do twojego centrum, a jednoczeénie pchane
w tyl z jaka$ mniejsza sita” (Allain 2009, s. 110). Zarazem dodanie obrazu do tego
szczegblnego, powsciagliwego, umiejscowionego w przestrzeni ruchu ustanawia
takze poznawcza opozycje, jako ze odpowiedni obraz powinien skfania¢ aktora,
by albo dotart do korica pomieszczenia, albo opuscil punkt wyjscia (podobnie
jak np. spieszac, aby uratowa¢ ukochang osobe przed utonigciem, lub uciekajac
przed uzbrojonym wrogiem). W konsekwencji przeciwstawienie, pierwotnie
bedace abstrakcyjna koncepcja dramaturgiczng zwiazang z analiza wewnetrznej
struktury sztuki, staje sie wrazeniem cielesnym, a nie intelektualng wiedzg o roli.
Jako takie staje sie fizycznym bodZcem, potrafiacym wywolywac uczucia i asocja-
cje prowadzace do naturalnego, emocjonalnie uzasadnionego, a zatem wiarygod-
nego zachowania scenicznego, zamiast pozostawi¢ aktora, by wykonywat $wiado-
mie wymyslone ruchy, ktérym wedlug stéw Stanistawskiego moze brakowa¢ tzw.
,prawdy wewnetrznej” (Merlin 2007, s. 118).
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Cwiczenia Relacji

Po kilku latach pracy ze studentami aktorstwa jako nauczyciel tanca w roz-
nych wegierskich szkotach doszedlem do wniosku, ze program nauczania sprawiat
wrazenie, iz lekcje tafica i ruchu byly catkowicie podlegte lekcjom gry aktorskiej.
Wynikiem tego hierarchicznego rozréznienia bylo zaostrzenie dychotomicznego
sposobu myslenia, ktére juz zostalo uwydatnione w szkoleniu aktoré6w metoda
Stanistawskiego. Ruch byl wylacznie umiejetnoscia nabywana w celu przygo-
towania aktoréw do wykonywania potencjalnych zadan polegajacych na tancu,
akrobatyce itp. Moi studenci nie byli zdolni do wykorzystania tego, czego nauczy-
li si¢ na lekcjach aktorstwa, podczas zaje¢ tanecznych — i na odwrét. Cheialem
w jaki$ sposdb wypelni¢ te luke, ktéra moim zdaniem byla bezproduktywna,
sztuczna i sprzeczna z ludzka natura. Podczas zajeé zaczatem eksperymentowac
z improwizacja ruchowa, wprowadzajac jako zrédlo inspiracji i motywacji kon-
tekst dramatyczny.

Efekty byly oszalamiajace. Nie tylko radykalnie poprawita si¢ jako$¢ ruchu
moich podopiecznych, lecz takze ich moce wykonawcze. Nawet ci najmniej zdol-
ni z grupy stali sie sugestywni i interesujacy na tyle, Zze musialem wlozy¢ wiele
wysitku, by przesta¢ skupia¢ si¢ na nich zbyt dtugo i aby cala grupa otrzymata tyle
samo mojej uwagi. Wlasnie to doswiadczenie sktonito mnie do rozleglych badan
i do pisania pracy doktorskiej na temat fizycznych metod szkolenia aktorskiego,
prawie nieznanych do tej pory w akademickim ksztalceniu aktoréw na Wegrzech.

Te pierwsze eksperymenty stopniowo przeksztalcily si¢ w zestaw ¢wiczen,
sposrod ktorych Cwiczenia Relacji, gdy pisze te stowa, sa najbardziej wyraziste
i owocne. W ¢wiczeniu podstawowym dziele grupe studentéw na pary. Jedna
studentka (nazwijmy ja A) wyobraza sobie obraz rzeczywistej lub fikcyjnej re-
lacji, ktéra ma za cel palaca potrzebe zakomunikowania czegos partnerce (B),
niezaleznie od tego, czy jest to rzeczywista osoba stojaca naprzeciw, czy part-
nerka zastepuje postac z tej relacji. Stoja w odleglosci dwdch metréw od siebie.
A pozwala swojemu stanowi emocjonalnemu, skojarzeniom z dang relacj usta-
lonym przez wybrany obraz i jego zawarto$¢ komunikatywna, prowadzi¢ swo-
je cialo w swobodnej improwizacji ruchowej. Zadaniem B jest obserwowanie
w bezruchu, skupiajac pelng uwage na wysylajacym komunikat ciele partnerki.
Tak jak B zdaje sie pelnié role pasywna w tym ¢wiczeniu, jej obecnos¢ jest w rze-
czywistosci bardzo aktywna. Jej glebokie, ciagle skupienie, spontaniczne reakcje
emocjonalne, cho¢ niewyrazone w zaden sposob bezposrednio, maja niewat-
pliwy wplyw na A i staja sie czynnikiem, ktéry moze radykalnie zmieni¢ takze
sposob improwizacji. W kolejnej odmianie ¢wiczenia pozwalam B zareagowa¢
poprzez jej wlasna improwizacje ruchowa, réwnolegla, cho¢ nie niezalezng od
pierwotnego zrédla impulséw pochodzacych od A. W kolejnej fazie improwizu-
jace partnerki maja takze swobode kontaktu fizycznego, ktoéry moze wahac sie
od delikatnego dotknigcia dloni do bardziej akrobatycznych figur i wspdlnego
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tarica. Nie ma jakichkolwiek ograniczen, o ile Zaden wykonywany ruch nie wy-
kracza poza kontekst wynikajacy z obrazu, a cialo nie jest uzywane do ekspresji
wewnetrznego procesu poprzez gesty.

Stopient powigzania, jaki te ¢wiczenia tworza, znacznie wykracza poza co-
dzienno$¢. Studentki regularnie donosza o pozyskaniu wzajemnej ,glebokiej
wiedzy” o sobie, ktorej nie mozna uja¢ slowami; osiagaja rzadko spotykang
otwarto$¢ w stosunku zaréwno do pracy, jak i partnera, a takze silne poczucie
obecnosci w danych okoliczno$ciach. Ten stopient niewerbalnej komunikacji
i wymiana energii jest moim zdaniem esencja aktorstwa — jako$cia, ktora czasem
nazywamy obecnoscig aktora.

Podejscie kognitywistyczne

Aby wiarygodnie wyjasni¢ to zjawisko, proponuje spojrzenie na koncepcje
recesywnego ciata, jak to okresla filozof Mark Johnson, oraz definicje swiadomosci
poznawczej Evana Thompsona. Wedtug Marka Johnsona ,skuteczne funkcjono-
wanie naszych cial wymaga, aby nasze organy i funkcje ciala wycofywaly sig, a na-
wet ukrywaly w trakcie naszych aktéw doswiadczania rzeczy w $wiecie” (zob.:
Kemp 2012, s. 16). Evan Thompson stawia krok dalej, rozszerzajac role nieswia-
domosci takze do podstawowych funkeji poznawczych. Wedlug jego wlasnych
stow ,$swiadomo$¢ poznawcza obejmuje takie procesy ucielesnionej i osadzonej
$wiadomosdci oraz emocji, ktére sa niedostepne danej osobie na drodze ekspery-
mentu (zob. Lutterbie 2011, s. 97). Nieco zmienitbym to stwierdzenie z ,niedo-
stepne” na ,nie bezposrednio dostepne”, co oznacza, ze ucielesnione emocje moga
by¢ niedostepne dla swiadomego umystu, ale na pewno maja na niego wplyw.
Moje przypuszczenie co do §wiadomego postrzegania nieSwiadomej tresci po-
znawczej popiera teoria emocji przedstawiona przez Antonio Damasio. Uwaza
on, Ze emocje s3 nie§wiadomymi fizycznymi reakcjami ciala na pewne stymulacje
(Kemp 2012, s. 164). Stajemy sie swiadomi ogélnego stanu psychicznego, ktory
identyfikujemy jako uczucia, kiedy rejestrujemy trzewng reakcje naszego ciata na
konkretny bodziec. Zmiany w naszym tetnie, tempie oddychania, ci$nieniu krwi
i inne bodzce informujg nas, ze do$wiadczamy uczucia (Damasio 1994). W ten
sposob nieswiadome zdarzenia poznawcze wylaniaja si¢ ponad naszym progiem
$wiadomosci, aby mozna je bylo traktowa¢ w sposéb behawioralny.

Raczej dyskusyjnym, lecz uzytecznym dodatkiem do powyzszego sa mod-
ne wyniki badan systemu neuronéw lustrzanych. Po tym, jak Giacomo Rizzolat-
ti odkryl istnienie w mézgu ludzkim oraz naczelnych systemu neuronéw, ktéore
wysylaja impulsy zaréwno gdy dany osobnik wykonuje czynnos¢, jak i wtedy,
gdy obserwuje te sama czynno$¢ u innego osobnika (Blair 2008, s. 13), powstato
wiele teorii dotyczacych celu istnienia i funkcjonowania tych neuronéw. Lustrza-
ne neurony moga by¢ odpowiedzialne za nauczanie we wczesnym dziecinstwie,
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a takze by¢ neuronowa podstawa empatii. Sandra Blakeslee twierdzi, ze ludzki
mozg moze mie¢ ,wiele systeméw neuronoéw lustrzanych, ktére specjalizuja sie
w wykonywaniu i rozumieniu nie tylko dzialan innych, lecz réwniez ich intencji,
spolecznego znaczenia ich zachowan oraz ich emocji” (cyt. za: Blair 2008, s. 13).
Zestawienie tych przypuszczen z koncepcja recesywnego ciala i teorii ucielesnio-
nych emocji Damasio daje nam potencjalng interpretacje efektu Cwiczen Relacji.
Komunikacja poprzez niegestykulacyjna improwizacje ruchowa uwalnia umyst
od myslenia powyzej progu $wiadomosci, umozliwiajac aktorom dotarcie do nie-
$wiadomosci poznawczej, koncentrowanie sie na swoich ciatach oraz do$wiad-
czanie i prace z emocjami na glebszym, jak najbardziej ucielesnionym poziomie.

‘Whioski

Stanistawski zwrdcit si¢ ku psychologii, tworzac system, ktory stat sie biblia
aktorstwa. Wspolczesnie zaréwno nauczyciele teatru, jak i pedagodzy obawiaja
sie, ze nauka najwyrazniej niesie grozbe rozproszenia magicznej mgielki, ktéra
otacza sztuke. Jestem zwolennikiem przeciwnego stanowiska. Nauka, a przede
wszystkim badania kognitywne, moze poméc w zrozumieniu naszej sztuki, wy-
jasni¢ nasze procesy artystyczne i umozliwi¢ nam porzucenie dotychczasowych
przestarzalych kartezjanskich oczekiwan odnosnie do tego, na czym powinien
polegad proces tworczy w teatrze. I caly czas, ujawniajac cudowne sposoby radze-
nia sobie organizmu ludzkiego z egzystencja, moze inspirowaé nasza sztuke, tak
jak potrafi to robi¢ niewiele innych dyscyplin. Mam nadzieje, ze przysztos¢ zblizy
sztuke i kognitywistyke jeszcze bardziej, jako ze coraz wiecej artystéw i badaczy
angazuje si¢ w projekty interdyscyplinarne. Naszym zadaniem jest teraz popula-
ryzowanie takich wzbogacajacych i satysfakcjonujacych spotkan.

Przeklad: Grzegorz Stabeusz
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Summary

Like so many other things in so-called Western culture, actor training today lies predomi-
nantly upon the Cartesian concept of mind-body dualism. Even though actors, not unlike danc-
ers, have their bodies as a primary tool to work with, the misinterpreted heresy of Konstantin
Stanislavsky, the first theatre practitioner to develop a comprehensive pedagogical method for
acting, has created a counterproductive, detached relationship between actors and their own
bodies.

During the past two decades, due to current research and new theories in cognitive science,
a paradigmatic shift has overwritten our previous notion regarding the connection between body
and mind. A very similar process is taking place in the artistic field as physical approaches of actor
training are gaining a popularity never seen before. Holistic methods like Viewpoints Technique,
the Suzuki Method of Actor Training, and Stephen Wangh’s Acrobatics of the Heart address key
elements of the craft of acting, such as emotions and imagination, through the systematic use of
choreography and movement improvisation.

How can “just dancing” lead to a deeper understanding of the actors’ on-stage emotional
life? While physical methods of actor training offer a pragmatic answer to the question, the work
ofleading researchers in the cognitive field may explain the way these methods actually work.
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KU INNE] JAKOSCI

Inna jakos¢ rodzi si¢ dzigki kontaktowi z kazda pojawiajacy sie jako$cia. Spo-
tkanie z kazda jako$cia staje sie¢ mozliwe dzieki kontaktowi z inng jako$cia. Obie,
kazda i inna, warunkuja si¢, odwzajemniaja, przemieniaja jedna w druga. Dzie-
ja sie w relacji. Dzieja si¢ falowo. Spotykanie kazdej jakosci uwalnia inng jakos¢.
Inna niz to, co znane. Inng niz to, co obecne. Spotykanie kazdej jakosci prowadzi
ku jakosci prawdziwie innej. Innej, nieznanej, a wladciwie dobrze znanej, zapo-
mnianej. Spotykajac kazda obecng jakos¢, przypominam sobie to, o czym zapo-
mnialam. Na drodze ku jedno$ci, poniewaz

[t]o, co na gérze, jest jak to, co na dole, a to, co na dole, jest jak to, co na gérze.
Aby dokonywat si¢ cud Jednosci (Santoro 2003, s. 13)".

Przez lata zylam w poczuciu glebokiego podziatu, rozcztonkowania we-
wnatrz i na zewnatrz, dezintegracji ucielesnionej. Czulam ja w skorze, tkance
lacznej, miesniach, stawach, plynach ustrojowych... Czulam ja poprzez oddzie-
lenie dolnej od goérnej czesci ciata, prawej od lewej strony. Czulam ja wszedzie.
Dos$wiadczalam odciecia zmystéw od reszty mnie — zamglonego wzroku, przy-
tlumionego stuchu, odretwialego wechu, twardniejacych ust i gniewnych zebow,
ktore walczac o przetrwanie, miazdzyly kazdy napotkany kawalek jedzenia, by
w ostateczno$ci zatopi¢ si¢ w nieistnienie. Zylam z plytkim oddechem i wyco-
fanym gltosem. Moje myslenie kurczylo sie i sztywnialo. Serce zamilklo juz duzo
wczesniej. Coraz bardziej zawieszatam sig, thtumilam, zapadatam. Rozpadatam sie
z bdlem i w bélu podzialu wewnatrz i na zewnatrz. Oddzielona od siebie samej,
ludzi, $wiata. Oddzielona od wszechswiata. W oddali od zycia.

Uwieziona w pulapce iluzji podzialuy, intuicyjnie i z determinacja szukalam
kontaktu. Szukalam polaczenia, jednosci. Poczatkowo to pragnienie bylo wylacz-
nie fizyczne. To bylo pragnienie poczucia komfortu w ciele, pragnienie poczucia
wewnetrznego przeplywu, dzigki ktéremu moglabym szuka¢ jednosci na innych
niz fizyczny poziomach.

Przez dlugi czas to ruch dawat mi ulotne poczucie polaczenia wewnatrz i by-
cia w kontakcie z tym, co na zewnetrz. Dzigki niemu do$wiadczalam chwil bto-
giej, plynnej, ekstatycznej jednosci. Bylam i czulam inaczej. Dziatatam inaczej,
zanim po raz kolejny rozpadlam si¢ na kawalki. Jest cos wiecej, cos innego. Tak czu-
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tam. Jest cos wigcej niz to niewygodne, zwichrzone poczucie podziatu wewngqtrz. Jest
cos$ wigcej niz poczucie oddzielenia od zewngqtrz. Jest cos wigcej niz podzial.

W jaki$ przedziwny sposob gdzies zachowaly sie strzepki mojej pierwotnej
pamieci. Szukalam. Pytalam. Wszechswiat mi odpowiedzial. Odpowiedzial sto-
wami Franco Santoro?, tworcy astroszamanizmu:

Niebo i Ziemia wzajemnie si¢ odzwierciedlajq. To, co istnieje wewngtrz i na zewngtrz,
poczqwszy od najmniejszej czqsteczki do najwigkszej galaktyki, stanowi powtérke tego
samego systemu. (...) Podziat nie istnieje: nasze wewngtrzne i zewngtrzne Swiaty sq od-
biciem tej samej calosci, do ktérej wszyscy przynalezymy (Santoro 2003, s. 13).

Dlatego pytam:
(0] czym zapomniatas?®

Zadaje to pytanie w dziert i w nocy. Zadaje je w kazdym czasie i w kazdym
miejscu, w kazdej przestrzeni pomiedzy*. Zadaje je, gdy tancze i gdy tworze.
Wowczas caly czas i caly przestrzen oddaje procesowi odzyskiwania pamieci.
Przypominam sobie.

Tak.

Choreografia pozwala mi przypomina¢ sobie to, o czym zapomnialam.

Tworzy przestrzen i strukture, w ktorej spotykam moje utracone czesci.
Z cierpliwoscia i zaufaniem.

Choreografia jest przestrzenia i struktura, ktéra wspiera to, co we mnie
wsparcia potrzebuje.

Choreografia jest przestrzenia, ktora pozwala mi otwieraé si¢ wobec bélu.
Wspiera mnie od wewnatrz — tam spotykam dyskomfort, i od zewnatrz — tam
jestem obecna wobec tego, co mojej obecnosci potrzebuje. Choreografia tworzy
przestrzen, w ktorej moje cialo czuje si¢ dobrze i bezpiecznie. A poniewaz moje
cialo manifestuje swoje prawdy wylacznie w przestrzeni bezpieczenstwa i zaufa-
nia, otwiera si¢ i opowiada w tym kontekscie. Choreografia nie poddaje go w wat-
pliwo$é¢ ani go nie osadza. W jej przestrzeni moje cialo moze w pelni doswiadcza¢
podzialu i smakowac¢ siebie takim, jakim jest. Dostajac czas, ono daje sobie czas,
by przypominac sobie o jednosci i ku niej powracaé.

Choreografia jest przestrzenia stabosci i mocy, przestrzenia objawien i uzdra-
wiania, przestrzenia u§wiecona.

I choreografia zawiera te przestrzen. Nadaje jej strukture. Jest jej struktura.
Pelni role naczynia, zbiornika, ramy, w ktérej moje utracone czesci moga si¢ od-
najdywac i w pelni manifestowac.

Jest cialem, ktére zawiera w sobie je wszystkie. Cialem, ktére wspiera struk-
ture i ktore wspiera przestrzen.

Cialem, ktére wspiera to, co widzialne w strukturze, i to, co niewidzialne
w przestrzeni. Niewidzialne, odczuwalne ponad widzialnym, odczuwalne poni-
zej widzialnego, poza nim.
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W nieustajacym dialogu perspektyw i wytycznych oraz informacji naptywa-
jacych z wszelkich przestrzeni pomiedzy. Razem wszystkie one wspieraja dzieja-
ce si¢ odzyskiwanie utraconej pamieci. Tworza jego mape. Mape, ktora jest mapa,
ktéra nie stanowi jego terytorium, ktéra mapa pozostaje’. Zywe i ruchome tery-
torium odzyskiwania pamieci jest otwarte na zmiany i transformacje. Nieustajaco
uplynniane przez coraz to nowe objawienia i wglady.

Perspektywa zycia. Zycia, ktére zytam. Zycia, ktore zyje. Zycia, ktore bede zy¢.
Zycia widzialnego i niewidzialnego.

Perspektywa ciala, mojego ciala, mojego nauczyciela. Prowadzac mnie po
drogach zycia, cialo pozwala mi rozumie¢ coraz wiecej. Od tego nauczyciela ucze
si¢ najwigcej (Hay 2000, s. XXIII). Cialo — wielowarstwowa i wielowymiarowa
zyjaca istotowos¢. Cialo z wielu cial i w wielu ciatach. Wszystkie one bedace cze-
$ciami jedno$ci. Oddzielone. Na drodze ku jednosci.

Perspektywa Body-Mind Centering®, integracyjnej metody pracy z ruchem,
ciatem i $wiadomo$cia rozwinietej przez Bonnie Bainbridge Cohen’ i opartej na
procesie uciele$niania, w ktérym komorki przypominaja sobie siebie. Uciele$nia-
nie to bezposrednie do§wiadczenie ,,obecnosci, jasnosci i §wiadomodci ( ... ). To
proces bycia. To proces $wiadomosci, w ktérym przewodnik i $wiadek rozptywa-
ja sie w komorkowej $wiadomosci™. Z przestrzeni uciele$niania rodzi sie czucie,
myslenie, rozumienie.

Badanie ciata fizycznego stanowi poczatek mojej podrézy poza nie. Dzieki
kontaktowi z cialem fizycznym poruszam si¢ i otwieram na obecno$¢ niefizyczna,
ktéra mng porusza. Obecnos¢ w ciele fizycznym pozwala mi uciele$nia¢ to, co
niecielesne, i tego fizyczne materializacje i niefizyczne manifestacje.

Zaczynam od krystalizacji intencji. Uczciwos¢ i przejrzystoé¢ intencji budza
budza kreatywnos¢. Uwazno$¢ wspiera intencje. Uwaznos¢ obecna w przestrze-
ni kontaktu pozwala na bycie w obecnosci w tym i z tym, co jest obecne. Bycie
w obecno$ci w tymiz tym, co obecne, pozwala budzi¢ sie pamigci. Lekki i ptynny
fokus otwiera przestrzen na przeplyw informacji. Bez nacisku, bez narzucania,
bez kierowania. W kontakcie poprzez oddech. Pamigtajac, ze rozproszenie, apa-
tia, frustracja czy opor przynaleza do tej podrozy, pozwalam sobie je zauwazy¢ i
powracam do uwazno$ci. Bez osadzania. Daje czas i przestrzen — inny czas i inna
przestrzen niz te, ktére znamy z codziennoéci. (Cialo zna inny czas. To ono wy-
biera moment, w ktérym manifestuje swoje prawdy. Manifestuje, gdy dostaje
obecno$¢, ktdrej potrzebuje. Cialo potrzebuje tez innej przestrzeni — przestrzeni,
w ktorej czuje si¢ bezpiecznie). I cialo oddaje, ja otrzymuje. Towarzysze temu,
co z niego plynie. Pozwalam si¢ sobie zagubi¢ w nieprzewidywalnosci i chaosie
kolejnej zmiany, nieoczekiwanej pustki, nigdy nie wiedzac, dokad ta droga pro-
wadzi. Oddana tu i teraz, pozwalam. Plyne. Odnajduja si¢ punkty odniesienia.
Wewnatrz — w przestrzeniach ciala, i na zewnatrz — w przestrzeniach wokét. One
staja sie rzeczywistoscia namacalna, naczyniem mojego doswiadczania, mapa,
ktora pozwala mi ponownie i na nowo uciele$nia¢. Zakotwiczam je wewnatrz sie-
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bie. Zakotwiczam si¢ w nich. Z wewnatrz wiem. Z wewnatrz wchodze w kontakt
z tym, co zakotwicza mnie na zewnatrz. W szczero$ci. Obnazona i bezbronna za-
praszam.

poruszam sig

poruszam si¢ w obecnosci

obecnos¢ porusza si¢ ze mng, porusza si¢ we mnie i przeze mnie
obecnosé mnq porusza

poruszana ja

Spotykam kazda napotkana jakos¢.

Powraca jasno$¢ i lekkos¢.

Stare transformuje si¢ w nowe.

Rodzi sie inna jako$¢.

Zapominam to, co znam, i przypominam sobie to, o czym zapomnialam.

Wszystko sobie przypominam.

Tak narodzila si¢ Sushuma. Z potrzeby obudzenia tego, co wewnatrz u$pio-
ne, zaprzeczone, wycofane, by mogto przemieni¢ sie w blogostawieristwo.
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Ku krystalicznym stanom ciala, umystu i duszy. Nas. Ludzi. Zywych. Dotyka-
nych przez niedotykalne i niedotykalnego dotykajacych.
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Summary

Inviting a different quality happens through inviting every quality. Inviting every quality
is enabled by inviting a different quality. One pre-conditions the other. One transforms into the
other. This process leads to the ultimate unity because As above, so below. As below, so above. So that
the miracle of One be accomplished.

Remembering the forgotten unity, I ask after Jonathan Burrows What do you know that you
have forgotten that you know? I ask this question when I dance and when I create and in all the
in-between times and spaces. When I choreograph, I give the entire time and space to the process
of remembering. As I give, I receive. Choreographing gives me space and structure to meet my
lost parts with patience and trust. It is space and structure that holds what there is to be held.

Choreographing is a sacred space, a space of revelations, a space of healing, a space of vul-
nerability and empowerment.

This articles reveals the why, how and what of inviting a different quality within the context of
choreographing and performing.

Przypisy

Cytat z Tabula smaragdina przypisany Hermes Trismegistus (Thrice-Great Hermes,
domniemany twérca astrologii). (Santoro 2003, s. 13).

Franco Santoro — doradcaholistycznyi duchowy, moderator-szaman, astrolog, twor-
ca astroszamanizmu oraz szeregu narzedzi stosowanych w rozwoju wewnetrznym
i transformacji, rektor Instytutu Tymczasowego (Provisional Institute). http://ase
troshamanism.org/franco-santoro/ (dostep: 14.07.2017).
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O czym zapomniatas? — What do you know that you have forgotten that you know?
pytanie zapozyczone z A Choreographer’s Handbook (Burrows 2010, s. 62).

Stowa Fultona: The space between the stones is where the survivors live (Klien 2008,
5. 8).

Zainspirowane stowami Korzybskiego: ,Mapa nie jest terytorium” (The map is not
the territory). (Klien 2008, s. 16).

Body Mind Centering® jest podréza poprzez do$wiadczanie zywego i ciagle zmie-
niajacego sie terytorium ciata. Odkrywca jest nasz umyst — mysli, uczucia, energia,
duchi dusza. Podréz ta prowadzi do zrozumienia tego, jak umysl wyraza sie poprzez
cialo wruchu. Jedna z cech przyrody jest tworzenie wzorcéw. Czlowiek, bedacy
czescia przyrody, rowniez je tworzy. Umysl jest jak wiatr, a cialo — jak piasek; jesli
cheesz si¢ dowiedzie¢, jak wieje wiatr, mozesz przyjrze¢ sie piaskowi. https://bm-
cpolska.wordpress.com/o-metodzie/ (dostep: 14.07.2017).

Bonnie Bainbridge Cohen - artystka, badaczka, nauczycielka iterapeutka ruz
chu, tworczyni Body-Mind Centering® oraz zalozycielka i dyrektor School for
Body-Mind Centering®. http://www.bodymindcentering.com/about (dostep:
14.07.2017).

(Bainbridge Cohen 1993, 5. 157).



Marta Ankiersztejn

WIBRACJE - CYKL FOTOGRAFII

Cykl Wibracje to wybér fotografii tarica ze spektakli pokazywanych w ra-
mach programéw Sceny Tarica Studio w Teatrze Studio w Warszawie, (SIC!) four
seasons oraz Festiwalu Kroki w Malopolskim Ogrodzie Sztuki w Krakowie. Wy-
bierajac zdjecia do tego zestawu, szukalam relacji, jakie nawiazuje ciato tancerza
z przestrzenia, $wiattem, wizualizacja. Interesuje mnie to, jak w tym zderzeniu
przeptywa energia — czy zawsze pochodzi ona od czlowieka? Jakie sity sa wytwa-
rzane w pedzie, w bezruchu, w trwaniu? Gdzie powstaje wibracja, fala energii?
W czym znajduje opdér? Opracowanie graficzne, ktére proponujg, to intuicyjne
poszukiwanie kierunkéw tej energii, jaka przeptywa w kompozycjach fotograficz-
nych. Wibracje to gra z niewidzialnym ruchem zamrozonym w kadrze.
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1. After sinuous curves, Korina Kordova, Scena Tarica Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tanica

2. Collective Jumps, chor. Isabelle Schad, © Scena Tarica Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tafica

3. Zagubieni w skdrze, chor. Anna Piotrowska, Teatr Rozbark, Scena Tanca Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tafica

4. [...], Agata Siniarska, Scena Tarica Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tanica

S. Station de corps, Tomasz Bazan, Scena Tanca Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tafica

6. Solar Plexus, Tomasz Bazan, Scena Tanca Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tarica

7. Bataille i $wit nowych dni, rez. Stawek Krawczynski, chor. Anna Godowska,
© Miedzynarodowy Festiwal Tanica Wspolczesnego KRoki 2017

8. Podziemne storica, chor. Anna Piotrowska, Teatr Rozbark, Scena Tanca Studio 2016,
© Instytut Muzyki i Tafica

9. Antes, chor. Guilherme Botelho, Cie Alias,
© Miedzynarodowy Festiwal Tarica Wspélczesnego KRoki 2017

10. Kobro, Ilona Trybuta,
© (SIC!) four seasons

11. Accalia, chor. Sebastian Zuber, Scena Tarnca Studio 2017,
© Instytut Muzyki i Tarica

12. Strategia, Leszek Bzdyl,
© Miedzynarodowy Festiwal Tanica Wspolczesnego KRoki 2017






O AUTORACH

Ankiersztejn Marta — magister sztuki na Wydziale Wiedzy o Teatrze Aka-
demii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie. W 2010 roku ukon-
czyla trzyletnie studium fotografii w Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikow.
Fotografka niezalezna, blisko zwigzana z warszawskim $rodowiskiem tanca
wspolczesnego i teatru. Wspolpracuje migdzy innymi z Instytutem Teatralnym,
Instytutem Muzyki i Taca, Fundacja Cialo/Umyst i z warszawskimi teatrami.
Dwukrotnie nagradzana na konkursie fotograficznym ,Taniec — energia ciala
i wyobrazni” organizowanym przez Lubelski Teatr Tarnica. Strona internetowa au-
torki: www.ankiersztejn.com.

Bartosiak Mariusz — adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru (Uniwersytet
}.6dzki, Wydzial Filologiczny, Instytut Kultury Wspolczesnej). Zainteresowania
badawcze: teoria dramatu i teatru, kognitywna antropologia teatru i dramatu, es-
tetyka fenomenologiczna i poréwnawcza, tradycje performatywne i klasyczne es-
tetyki Indii i Japonii, ponowoczesne teorie tozsamosci i komunikacji kulturowe;.
Autor dwéch monografii: Autopoetyka dramatu (£.6dz 2013) oraz Za posrednic-
twem os6b dzialajqcych. Preliminaria kognitywnej antropologii teatru (£6dz 2013).

Ciesielski Tomasz — performer, tancerz, badacz i menadzer teatru, w swo-
ich dzialaniach laczacy wszystkie te trzy doswiadczenia. Od 2009 roku czlonek
Stowarzyszenia Teatralnego CHOREA, w tym czasie uczestniczyl w projektach:
Antyk/Taniec w Re-Konstrukcji, Oratorium Dance Project, DOTKNIECI/PORU-
SZENI. W 2011 roku nawiazat wspoélprace z duniskim zespotem Granhej Dans,
realizujac migdzynarodowe spektakle Mené»Mahler oraz Rite of Spring Extended
w rezyserii Pallego Granheja. Oba widowiska otrzymaly nagrode dla najlepszego
dunskiego spektaklu teatru tarica Arets Reumert 2013 i 2014. Twérca autorskich
performanséw, m.in. Sense-action, Idylluzja, Tasmy profesjonalne, Edging. Autor
publikacji i uczestnik migdzynarodowych projektéw dotyczacych mozliwosci za-
stosowania wiedzy z zakresu nauk kognitywnych i neuronauk w badaniach nad
taricem. Sekretarz Rady Redakcyjnej projektu Stownik tarica XX i XXI wieku. Sty-
pendysta Alternatywnej Akademii Tarica 2016 organizowanej przez Stary Bro-
war Nowy Taniec. Wykladowca na kierunku choreografia w Akademii Muzycznej
w Lodzi, doktorant w Katedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lodzkiego.
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Cortés Sebastian — w 2007 roku ukonczyl Uniwersytet Sztuk Teatralnych
i Filmowych w Budapeszcie. Pracowat jako choreograf, trener ruchu i rezyser dla
wielu teatréw w Budapeszcie i w innych wegierskich miastach, a takze w Milwau-
kee Repertory Theatre w USA. Prowadzi badania doktoranckie na temat fizycz-
nych metod szkolenia aktorskiego. Bral udziat w kursach i warsztatach m.in. w Sie-
nie we Wloszech, Santiago w Chile i Plainfield w USA. Prowadzit takze warsztaty
na temat swojej wlasnej metody na Litewskiej Akademii Muzycznej i Teatralnej,
na Uniwersytecie Sztuki w Targu Mures w Rumunii oraz Uniwersytecie Sztuki
Teatralnej i Filmowej w Budapeszcie. Jego strona internetowa: http://www.se-
bastiancortes.hu/.

Frydrysiak Sandra — doktorka nauk humanistycznych w specjalnosci kultu-
roznawstwo, pracujaca naukowo w obszarach gender studies oraz dance studies. Wy-
ktadowczyni w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu SWPS w Warszawie
oraz adiunktka w Katedrze Kulturoznawstwa UMK w Toruniu. Autorka ksigzki
Taniec w sprzgzeniu nauk i technologii. Nowe perspektywy w badaniach tarica (2017,
w druku). Posiada tytuly: magistra stosunkéw miedzynarodowych, socjologii
oraz miedzynarodowych gender studies (Uniwersytet £6dzki oraz Universidad de
Oviedo). Aktualne kierunki badawcze to: taniec wspélczesny, performans, taniec
jako forma poznania, percepcja, immersja, nowe technologie w sztuce, wirtualna
rzeczywistosc.

Grzybowski Juliusz — ukonczyl filozofie na Uniwersytecie Wroctawskim
(2000), tam réwniez uzyskat stopieri doktora (2006). Pracuje na Wydziale Peda-
gogiczno-Artystycznym Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza oraz w t6dzkiej
Akademii Muzycznej. Zajmuje si¢ gléwnie filozofia tarica (Wyktad o improwiza-
cji; O tym, czy taniec jest bezmyslny; O podstawie i mozliwosci historii tarica; Ta-
niec labiryntu albo o tym, co wyryl Przestawny Kulawiec na srodku tarczy Achillesa),
wolnoscia (Szkola niewolnikéw, DASTANON — O mestwie albo o wolnosci) oraz
niezmiennie Helena Trojaiska (Pigkno, czyli wiecznos¢ ukazujgca si¢ w czasie).
Prowadzi wyklady na festiwalach tanecznych, w 2012 wspdlpracowat z zespolem
yPracownia Fizyczna” przy choreografii Fajdros, od 2011 roku wspdlnie z Wit-
kiem Jurewiczem poszukuje punktéw stycznych tarica i filozofii. Na scenie. Po-
nadto posiadacz brazowego pasa w karate shotokan oraz byly zarzadca kamienicy
przy ul. Partyzanckiej 3 w Ostrowie Wielkopolskim.

Hansen Pil- adiunkt na wydzialach teatru i tanica na University of Calga-
ry, zalozycielka Vertical City Performance i dramaturg spektakli tanecznych oraz
tzw. devised theatre. Bada dynamike poznawcza pamigci i percepcji w procesach
tworczych. Jej prace indywidualne sg szeroko rozpoznawane i publikowane, jest
takze wspolredaktorka antologii Dance Dramaturgy: Modes of Agency, Awareness
and Engagement (2015) oraz Performing The Remembered Present: The Cognition
of Memory in Dance, Theatre and Music (2017).
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House Christopher — wielokrotnie nagradzany choreograf, performer, re-
zyser i nauczyciel. Dolaczyl do Toronto Dance Theatre w 1979 r. i zostal jego
dyrektorem artystycznym w 1994 r. Zagral ponad piecédziesiat utworéw z reper-
tuaru TDT, byl kuratorem i krecit filmy krétkometrazowe. Swoje spektakl prezen-
towal na tournée po obu Amerykach, a takze w Europie i Azji

Keil Marta — kuratorka. W latach 2013-2017 wspdlnie z Grzegorzem Reske
prowadzila festiwal Konfrontacje Teatralne w Lublinie. Kierowniczka dzialu kura-
torsko-dramaturgicznego w Teatrze Polskim w Bydgoszczy w latach 2014-2015
oraz wspotkuratorka Festiwalu Prapremier. Jedna z inicjatorek projektu Identity.
Move! Inicjatorka i kuratorka East European Performing Arts Platform (EEPAP).
Wspolpracowala jako kuratorka i dramaturzka m.in. z Agnieszka Jakimiak, Ra-
bih Mroué, Agata Siniarska i Ang Vujanovi¢. Publikowala m.in. w ,Dialogu’, , Di-
daskaliach”, ,Dwutygodniku”, ,Notatniku Teatralnym®, ,Masce”, ,Howlround”
Redaktorka ksiazki Dance, Process, Artistic Research. Contemporary Dance in the
Political, Economic and Social Context of “Former East” of Europe (2015) oraz Od-
zyskiwanie tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu (2017).

Lemi Esthir — wyktadowca w Akademii Sztuk Pigknych w Atenach. Jej prace
skupiaja si¢ na dokumentowaniu procesu artystycznego i rzeczywistosci (magi-
sterium UdK Berlin w dzialaniach publicznych i sztuce multimedialnej), a tak-
ze na komplementarnosci form artystycznych oraz badaniu sposobow, w jakie
wplywa na nie technologia (doktorat na Wydziale Filozofii). Jej poszukiwania
artystyczne skupione na haptycznosci sa skierowane do szerokiej publicznosci,
tak by za pomoca technologii stworzy¢ tatwo dostepna dla inzynieréw, artystow
i publicznoéci platforme urzeczywistnienia sztuki.

Lissowska-Postaremczak Regina - teatrolog, teoretyk i praktyk tarca.
Absolwentka wiedzy o teatrze UAM w Poznaniu oraz choreografii i teorii tarica
UMFC w Warszawie. Wyktadowca na kierunkach wiedza o teatrze UAM oraz
taniec w kulturze fizycznej na AWF w Poznaniu. Jej zainteresowania badawcze
koncentruja si¢ wokot zagadnien percepcji kinestetycznej, wspélczesnej choreo-
grafii, nowych mediéw i technologii cyfrowych w spektaklach opartych na ru-
chu oraz filmu tanica. Teksty krytyczne i teoretyczne publikowata m.in. w ,Studia
Choreologica”, miesieczniku ,TEATR’, w licznych monografiach. Recenzentka
portalu taniecPOLSKA. Od 2014 roku kuratorka i selekcjonerka ,Dances with
Camera” w ramach Short Waves Festival. Od 2016 roku specjalista ds. PR Pol-
skiego Teatru Tanca.

Pastuszak Katarzyna - teatrolozka, ttumaczka, doktor nauk humanistycz-
nych, tancerka/performerka, wyktada w Katedrze Kulturoznawstwa UG, preze-
ska Stowarzyszenia Amareya Art, cztonkini CID (International Dance Council)
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i Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego, Kuratorka Gdanskiego Festiwalu
Tanica (2009-2014). Od 2003 wspéitworzy Teatr Amareya — Amareya Theatre
& Guests — z siedzibg w Gdansku, z ktérym wystepowala m.in. na Grenlan-
dii, w Japonii, Izraelu, Turcji, Szwecji, Norwegii, Rosji. Jest wielokrotng sty-
pendystka MKiDN (m.in. ,Mloda Polska” 2015), Miasta Gdansk, Marszatka
Wojewddztwa Pomorskiego. W 2014 roku nakladem wydawnictwa Universitas
ukazala sie jej ksiazka pt. , Ankoku buté” Hijikaty Tatsumiego — teatr ciala-w-kry-
zysie. Dwukrotnie nominowana do prestizowej nagrody ,Splendor Gedanen-
sis” — w 2016 roku za polsko-japoniski projekt Kantor Tropy i w 201S roku za
rezyserie spektaklu Nomadka.

Sheets-Johnstone Maxine — interdyscyplinarna badaczka, od o$miu lat
powiazana z Wydziatem Filozofii University of Oregon. Prowadzila wyklady
w Europie, szczegélnie na Uniwersytecie w Aarhus, na uniwersytecie Ghent
oraz na Kebenhavns Universitet w Centre for Subjectivity Research, w Insty-
tucie Sportowym i w Instytucie Nielsa Bohra. Otrzymala tytul licencjata z za-
kresu literatury francuskiej i poréwnawczej na University of California w Ber-
keley, a takze tytul magistra z zakresu tanca i stopient doktora w dziedzinie
tarica i filozofii na University of Wisconsin. Przez wiele lat przed swoja pro-
fesura z filozofii byla profesorka tanca, choreogratka/performerka i badaczka
tanica. Pierwsza ksiazka profesor Sheets-Johnstone byla Dance Phenomenology
(University of Wisconsin Press, 1966). Jej najnowsza ksiazka to The Corpore-
al Turn: An Interdisciplinary Reader (Imprint Academic, 2009). Trzy ksiazki
ykorzenie” — The Roots of Thinking (Temple University Press, 1990), The Roots
of Power: Animate Form and Gendered Bodies (Chicago: Open Court, 1994)
i The Roots of Morality (Pennsylvania State University Press, 2008) - zajmuja
przestrzen miedzy tymi publikacjami, podobnie jak The Primacy of Movement
(Amsterdam: John Benjamins Publishing, 1999) i Illuminating Dance: Philo-
sophical Explorations (Bucknell University Press, 1985). Ksiazka The Roots of
Power zostala nominowana przez Ashleya Montagu do nagrody Anisfield-Wolf
Book Award.

Scibor Aleksandra — artystka i badaczka embodiment, tancerka, choreo-
grafka. Ukoriczyla filologie angielska (Uniwersytet Adama Mickiewicza, spe-
cjalizacja: thumaczenie konferencyjne), Podyplomowe Studia Menedzeréw
Kultury (Szkota Gtéwna Handlowa) i edukacje tarica wspéliczesnego (Frank-
furt University of Music and Performing Arts). W $wiat tarica wprowadzili
ja Kama Jankowska i Witold Jurewicz. W latach 2005-2010 tanczyla w Te-
atrze Tanca Alter. Wspolpracowala m.in. z Nigelem Charnockiem, Jackiem
Oweczarkiem, Rafalem Dziemidokiem, Robertem Haydenem i Tomaszem
Rodowiczem. W 2014 roku rozpoczela szkolenie Body-Mind Centering® So-
matic Movement Education. Trenuje aikido i rozwija autorska praktyke BACK
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HOME. Obecnie pracuje ze studentami aktorstwa (Frankfurt University of
Music and Performing Arts, Zurich University of the Arts) oraz tworzy spek-
takle (Still Here, Sushuma). Strona internetowa autorki: http://www.aleksan-
drascibor.com.

Vosnaki Elena — ukonczyta Uniwersytet w Atenach z dyplomem z zakresu
historii, historii sztuki i archeologii w obszarze egejskiej epoki brazu. Ukon-
czyla takze konserwatorium muzyczne (fortepian, teoria muzyki), a nastepnie
uczestniczyla w licznych seminariach dotyczacych sztuki perfum. Pracuje jako
ekspert i konsultant w dziedzinie zapachéw. Jest uznanym na calym $wiecie
autorem prac wykorzystujacych media cyfrowe. W 2015 roku petnita funkeje
kuratora wystawy dotyczacej historii zapachéw organizowanej przez Fundacje
Be Open w ramach EXPO 2015 w Mediolanie. Jest redaktorka strony Perfume
Shrine (www.perfumeshrine.com).






