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PIERWSZE DOSWIADCZENIE

Pierwszy raz wyjechalam do Indii, majac dziewiet-
nascie lat, zeby u zrédla uczy¢ sie klasycznego tanca
indyjskiego bharatanatiam!. Przed wyjazdem czy-
tatam ksigzki, ogladatam filmy dokumentalne, roz-
mawiatam z kolezankami-tancerkami, ktére przede
mn3 jezdzily do Indii na nauke tanca, wiec wydawato
sie, Ze jestem teoretycznie przygotowana do podrozy.
Moja wiedza byla jednak szczatkowa i tak naprawde
nie wiedziatam nic o miejscu, do ktérego jade, o lu-
dziach, u ktérych bede mieszkaé, o kulturze, z ktérg
bede obcowac. Nie znatam réwniez zbyt dobrze jezyka
angielskiego, o hindi czy tamilskim nawet nie wspo-
minajgc. Potrzeba nauki tego tanca byta jednak tak
silna, ze niewiele myslac o konsekwencjach, polecia-
fam w swojg pierwsza w Zyciu taneczng i, jak sie po-
tem okazalo, badawcza podréz do Indii. Moim celem
byt Cennaj, zwany dawniej przez Brytyjczykéw Ma-
drasem. Juz na lotnisku zadatam sobie pytanie: co ja
wiasciwie tu robie? Nie bylo to na pewno pytanie swia-
domej badaczki o sens jej pracy. Niemniej jednak po-
jawilo sie i zapoczatkowato calg serie kolejnych pytan.

1 Bharatanatjam - klasyczny taniec z poludnia Indii, ze stanu Tamilnadu.
Wykonawczyniami starozytnych taiicow §wiatynnych z potudnia Pétwyspu
Indyjskiego, na podstawie ktérych zostal stworzony bharatanatjam, byty de-
wadasi lub natjasumangali - tancerki-kaptanki. Wiecej o taricu bharatanat-
jam zob. A .M. Gaston, Bharata Natyam - from Temple to Theatre, Manohar,
New Delhi 2005.



Nie umiatam nazwac potrzeby, ktéra mng kierowata. O samym tancu i jego
historii wiedziatam niewiele. Nie zdawatam sobie tez sprawy, u jak wybitnego
artysty mieszkam, ze przechodze koto najwazniejszego miejsca dla adeptéw tan-
ca bharatanatjam — Kalakszetry. Chodzitam jednak na lekcje kilka razy dziennie,
wytrzymywatam wszelkie niedogodnosci: upat i wilgo¢, bél miesni, obtarte stopy,
ukaszenia owadow, rozstréj zoladka i niewyspanie. Znositam krzyki nauczycieli,
ich i swojg frustracje wynikajgca z mojej nieznajomosci jezyka. Pragnetam bo-
wiem nauczy¢ sie tej pieknej, geometrycznej, usystematyzowanej i skodyfikowa-
nej formy, jaka jest taniec bharatanatjiam. Chciatam nauczy¢ sie jak najwiecej.

Podczas pierwszego pobytu w Indiach, jak sie dowiedzialam, moim gospoda-
rzem byl sam mistrz C.K. Balagopalan. Urodzil sie w 1939 roku i od poczatku
swojego zycia zwigzany byl z tanicem i teatrem. Jego ojcem byt aktor Rasikasiro-
mani Koman Nair, znany jako Charlie Chaplin Malabaru? W wieku trzynastu lat
C.K. Balagopalan zostatl przyjety do Kalakszetry, a jego nauczycielkg byta sama
Rukmini Devi. Od guru T.K. Chandu Panickera pobierat nauki sztuki kathakali’.
Po uzyskaniu dyplomu sam zostal nauczycielem tarica bharatanatjam i asysten-
tem Devi. Zyskal wielkg popularnos¢ jako wyjatkowy nauczyciel, ale i dosko-
naly aktor kathakali, miedzy innymi dzieki roli Hanumana w jednej ze sztuk.
Gral w wiekszosci spektakli Kalakszetry% W swoim domu w Cennaju otworzyt
filie szkoty Balanrithjalaja, gdzie wraz ze swojg corka Prithvija Balagopalan
nauczal tanca.

To Prithvija w zasadzie byla mojg pierwsza indyjska nauczycielka, to ona na-
uczyla mnie pierwszego tarnca z repertuaru bharatanatjam — puszpandzali®. Zaje-
cia z tanca odbywaly sie w niewielkim budynku z salg treningowa — wtasciwie
caly budynek to byta tylko sala taneczna z ottarzem Siwy Nataradzi w ogrodzie
mistrza. Obok sali znajdowata sie niewielka chatka, w ktorej dzieki uprzejmosci
Balagopalana moglysmy z kolezankg zamieszka¢. Niemal codziennie o sidédmej
rano budzit mnie glos mistrza, Spiewajacego pierwszg linijke warnam®: ,Rupa-
mu dzuci walaci vadi itine”, czyli: ,,Zobaczytem twoje §wietliste cialo, przybywam
z mitoscia™. Niemal dziesie¢ lat p6zniej sama rozpoczelam nauke warnam.

2 G. Ramnarayan, Art is his religion, ,The Hindu”, 3 wrzesnia 2010, https://thehindu.com/features/friday-review/
dance/Art-is-his-religion/article15901584.ece (23 lipca 2020).

3 Klasyczna forma widowiskowa ze stanu Kerala w Indiach. Wiecej o kathakali zob. K. Renik, Sladem Bharaty,
Wydawnictwo Akademickie ,Dialog”, Warszawa 2015, s. 146-165.

4 CK. Balagopalan, Sangeet Natak Akademi, https://sangeetnatak.gov.in/sna/citation_popup.php?id=666&at=2
(23 lipca 2020).

5  PuszpandzZali to uktad rozpoczynajgcy klasyczny recital tafica bharatanatjam; jest ofiarowaniem kwiatéw bogom
i ztozeniem poklonu w cztery strony §wiata. Puszpa to w sanskrycie ,kwiat”, a andzali ,powitanie”.

6 Warnam to jeden z utworéw klasycznego repertuaru (margam) bharatanatjam, najdtuzszy — moze trwa¢ nawet
do 30 minut - i najbardziej skomplikowany w tresci. Uczen przystepuje do nauki warnam dopiero po osiagnieciu
bieglosci w technice i nauczeniu sie wszystkich pozostalych rodzajéw utworéw. Warnam $piewane przez C.K. Bala-
gopalana zostalo napisane w jezyku telugu przez Muthusvamiego Dikshitara, kompozytorem jest prawdopodobnie
Ramasvami Dikshitar, a choreografie utozyta Rukmini Devi. Wiecej zob. S. Divyasena, Essence and Essentials of Dance,
Divyanjali School of Classical Dance and Music, Chennai 2006.

7 Taniec ten skierowany jest do Siwy. Wierny zwraca sie bezposrednio do boga, zadaje mu pytania (ktére pozostaja
bez odpowiedzi), a takze opisuje jego wyglad, historie z nim zwigzane i atrybuty. Kazdy wers zawiera inne emocje:
milosé, strach, gniew, podziw, dume. Jezeli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie autorki artykutu.
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Z kazdym kolejnym wyjazdem do Indii moja perspektywa sie zmieniata. Nie
bylam juz tylko tancerks i praktyczka, stawatam sie badaczka i obserwatorka.
Poczatkowo zaspokajatam wylacznie potrzebe dazenia do idealnego tanecznego
ciata, bytam skupiona na dopasowywaniu go do tej — zupetnie mi obcej — formy.
Zeby osiagna¢ odpowiedni efekt, nagiaé¢ moje ciato, uksztattowane w odmiennej
od indyjskiej kulturze, rozpoczetam praktyke innych form. Serajkela chau® miato
mnie wzmocni¢, dodac¢ sily, poprawi¢ kondycje, zwinnos¢ i réwnowage. Na lek-
cje jogi wedtug Swamiego Siwanandy udatam sie, by nada¢ ciatu elastycznosé,
a takze wyciszy¢ umyst i poprawi¢ koncentracje w tancu. Bytam skupiona jed-
nak na fizycznych aspektach nauki, potrzebowatam przede wszystkim wiekszej
Swiadomo4ci ciata.

Z czasem zaczelam przyglada¢ sie samemu tancowi, analizowa¢, dlaczego tak
wiasnie wyglada, i zdecydowatam sie badac jego technike, filozofie i historie. Ob-
serwowalam nauczycieli i samg siebie na lekcjach w Indiach. Kiedy stalam sie
badaczka, a kiedy jeszcze nig nie bytam? Co o tym decyduje? W koncu ,znajomos¢
kultury nie oznacza wiedzy o tym, jak kultura jest w rzeczywistosci ukonstytu-
owana i ugruntowana. To jest wiedza antropologiczna™ — twierdzi Kirsten Ha-
strup. Jednak ,droga do wiedzy antropologicznej wiedzie przez wspélne z innymi
doswiadczenie spoteczne™®. Punktem wyjscia moich rozwazan o tancu jest wtas-
ne doswiadczenie (metodologia pragmatyczna). Opisujac taniec, koncentruje sie
wiec przede wszystkim na Swiadomosci i samoswiadomosci swojego ciata. Nie
dokonuje teoretycznej analizy tanca. Odwoluje sie do sposobu badania doswiad-
czenia, jakie proponuje Kirsten Hastrup w Drodze do antropologii. Tak wiec zdoby-
wanie wiedzy rozpoczetam od praktyki cielesnej i fizycznego kontaktu z kultura.
Teoria pojawita sie znacznie p6zniej, po powrocie do Polski.

Kolejnym krokiem w budowaniu ciata tancerki klasycznego tanca indyjskiego
byla cheé¢ sprébowania jeszcze jednej techniki, a mianowicie odissi'. Taniec ten
jest czesto stawiany w opozycji do energetycznego, geometrycznego i ,mocnego”
tanca bharatanatjam. Zwykle nie poleca sie tez ich nauki réwnoczes$nie, bo cho-
ciaz uwazane sa niekiedy za swoje przeciwienstwa (réznia sie przede wszystkim
charakterem), to majg ze soba zbyt wiele wspélnego (w koncu sg tancami klasycz-
nymi, czerpigcymi ze wspélnego zrdodla, jakim jest Natjasastra) i mogg sie w prak-
tyce myli¢. Uznatam jednak, ze moze kilka lekcji pomoze mi w uspokojeniu mo-
jego zbyt ruchliwego ciata.

Wraz z przyjaciélka udatam sie na spotkanie z nauczycielka Kavitag Dwibedi,
corka slynnego Hare Krishna Behery, nauczyciela i tancerza odissi. Kavita zgo-
dzila sie mnie przyjaé i rozpoczeltam prywatna nauke u niej w domu, czasem

8  Serajkela chau to péiklasyczna forma tarica wywodzaca sie z koszar wojskowych w stanie Odisa. Wiecej o serajke-
la ¢hau zob. ].B. Singh Deo, Chhau. Mask Dance of Seraikela, Jayashree Devi, Calcutta 1973.

9  Zob. K. Hastrup, Droga do antropologii. Miedzy doswiadczeniem a teorig, ttum. E. Klekot, Wydawnictwo UJ, Krakéw
2008, s. 71.

10 Tamze, s. 29.

11 Odissi to klasyczny taniec z pélnocno-wschodniej czesci Indii ze stanu OdiSa. Dawniej taniec wspoélczesnie
okreslany jako odissi wykonywaty tancerki-kaptanki swigtynne mahari. Wiecej o taicu odissi zob. D.N. Patnaik, Odis-
si Dance, Orissa Sangeet Natak Adademi, Bhubaneswar 2006.

90



uczestniczylam tez w grupowych lekcjach w Swiatyni. Byt to przetomowy mo-
ment w mojej tanecznej historii, gdyz odissi — chociaz poczatkowo zupelnie nic na
to nie wskazywato — stato sie ,moja” technika taneczng, a decyzje o tym podjeto
moje ciato. To moje ciato wybrato odissi.

SWIADOMOSC CIALA

Co to wlasciwie znaczy, Ze moje ciato wybrato odissi? Czy moje cialo jest osobnym,
samostanowigcym o sobie bytem, zywym organizmem, czy moze byla to wylgcz-
nie moja, ale nieSwiadoma decyzja?

Richard Shusterman ,zyjace, czujace, dynamiczne i percepcyjne ciato”? na-
zywa somaq: ,Soma jest naszym podstawowym i niezbywalnym Srodkiem percep-
cji, dziatania i myslenia”3. Autor Swiadomosci ciata podkresla, iz ,pojecie soma
okresla tu raczej zyjace, czujgce i wrazliwe ciato niz zwykle fizyczne ciato, ktére
mogloby by¢ pozbawione zycia i wrazen zmystowych™4, Cialo w trakcie praktyki
tanca wydaje sie obdarzone swiadomoscia, czy tez samoSwiadomoscia. Amery-
kanski filozof pisze o niej tak: ,cielesna §wiadomo$¢ [...] jest nie tylko Swiadomo-
Scig pomocng w uchwytywaniu przez umyst ciata jako przedmiotu, lecz taczy sie
z ucieledniong forma $wiadomosci, ktérg obdarzone czuciem ciato kieruje w stro-
ne Swiata, a takze doswiadcza w nim siebie. Dzieki takiej sSwiadomosci ciato moze
w istocie doSwiadcza¢ siebie jako podmiotu i przedmiotu zarazem”™. Moje cia-
1o (soma) wpasowane w obca forme, zmuszone do postugiwania sie innymi na-
rzedziami i zupelnie innym jezykiem ciata, ztamane sitg, w pewnym momencie
samo zdecydowato — przejeto kontrole nad wyborem formy, w ktérej najlepiej sie
odnajduje i spelnia.

USIADZ NIZEJ! CZYLI POZYCJE PODSTAWOWE: COUK | ARAMANDI

Co bylo dla mnie najbardziej niewygodne i problematyczne na poczatku mojej
praktyki tanca w Indiach? Siedzenie. A doktadniej — zwyczajny siad skrzyzny na
podtodze. Przyjmowac te pozycje musialam jednak bardzo czesto: kiedy chcia-
tam odpocza¢ miedzy zajeciami na korytarzu, podczas positkéw w swigtyni lub
ze znajomymi, w trakcie medytacji na lekcjach jogi czy w czasie wykladu mojej
guru na widowni w college’u. W czasie tego konkretnego wydarzenia, ktére trwa-
1o nieprawdopodobnie dtugo, chcialam rozprostowaé nogi chociaz na chwile,
ale byto to niemal niewykonalne, gdyz wszyscy widzowie siedzieli bardzo blis-
ko siebie. Byloby to réwniez odebrane jako nietakt, gdyz prostujac nogi, praw-
dopodobnie podsunetabym do kogo$ swoje stopy — rytualnie jedna z najbardziej
nieczystych czesci ciata, a ze zostatam potraktowana jako gos¢ specjalny z zagra-
nicy i usadzona z przodu, posréd innych nauczycieli, tym bardziej nie mogtam
sobie na takie zachowanie pozwoli¢. Nie potrafitam skupic¢ sie na tresci wyktadu,

12 R.Shusterman, Swiadomosé ciala. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. W. Matecki, S. Stankiewicz, Universitas,
Krakéw 2016, s. 7.

13 Tamze,s. 8.
14 Tamze,s. 19.
15 Tamze,s. 7.
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poniewaz walczylam, by nie rozptaka¢ sie na widowni, a potem nie przewréci¢
przy wstawaniu z powodu braku czucia w zdretwialych nogach. Tak wiec to, co
dla Indus6w jest pozycja komfortows, dla mnie — dopdki nie wesztam w okres-
lony schemat i nie dopasowatam swojego ciata — przez diugi czas byto tortura.
Doswiadczenie spoteczne innej kultury, jak pisze Hastrup, ,,to doswiadczenie ob-
cosci — intelektualnej i zmystowej — oraz czasowej zmiany tozsamosci: etnografka
w terenie dziata jako osoba «trzecia»”¢. M6j kontakt z indyjska kulturg rozpoczat
sie przede wszystkim jako proces fizyczny i zmystowy, intelektualne poznanie
za$ — jak juz pisaltam — nastgpilo znacznie p6zniej. Poprzez bél, niewygode i dys-
komfort cialo przypominato mi réwniez: jeste$ z zewnatrz, jeste$ Innym, Obcym.

Badanie form tanecznych odmiennych od wtasnej kultury warto rozpoczac
od przyjrzenia sie uksztaltowanym przez tradycje technikom postugiwania sie
ciatem w zyciu codziennym, na przyktad pozycjom ciala przyjmowanym pod-
czas wypoczynku, jedzenia czy powitania'’. Codzienne sposoby postugiwania sie
ciatem mogg wyjasni¢ po czesci, dlaczego tancerze czy aktorzy przybierajg takie,
a nie inne pozy. W wielu przypadkach sg to powiekszone i skodyfikowane ruchy,
nad ktérymi na co dzien sie nie zastanawiamy. Nie znaczy to jednak, ze na sce-
nie wykonywane sg bezwiednie. Wiasnie odpowiednia kodyfikacja i deformacja
chronig przez stereotypami ruchu.

Moje ciato stawialo opér przed siadem skrzyznym, nie odpoczywato w nim,
odczuwato dyskomfort, a nawet bol. Wysytato mi sygnaly, ze chce powréci¢ do
pozycji wygodnej dla siebie, bezpiecznej, neutralnej. Méj umyst byt zalezny od
ciata. Nie mégt swobodnie funkcjonowaé, bo umeczone ciato mu na to nie po-
zwalato. Eugenio Barba zwracat jednak uwage, Ze niewygoda jest istotng for-
ma kontroli, ktéra umozliwia prawidlowe wykonanie ruchu oraz chroni przed
wspomnianymi automatyzmami'®.

Drugim problematycznym dla mnie siadem bylo aramandi. Zeby wytrzymaé
w aramandi czy ¢ouku — podstawowych pozycjach bharatanatjam i odissi, musia-
fam specjalnie wczesniej rozcigga¢ pachwiny i biodra. Induski nie muszg tego
robi¢, bo ich biodra sg otwierane podczas codziennych sposobéw postugiwania
sie ciatem®, chociazby wlasnie w trakcie siedzenia w siadzie skrzyznym podczas
positkéw czy innych domowych czynnosci. W trakcie nauki odissi lub bharata-
natjam kolana uciekajg do $rodka, biodra walczg, tokcie cigza ku dotowi i do bo-
kéw tutowia. Ciato broni sie. Jednak automatyzmy w koncu zostaja przelamane®.

Im dluzsze nogi, tym nizej trzeba usigs$¢. Dla dos¢ wysokich kobiet z Zachodu -
takich jak ja — jest to pozycja bardzo niewygodna i wymaga znacznie wiekszego

16 K. Hastrup, Droga do antropologii..., dz. cyt., s. 64.

17 M. Mauss, Sposoby postugiwania sie ciatem, thum. M. Krol, [w] tegoz, Socjologia i antropologia, Paristwowe Wy-
dawnictwo Naukowe, Warszawa 1973, s. 533.

18 E. Barba, N. Savarese, Antropologia teatru, ttum. G. Godlewski, [w] tychze, Sekretna sztuka aktora. Stownik an-
tropologii teatru, thum. J. Fret, G. Godlewski, A. Gorka, G. Janikowski, A. Jelewska-Michas, I. Kurz, M. Steiner, G. Ziél-
kowski, red. wyd. pol. L. Kolankiewicz, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-
-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 15.

19 Tamze,s. 7.
20 Tamze, s. 143.
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nakltadu pracy niz w przypadku nizszych Indusek. W aramandi konieczna jest
réowniez duza elastycznosé Sciegna Achillesa i miesnia prostownika dtugiego pal-
cow. Obie pozycje (aramandi i éouk) potrzebujg odpowiedniego rozciagniecia, ale
i sily do otwarcia bioder — nie wystarczy ich otworzy¢, trzeba jeszcze utrzymac
kolana i stopy skierowane na zewnatrz, w przeciwnym razie dochodzi do kontu-
zji kolan. Nalezy wiec wzmocnic¢ nogi, zbudowac silng postawe, ale jednoczesnie
uelastycznic sie i otworzy¢ biodra.

Po latach praktyki tanca indyjskiego siedzenie i odpoczywanie na krzesle za-
mienitam na siad skrzyzny — zapozyczony z innej kultury, ale po czasie na trwa-
le przeszczepiony do mojej codziennosci. Teraz, piszac ten tekst, siedze wiasnie
w takiej pozycji. W innym ulozeniu ciata, ktére kiedys byto dla mnie przeciez po-
zycja neutralng, moje ciato zaczyna sie meczy¢, a nawet protestowac.

Stanie na szeroko rozstawionych, ugietych nogach najczesciej kojarzy sie ze
sztukami walki — jest to najwygodniejsza pozycja do przypuszczenia i odparcia
ataku, cialo pozyskuje bowiem energie z ziemi, ma przestrzen na oddanie cio-
su, jest stabilnie oparte. W balecie klasycznym plié (dostownie ,ugiecie kolan”)
nie jest pozycjg statyczna, a jedynie przejSciows, stuzacg do wybicia sie do skoku
czy obrotu. W éouku czy aramandi natomiast tancerka trwa, czy jak sie potocznie
moéwi: siedzi. Sg to pozycje wyjsciowe lub finalne. W aramandi ma piety ztaczone
lub rozsuniete na szeroko$¢ najwyzej piesci — jej nogi tworza romb; w ouku zas
stopy rozsuniete sg na szeroko$¢ okoto jednego metra tak, by mozna byto wpisac
w powstalg miedzy kolanami a ziemig przestrzen kwadrat. W éouku stoi tancerz
serajkela ¢hau, wojownik kalarippajatu, bég Siwa? rozdzierajacy tygrysa — jest to
pozycja mocna, waleczna, skierowana do centrum. W taki sposéb prezentowane
s3 rowniez apsarasy, tancerki na murach §wigtyn, a takze bostwa i inne postaci
z indyjskiej mitologii w mitosnym zespoleniu. Szeroko otwarte nogi i biodra sku-
piaja uwage obserwatora na dolnej czesci brzucha, w miejscu ¢akry swadhisztha-
ny* - czyli tam, gdzie powstaje energia seksualna.

Otwarte nogi w odissi czy bharatanatjam sa zapraszajgco otwarte, ale i skryte
kokieteryjnie za kurtyna z pallu, potocznie nazywanym wachlarzem. Tancerki
na plaskorzezbach nie maja takiej zastony, ich biodra ozdabiajg jedynie skape
opaski.

To, po czym mozna wiec, juz przy pierwszym spojrzeniu, rozpozna¢ w indyj-
skich rzezbach i malowidlach tancerki, to wtasnie ugiete nogi i otwarte kolana.
Sala do lekcji tanca, scena i Swiagtynia sa wlasciwie jedynymi przestrzenami, gdzie
éouk, aramandi i murumandi (pozycja najnizsza — kuczna, ale z otwartymi szero-
ko kolanami) zdajg sie traci¢ jakikolwiek niewtasciwy wydzwiek. W konicu dawne
wykonawczynie tancéw Swiatynnych mahari i dewadasi byly matzonkami bogéw.
Wobec meza i kochanka powsciagliwos¢ nie obowigzuje. Mozna réwniez dostrzec

21 Wiecej o bogu Siwie zob. T. Herrman, Siwa, [w:] Stownik mitologii hinduskiej, red. A. Eugowski, Wydawnictwo
Akademickie ,Dialog”, Warszawa 1994, s. 183-186.

22 Cakra swadhiszthana to jedna z szesciu lub siedmiu éakr — osrodkéw energetycznych lub duchowych umiejsco-
wionych w ciele. Swadhiszthana oznacza w sanskrycie ,majacy swoja siedzibe”. Zob. B.J. Koc, Cakra, [w:] Stownik
mitologii hinduskiej, dz. cyt., s. 47.
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wyrazne podobienstwo miedzy pozami tancerek swigtynnych a wizerunkami ko-
biet na tantrycznych swigtyniach w Khadzuraho czy w §wigtyni stonca w Konarku.

Warto jednak wyobrazi¢ sobie, jakie zgorszenie i oburzenie musialty wywoty-
wac indyjskie tancerki wsréd Mogotéw i Brytyjczykow, ktorzy byli przyzwyczaje-
ni do zupetnie innego traktowania i pokazywania kobiecego ciata. Europejczycy,
w obawie przed otwartymi kolanami, jeszcze do drugiej potowy XX wieku sadzali
kobiety w damskich siodtach — niewygodnych, niezdrowych i niebezpiecznych.
Indyjskie tance Swigtynne — lokalnie akceptowane i cieszace sie szacunkiem -
uchodzily na Zachodzie za obsceniczne i nieestetyczne. Poprzez wedréwke cie-
lesnych narzedzi doszto do zderzenia i konfliktu dwoch odmiennych sposobéw
postugiwania sie cialem. Kazde spoteczenstwo posiada bowiem wtasng ,wrazli-
wos¢ kinetyczng charakterystyczng dla danego miejsca i czasu”?, ktérg Wojciech
Klimczyk okres§la mianem kinesis: ,[Kinesis — przyp. Z.K.S.] to forma, ktéra kultu-
ra naktada na ludzki potencjat ruchowy, to sposéb, w jaki cztowiek swojg wlasng
ruchliwosé¢ aktualizuje i przezywa. [...] To nic innego, jak ramy uruchamialnosci
naszych cial, ktére majg historyczny charakter. Biorg one udzial w ksztattowaniu
naszej ruchowej codziennosci, ale i majg fundamentalny wplyw na sfere ruchu
estetyzowanego”,

Tak wiec inaczej ksztaltowane przez pokolenia indyjskie i brytyjskie ciata
oczekiwaly (i oczekuja) zupelnie odmiennego obrazu tanca i Swietosci. Brak pro-
by zrozumienia i poszanowania lokalnej kultury przez najezdzce skutkowat na-
rzucaniem wiasnych, a dla mieszkancéow Poétwyspu Indyjskiego obcych technik
ciata, innej historii, innej kinesis. Jak pisze Klimczyk: ,Poruszajgc sie w taki a nie
inny sposob, jednostki i spolecznosci buduja konkretng kinetyczna tozsamosé,
dokonujg politycznego wyboru okreSlonych wartosci, te za§ wchodzg zawsze
w relacje antagonistyczna, niekoniecznie otwarcie wroga z innymi wartoScia-
mi i tozsamoS$ciami. Taniec, wytwarzajac kinetyczna wspolnote, jest w zwiazku
z tym narzedziem §wiatopogladowego sporu”.

Efektem takiego starcia jest chociazby omawiany przeze mnie klasyczny taniec
z potudnia Indii. Bharatanatiam miat by¢ — wedtug jego twércéw — przyzwoitg
i cenzuralng wersja tancéw Swiatynnych, przystajaca miedzy innymi do zachod-
nich standardéw?, a takze kulturowym towarem eksportowym Indii. W zwigzku
z tym byl kompromisem pomiedzy dwoma odmiennymi kinesis, chociaz w swo-
jej najbardziej podstawowej pozycji zachowat to, co w innych kulturach (nawet
w Indiach), w codziennych technikach postugiwania sie ciatem kobiecie nie ucho-
dzi i jest uwazane za niezwykle erotyczne oraz dosadne — czyli szeroko otwarte
kolana i biodra.

23 W.Klimczyk, Wirus mobilizacji. Taniec a ksztaltowanie sie nowoczesnosci (1455-1795), t. 1: Dworskie kroki, Universitas,
Krakéw 2015, s. 17.

24 Tamze,s.17.
25 Tamze, s. 19.

26 Nie tylko Brytyjczycy, ale réwniez indyjskie ruchy nacjonalistyczne walczyly z erotycznym charakterem tancéw
$wigtynnych i kontrowersyjna profesjg wykonujacych je tancerek. Starano sie je wymaza¢ i odcig¢ od jakichkolwiek
powigzan z tantrg z obawy o zlg reputacje. Wiecej zob. R. Tandon, Dance as Yoga. The Spirit and Technique of Odissi,
Niyogi Books, New Delhi 2017, s. 137-138.
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Tancerka kucipudi Sabrina D. MisirHiralall chcialaby, aby jej taniec postrze-
gany byt wytacznie jako akt religijny, a jej cialo widziane jako skromne i neu-
tralne?. Trudno jednak taniec indyjski uwolni¢ od seksualizujacego (jak je okre-
sla wspomniana autorka w swoich rozwazaniach) spojrzenia. W koncu same
béstwa hinduskie sg bardzo cielesne - piekne, zmystowe, udoskonalone. Nie
sg aseksualne. Jak pisze Walter Burkert: ,Cialo jest tgcznikiem miedzy swiatem
mentalnym czlowieka a jego Srodowiskiem naturalnym. Z kolei rytualy sg stra-
tegiami kontrolowania ciata. W konsekwencji §wiat mentalny zmierza do zama-
nifestowania swej powagi, wplywajac na ciato wtasnie”?. Nie mozna wiec poka-
zywacé wylacznie wyizolowanej duchowosci, jesli cielesno$¢ i fizyczno$é s3 z nig
tak gteboko zwigzane. Indyjska duchowos$é¢ w duzej mierze manifestuje sie wiec
poprzez stwarzanie ciala, doskonalenie cielesnoSci; jogini ¢wicza i opanowuja
swoje ciala, przyjmujac rozmaite asany, tancerki swigtynne — praktykujac skom-
plikowany, wyrafinowany taniec, a hinduskie béstwa maja bardzo konkretne,
piekne ciala?®.

Wspélczesne tancerki klasycznych tancéow indyjskich stoja wiec Smialo —
Swiadomie lub nie — w pozycjach, ktére przywoluja na mysl zarazem walecznych
wojownikéw i uwodzicielskie apsarasy, boginie oraz inne postaci ze stynnych
Swigtyn w Khadzuraho czy Konarku.

ENERGIA
Anna Swirszczyniska w wierszu Moje ciato musuje pisze: ,ide taficzac, jesli zechce,
uniose sie w powietrze™°. Lekkos¢ i niewazkos¢ w tancu jest charakterystyczna
dla kultury Zachodu. Balet klasyczny - najbardziej rozpoznawalny na swiecie
taniec europejski — opiera sie przede wszystkim na wrazeniu niewazkosci, od-
realnienia. Wrazenie to poteguja pointy, na ktérych tancerki moga wznieS¢ sie
jeszcze wyzej nad ziemie. Tanczace zachodnie cialo jest wiec lekkie, eteryczne,
musujace — jak delikatne babelki z gazem, rozplywajace sie szybko w powietrzu.
Nie znaczy to jednak, ze performujgace wschodnie ciato jest tych cech zupelnie
pozbawione. Lekko$é i skocznosé wlasciwe sg rowniez indyjskim sztukom wal-
ki, na przyktad potudniowemu kalarippajatu, ale i tancom wywodzacym sie z ko-
szar6w wojskowych, jak purulia, serajkela i majurbhandz chau - gdzie tancerze
wykonujg akrobatyczne skoki i salta. Takze ludowy taniec bhangra z Pendzabu
charakteryzuje sie wyjatkowsa skocznoscig®.

Wszystkie wymienione przeze mnie indyjskie pozacodzienne techniki ruchu
wywolujg wrazenie niewazkosci i lekkoSci. Nie da sie tego jednak powiedzie¢

27 S.D. MisirHiralall, Confronting Orientalism. A Self Study of Educating through Hindu Dance, Sense Publishers,
Rotterdam 2017, s. 48 1 73-74.

28 W. Burkert, Stwarzanie swigtosci: slady biologii we wezesnych wierzeniach religijnych, thum. L. Trzcionkowski, Wy-
dawnictwo ,Homini”, Krakéw 2006, s. 222.

29 Warto jednak zwrdci¢ uwage, iz celem tych praktyk jest moksza, czyli wyzwolenie z kregu wcielen, wyzwolenie
z ciala. Do tego rowniez dgzg jogini. Opuszczenie cielesnosci nastepuje poprzez jej udoskonalenie i opanowanie.

30 A. Swirszczyflska, Moje ciato musuje, [w] tejze, Wybdr wierszy, Czytelnik, Warszawa 1980, s. 247.

31 Prawdopodobnie przyczyna jednak jest inna — bhangra to taniec rolnikéw, wykonywany wsréd wysokich zb6z
itraw.
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o klasycznych tanicach indyjskich, bharatanatiam stanowi tu wyjatek. Tyle Ze jest
to taniec stosunkowo mtody, oparty na zrekonstruowanych starozytnych tancach
dasijattam i sadir nac, potaczonych z wytycznymi z Natjasastry, ale inspirowany
takze baletem klasycznym — Rukmini Devi oraz indyjscy reformatorzy i tworcy
potrzebowali nowego towaru eksportowego Indii, czego$ na miare europejskiego
baletu. Jednak energia, jaka wytwarza przy skoku indyjski tancerz, rézni sie od
zachodniej. Wschodnie techniki taneczne charakteryzuje mocne osadzenie w zie-
mi - to z niej tancerki i tancerze czerpig site do skoku i obrotu.

Osmiele sie wiec powiedzie¢, ze to odissi w swoim charakterze jest najbardziej
~indyjskie” ze wszystkich klasycznych tancéw tego kraju — ciezkie, uziemione,
wrecz gliniaste®. Przypomina intensywne sandatowe perfumy z r6za, §wigtynne
kadzidlo. Delikatne i zmystowe rece, w kontrascie do nég, poruszaja sie za$ gtad-
ko, jak nasmarowane olejem kokosowym.

Dolna cze$¢ ciata tancerki ma by¢ ciezka, mocno zakorzeniona w ziemi. Ide-
atem sg silne, potezne uda i szerokie biodra. Nawet kostium ma podkresla¢ i uwy-
datnia¢ biodra i posladki. Géra ciata klasycznej tancerki ma by¢ natomiast lekka,
idaca ku gérze lub - jak w przypadku odissi — do boku, ale w przeciwnym kierun-
ku niz biodra i nogi. Uderzenie bosa stopa o ziemie uwalnia ruch poszczegélnych
czesci ciata. Przez ,elastyczny duet Ziemi i stopy™ uruchamia sie caly skompli-
kowany mechanizm, jakby w ciele dzialaly kota zebate. Jak juz pisatam, od ziemi
idzie energia — to ona nadaje ciatu ruch. Dzwiek dzwoneczkéw (gungru) przywia-
zanych do kostek daje impuls catemu ciatu.

Bardzo wazna jest izolacja, gdyz w ciele tancerki rozgrywa sie walka dwoéch
przeciwstawnych sit. Kazda potowa ciata jest autonomiczna — dét funkcjonuje
niezaleznie od gory, jak osobny byt. Jednak oko od ruchu reki nie jest juz nie-
zalezne, sg polgczone. Cialo jest zarazem marionetks, ktéra daje sie prowadzic,
i wlasnym przewodnikiem. Stopa nadaje impuls, porusza mechanizmem, oko
prowadzi reke, tutéw, gtowe.

Cialo jest znakiem, talizmanem. Stopy uktadajg sie w ksztalt swastyki — sym-
bolu szczesScia, dlonie opowiadaja zlozone historie za pomoca skodyfikowanego
jezyka gestow. Ciato moéwi: jestem kobieta lub mezczyzng, jestem béstwem lub
jestem czlowiekiem. A gdy tanczy, wcigz méwi, prowadzi nieustajacy monolog.
Mowi o sobie, o postaci, jaka przedstawia, o czasie nierzeczywistym, o czasie
rzeczywistym.

Ciato tancerki bharatanatjam jest jak litera dewanagari, jak drzewo — z pnia/
tutowia rozchodzg sie galezie/koniczyny. W Kerali tancerki mohinijattam poréw-
nuje sie do mtodego ryzu kolyszacego sie na wietrze. Tancerka odissi przypomina
za$ krzew rézany — mocny, nisko przy ziemi skrecony pien, z ktérego wychodza
delikatne gatezie z subtelnymi kwiatami. Jest jak bardzo zmystowa, ale i drapiez-
na ro§lina, ktorej korzenie stanowig silne nogi. Tancerka bharatanatiam wydaje
sie natomiast strzelistg palma, gietka i mocna, wprowadzajaca powiew §wiezosci,

32 W indyjskiej kulturze pojecie ciezkosci czy przysadzistosci nie jest postrzegane negatywnie. Porownanie chodu
kobiety (czy tez ruchéw tancerki) do sposobu poruszania sie stonicy czy krowy moze by¢ uznane za komplement.

33 A. Swirszczyniska, Moje ciato musuje, dz. cyt., s. 247.
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bryzy znad morza, w poblizu ktérego ros$nie. Rece tancerki bharatanatjiam rozto-
zone sg na boki do aramandi - pozycji przypominajgcej pozycje druga rak w bale-
cie, jakby chciaty obja¢ widza lub caly swiat. Gérna czes¢ ciata jest wiec znacznie
szersza od dolnej, ciato zamyka sie w pozycji diamentu. Rece i nogi tancerki odissi
uktadaja sie w ¢ouk, pozycje oryjskiego boga DZzagannathy.

Cialo kobiety tanczacej jest wbrew pozorom ciatem kobiety wyzwolonej — nie
chowa ona wzroku, nie spuszcza glowy, oprocz sytuacji, gdy gra konkretng postac
kobieca, czyjas matzonke, pasterke. Wtedy pojawiaja sie techniki codzienne, ale -
jak juz wspominatam - jeszcze bardziej uwydatnione, odwrécone, zintensyfiko-
wane. Kinesis indyjskiej kobiety, tancerki, mitologicznej postaci i wyobrazenia na
temat kazdej z nich r6znia sie znacznie miedzy soba.

W samej czystej technice (nrytti) ciato jest ciatem nadkobiecym, uniwersal-
nym. Tancerka nie jest cztowiekiem, lecz narzedziem. Ciato uosabia kosmos, ru-
chy kresla mandale, rysuja konstelacje gwiazd. Jak Siwa, ktéry wykonuje swoj
kosmiczny taniec. Cialo jest poszerzone o caly kosmos.

Cialo tancerki odissi nie jest tak naprezone i ekspansywne jak cialo tancerki
bharatanatjam. Nie uzywa sily i meskiej energii (tandawy), onieSmiela kobiecos-
cia (lasjq). Nie znaczy to jednak, Ze jest skromniejsze, wrecz przeciwnie. Kuszg-
co wypina biodro, porusza klatka piersiows, zalotnie opuszcza wzrok, by zaraz
przeszy¢ nim widownie. Zaskakuje widza. Kieruje uwage raz na jednego, raz na
drugiego, nie mruga.

WALKA | PROTEST CIALA

Kolejnym powodem, dla ktérego moje ciato wybrato odissi (cho¢ bharatanatiam
uczytam sie dtuzej, to oficjalnie zostatam tancerka odissi), mogta by¢ niezwykta
wiezZ taczaca mnie z guru. WezeSniej miatam kilka nauczycielek bharatanatjam,
ale zadna nie byta taka jak Kavita. W bharatanatjiam moja uwaga byta rozpro-
szona pomiedzy rézne wzorce. Nie miatam wiec poczucia bezpieczenstwa. Moje
ciato bylo zdane na siebie, sama dla siebie zaczetam by¢ guru, nie wiedziatam,
kogo mam stucha¢, obserwowac i nasladowaé. Moje nauczanie przebiegato wiec
w bardzo tradycyjny i prawidlowy — wedtug indyjskich standardéw — sposéb.
Pozwalatam swojemu ciatu rzadzi¢: nogom rozchodzic¢ sie z aramandi do éouku,
a rekom bardziej zamyka¢. Uplynniatam ruchy, stopy niechetnie odrywaly sie od
ziemi. Byla to moja forma protestu i tesknoty za praktyka odissi.

Pomimo iz moje ciato wybrato odissi, najwiecej czasu po§wiecatam w Polsce na
praktyke bharatanatiam. W Warszawie jestem jedyng osobg, ktéra tanczy oryj-
ski taniec (i jedng z trzech w Polsce), bharatanatjam za$, od ponad dziesieciu lat,
moge regularnie ¢wiczy¢ z moimi czterema przyjaciétkami. Jedna z nich, Marta
Krzemien-Ojak, tancerka bharatanatiam z ponaddwudziestotrzyletnim doswiad-
czeniem w tej technice, petni funkcje naszej guru w Polsce. Z praktyka odissi je-
stem za$ zupelnie osamotniona. Cwiczace cialo potrzebuje innych cial - by sie
wspieraé, nasladowaé, rywalizowaé. Sposobem, aby nie zapomnie¢ odissi, jest
wiec nauczanie innych.

»Nie pokazuj mi, Ze sie meczysz, masz mnie oszukag, ze jest ci dobrze i sprawia
ci to przyjemnos¢!” — moéwie do swoich uczennic tak, jak méwita do mnie moja
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guru. Tancerz oktamuje widza. Jego ciato podejmuje niezwykly wysitek, nauke
przyptaca bélem, czasami kontuzja, ale obserwator widzi jedynie §ringaram — wy-
raz twarzy oznaczajacy zadowolenie i spokéj. Tancerz sprawia wrazenie, jakby
nie podejmowat zadnego wysitku, cho¢ okupione jest ono bélem i zmeczeniem.
Ztamane, wytrenowane cialo ma wysytaé¢ sprzeczny sygnat. Jak tresowane zwie-
rze, ktére wykona sztuczke, chociaz nie sprawia mu to przyjemnosci i jest wbrew
jego naturze. Celem jest przyjemno$¢ umystu. Codzienne sposoby poruszania sie
powstaja tak, by osiggna¢ maksymalny efekt przy minimum wysitku.

Regularnie trenowane ciato w przerwach od nauki odczuwa jednak gtéd. Bra-
kuje mu wysitku, zmeczenia, rozciggniecia, ktore sg przeciez zrédtem cierpienia.
Cialo domaga sie energii. Czerpie rowniez przyjemnos¢ z samokontroli:

Najlepsze sposrod form somaestetyki pragmatycznej tqaczq w sobie takie rozkosze trans-
formacyjnego samopoddania si¢ z surowymi dyscyplinami somatycznej samokontroli
(postawy, oddechu, ruchu etc.). Dyscypliny takie przygotowujq i organizujq doswiadcze-
nie ekstatyczne, ale i stanowiq kontrolowane pole, w obrebie ktdrego inspirujgca energia
doswiadczen szczytowych moze byé wykorzystywana i zachowana dzieki systematycz-
nym praktykom, ktore sprzyjajq powtérnemu zdobywaniu tych szczytow w zdrowych kon-
tekstach. Daje to pewnosé, Ze szykujqc sie do kolejnego skoku w catkowite samopoddanie,
mozemy sig oprzec na asekurujqcej sieci zdyscyplinowanej samokontroli>,

DLACZEGO ODIssnr?
Muzykolog Curt Sachs klasyfikuje tance, wedle temperamentéw, na intrower-
tyczne i ekstrawertyczne®. Bharatanatjam jest tancem ekstrawertycznym, odissi
za$ introwertycznym, podobnie zresztg jak ja. ,Zdaja sobie oni [artySci — przyp.
Z.K.S.] sprawe z tego, jak mocno i precyzyjnie cielesna ekspresja odstania nasze
umystowe zycie, pokazuja w zwigzku z tym, ze nawet najbardziej zniuansowane
przekonania, pragnienia i uczucia sg odzwierciedlane w sylwetce, gestach i po-
stawach naszych cial i mimice twarzy”™® - pisze Richard Shusterman. Taniec jest
wiec odbiciem nie tylko ruchu spotecznosci, ale i wewnetrznego ja, a z kolei ciato
i jego Swiadomos¢ manifestuja sie poprzez wyboér i dopasowanie konkretnej for-
my tanca. ,Swiat mentalny, tak podatny na zmiany i kruchy, a przy tym w znacz-
nym stopniu ksztaltowany przez prywatnos¢ i wolnos¢ indywidualng, dopomina
sie o uwage i szuka potwierdzenia w cielesnosci™’ — twierdzi Burkert.

Moje ciato wybrato odissi, bo potrzebowato wyciszenia, okielznania tandawy,
a wydobycia lasji. Inne tancerki powtarzaty mi: ,Do ciebie pasuje bharatanatjam,
nie odissi. Jeste$ na nie zbyt skoczna”. Co ciekawe, to wcale mnie nie zniechecito,
bo w koncu zdatam sobie sprawe, czego tak naprawde mi brakuje.

Z Aleksandra Michalska-Singh, Martg Krzemien-Ojak i Magdalena Niernsee
stworzylySmy w 2014 roku spektakl Nayika — oblicza kobiecosci. ZdecydowalySmy

34 R. Shusterman, Swiadomosé ciala..., dz. cyt., s. 70.
35 M. Mauss, Sposoby postugiwania sie ciatem, dz. cyt., s. 557.
36 R.Shusterman, Swiadomosé ciala..., dz. cyt., s. 12.
37 W. Burkert, Stwarzanie swigtosci..., dz. cyt., s. 222.
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zgodnie, Ze kobiete dojrzalg, swiadoma swojej kobiecosci i opanowang dobrze
przedstawi odissi, a wdziecznym, radosnym, troche infantylnym podlotkiem be-
dzie tancerka bharatanatiam. Moje ciato, m6j umysl, moje ja méwily: nie chce byé
podlotkiem, chce, zeby widziano mnie jako swiadoma kobiete. Cho¢ czerpatam
ogromng satysfakcje ze skokéw, przysiadéw, bo wykonywatam je dobrze tech-
nicznie i przychodzity mi z tatwoscia, ciato podskoérnie pragneto poszerzy¢ sie
w inng strone - juz nie wertykalnie, a horyzontalnie. Moje ciatlo méwito do odissi:
zapanuj nade mna, jesli mam by¢ wpasowane w okres§long forme, to chce dos-
wiadczy¢ wlasnie takiej. Umyst byt rozbiegany, szalony, cialo potrzebowato wyci-
szenia, opanowania i spokoju. Chciatam pokazac¢ i udowodni¢ innym, ze potrafie
by¢ kobieca.

Tym, co pomogto mi okielzna¢ moje przepelnione energia, nadaktywne cialo,
byla joga. Nauczyta mnie trwa¢ w bezruchu, odpoczywaé w nim, by¢ swiadoma
kazdej czesci ciata. W tancu nie ma miejsca na sawasaneg — pozycje trupa. Tancza-
ce cialo jest zywym organizmem, jej role moze najwyzej odgrywac twarz, przybie-
rajac wyraz ringara lub santi — pokoju.

»Cialo wyraza dwuznacznos¢ istoty ludzkiej, bedacej subiektywna wrazliwos-
cig doswiadczajgcy Swiata, a zarazem postrzeganym w tym Swiecie przedmio-
tem”™® — pisze Shusterman. Lubilam swoja meska strone — zywiotowsg tandawe.
Bardzo lubitam role Siwy. Jednak kazdy tancerz potrzebuje tych dwéch aspektéw
ludzkiej natury: energii tandawy i lasji. Poza tym moja tandawa byta zbyt chio-
pieca, dziecieca, pozbawiona pici. To nie byt Siwa rozszarpujacy gotymi rekami
tygrysa, lecz mtody Kryszna, ktéry rozbijat dzbanki i krad! masto. Zaczelam wiec
osiada¢, wypychac biodro, uruchamiac klatke piersiowa, uspokajac oczy i dionie,
uplynnia¢ je, rozleniwiac.

Po niemal dekadzie tanczenia bharatanatiam w moim zyciu pojawila sie nie-
spodziewanie nowa, zupelnie inna forma - tance swingowe. Ciato uksztaltowane
w tancu indyjskim zaczyna walczy¢ z codziennymi technikami zachodnimi - ko-
lana prébuja sie otwieraé, tokcie unosi¢, dionie naprezaé. W pozacodziennych
zachodnich technikach dominuje natomiast indyjski sposéb poruszania ciatem.
Czy stosowanie obu praktyk réwnoczesnie byto trudne?

Tancerka odissi rece ma przy sobie — troche tak, jakby chciala mie¢ nad nimi
kontrole, znajduja sie one w zasiegu wzroku, blisko ciata, w kazdej chwili moz-
na przyciagnaé je z powrotem. Ta potrzeba kontroli zaczeta mi przeszkadzac
w tancach swingowych, nie umiatam sie bawi¢, improwizowaé. Trwatam w per-
manentnej kontroli wlasnego ciata. Czy wynikala ona z tego, ze moje cialo nie
bylo wycwiczone w zadnej technice i musiatam je caly czas pilnowac? Ilos¢ ku-
mulowanych, SciSnietych emocji spowodowata u mnie réwniez mocne napiecia
mieSniowe i blokady. Lata tanecznego gorsetu, tej samej energetycznej ramy
spowodowaly, ze jakikolwiek wyrzut energii w nowy sposoéb nie byl na poczat-
ku mozliwy. Ciato sie przed tym bronilo. Trzeba bylo zaczyna¢ wszystko od po-
czatku. W moim ciele toczyta sie wiec rozpaczliwa walka: wszystkie techniki

38 R.Shusterman, Swiadomosé ciala..., dz. cyt., s. 21.
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Zuzanna Kann-Skorupska

Scieraly sie, cialo czasami byto narzedziem kazdej formy, a czasami nie nalezato
do zadnej z nich.

CZYJ TO TANIEC - MOJ CZY MAHARP?

Mowi sie, ze uczen jest jak naczynie, do ktérego guru przelewa swoja wiedze. Jesli
jednak zaczniemy w kotko przelewac ciecz z jednego naczynia w drugie, z kazdym
przelaniem bedzie jej coraz mniej. Zeby ilos¢ sie zgadzala, trzeba dolewaé czegos
nowego. Z czasem tego nowego bedzie wiecej niz tego, co byto. Czy tak jest wlasnie
z tancem indyjskim? Ile w naczyniu bedgcym wspoétczesng tancerka odissi jest
tanca mahari, a ile tanca dziesigtek poprzednich twércéow i nauczycieli? Moze za-
ledwie niewielki procent, a moze tylko wspomnienie? Jednak ,nie doswiadczamy
poruszenia w prézni, a wsroéd Innych. Dlatego tez ruch ludzki jest zawsze sym-
boliczny. Ruch jest kwestig jednostkowej kinetycznej wyobrazni ksztaltowanej
w do$wiadczeniu zycia razem z Innymi, a wiec na tle spoteczno-kulturowym” —
pisze Klimczyk. Mimo iz mistrzowie klasycznych tancow i teatréw indyjskich sta-
rajg sie dbac¢ o nieskazitelno$¢ formy poprzez hermetycznosé¢ przekazu, ona zaw-
sze bedzie zyla i ewoluowala. ,Walka o sposéb dzielenia poruszalnego powotuje
do istnienia niekonczaca sie serie wcielen, te za$ wcielenia majg przetozenie na
formy taneczne, ktére je utrwalajg badz kontestujg™® — zauwaza Klimczyk. Moj
indyjski taniec, moja praktyka jest jego i swoim wlasnym kolejnym wcieleniem,
nowym sposobem i wersjg poruszenia.

Czy cialo jest naczyniem? Czy raczej ciecza? A moze plastyczng masa, lekko
podsychajaca, pod wplywem dotyku znacznie bardziej podatng i elastyczna,
z czasem przyjemnie ciepla? Zbyt dtugo urabiane staje sie jednak lepkie i znéow
niepodatne na dziatanie. Ciato urabiane w jednej technice zaczyna wysychag, za-
stygac lub sie lepié. Czy siegniecie po zupelnie inne, bardziej swobodne techniki
jest zdrada? Nalezy zachowa¢ wierno$¢ tradycji i czysto$¢ formy, czy raczej stu-
cha¢ potrzeb swojego ciata? Czego nalezy dolewaé, by ta masa wcigz pracowata,
ale strukturg przypominata siebie z samego poczatku? Kazdy ruch ciata jest po-
wtérzeniem ruchu nauczyciela, jak i wiasnym ruchem. Co wiecej, jesli do ruchu
Kavity dodaje swoj ruch, powstaje trzeci, zupelnie nowy.

Tanczenie obcej kulturowo formy jest wiec zbiorowym, wspélnym doswiad-
czeniem, o ktérym pisata Hastrup — moim, guru, innych tancerek i widowni, ale
takze aktem kreacji, tworzenia nowych wcielen mojej i ich kultury. Doswiadcza-
my, uczymy i tworzymy siebie nawzajem.

O czym w takim razie méwi moje tanczace ciato i w jakim jezyku moéwi, gdy
tanczy? Czy opowiada historie mahari, dewadasi, czy moze moja — wspoélczesnej
zachodniej tancerki? By¢ moze kazda z nich. Moze opowiada te historie zupelnie
na nowo lub tez milczy i kresli tylko skomplikowane, niewzruszone mandale.

Poprzez doswiadczenie spoteczne i osadzenie w innej kulturze moje cia-
lo - jako narzedzie poznania — poglebilo wlasng samoswiadomos¢ i dokonato

39 W. Klimczyk, Wirus mobilizacji..., dz. cyt., s. 16.
40 Tamze, s. 20.

100



samopoznania. By nauczy¢ sie bharatanatiam, musiatam roztozy¢ je na czesci
pierwsze, zdekonstruowac i Swiadomie, w nowy sposoéb, ztozy¢é na nowo. Kon-
sekwencja moze by¢ jednak to, ze cialo takie nie bedzie juz pasowac¢ do zadnego
kontekstu“.
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Zuzanna Kann-Skorupska

DANCE AS AN INTERCULTURAL TOOL. AN ANALYSIS
OF THE LEARNING PROCESS OF INDIAN CLASSICAL DANCE

Indian classical dance is a remarkable source of knowledge about the culture of the
Indian Peninsula. Admired in theatres, community centres, at festivals, and Hindu
temples across the world, the current form of this dance is a product of multiple
cultures and ‘bodily tools’ developed over the centuries of people’s migrations.
Indian classical dance also says a lot about its performer. Does it matter who
practices it? What processes take place in the body of a modern Western dancer
who studies the Indian classical dance? Is her body prepared to accommodate
a dance such as odissi or bharatanatyam? To what extent? Shaped by Western
techniques and placed in modern reality, the body is hardly a blank slate. It needs
to adapt to a new form. Can the history of ancient temple dancers be reflected in
the body of a modern European dancer? This article analyses the author’s learning
process of two Indian classical dances, primarily odissi and also bharatanatyam. In
her study she approaches her own body as the object of research, applying Richard
Shusterman’s concept of somaesthetics, or body consciousness, as the theoretical
background.

StOWA KLUCZOWE: ciato, bharatanatjam, odissi, samoswiadomo§¢, mahari
KEY WORDS: body, bharatanatyam, odissi, self-awareness, mahari
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