Sekcja2

Ula ZEREK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku, Miedzywydziatowy Instytut Nauk o Sztuce

TANIEC JAKO SZTUKA
RELACUI

=

Tematem rozwazan niniejszej pracy jest taniec postrzegany jako sztuka relacji. Roz-
norodne dzialania artystow na przestrzeni ostatniego pdlwiecza spowodowaly znaczne prze-
ksztalcenia w obrebie sztuki tanca. Z tego wzgledu kondycja wspoélczesnego tanca oraz sztuki
choreograficznej wymagaja wnikliwej analizy teoretycznej. Praca choreograficzna czesto wy-
kracza poza uzycie ,czystego” tanca zblizajac sie do innych dziedzin, sztuki performans oraz
sztuk wizualnych w szczegolnosci. Wspodlezedni tworcy kwestionuja tradycyjne pojecie formy
tanecznej i przyjete jakoSci ruchu zakorzenione w balecie i tancu modernistycznym, kierujac
swoja uwage ku eksplorowaniu r6znorodnych proces6w poznawczych. Ich prace sa realizowane
jako dzialania o r6znym charakterze, od spektaklu i performansu po wyklady performatywne
1 prezentacje prac w procesie. Na potrzeby tego tekstu okreslam réznorodne wykonania cho-
reograficzne formami. Pojecie formy zdefiniowane przez estetyke i historie sztuki obejmujace
dzielo o okre§lonym, stalym ksztalcie i konstrukeji lub bedgce zapisem, zdaje sie nie mieécic
w tradycyjnym znaczeniu tanca, charakteryzujacego sie dynamika ruchu i efemerycznoscia.
Dla zréwnania tanca z innymi dziedzinami sztuki, jak rowniez ulatwienia opisu, pojecie formy
uzywane jest tu w odniesieniu do dzialan i praktyk prowadzonych przez tancerzy i choreogra-
fow.

Niniejsze opracowanie wynika z checi zaobserwowania zlozonej natury i wspdlczesnej
kondycji sztuki tanca, zachodzacych w niej przemian i potrzeby ich zrozumienia, przy $wiado-
mosci, iz ich jednoznaczna klasyfikacja i warto$ciowanie sg niemozliwe.

Tytuly rozdzialow wskazuja na wybrane przeze mnie istotne kwestie w opisie tanca.
W pierwszym rozdziale ,Taniec. Blisko” omawiam zagadnienie §wiadomo$ci ciata jako funda-
mentu tworzenia i odbierania tafica, w odniesieniu do fenomenologii percepcji ciata Maurica
Merleau-Ponty’ego oraz Richarda Shustermana. W drugim rozdziale ,Taniec. Cialo” analizuje
znaczenie ciala w zyciu spolecznym czlowieka i wplyw kulturowych uwarunkowan na rozwdj
sztuki tanca, szczegblnie na wyksztalcenie sie nurtu improwizacji, ktéry wyznaczyl poczatek
tanca postmodernistycznego i pozostaje gldéwna metoda poznawcza pracy wspoOlczesnych
tworcow. W trzecim rozdziale ,Taniec. Relacja”, przywolujac wybrane zalozenia filozoficzne
Michaela Ankera, Jean-Luc’a Nancy’ego i Alaina Badiou, opisalam taniec jako efekt wzajem-
nych relacji miedzy cialem i umystem, teoria i praktyka, tworca i widzem, czasem i przestrze-
nig. Dla zilustrowania analizowanych elementéw tafica przytoczone zostaly przyklady prac
wspblczesnych tworcoOw, m.in. Deufert&Plischke, Meg Stuart, Marii Stoklosy i tr6jmiejskiego
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duetu Good Girl Killer. Uznajac szczeg6lne znaczenie teorii w sztuce, omawiam teksty polskich
izagranicznych autoré6w w duzej mierze opublikowane w zbiorach redagowanych przez polska
teoretyczke tanca Jadwige Majewska. Analizuje takze projekt Badanie/Produkcja. Rezyden-
¢je. Taniec w procesie artykulacji, ktorego zalozeniem byla konfrontacja twoércéw z badaczami
tanca w procesie tworzenia prac. Artykul konicze rozwazaniami na temat granic wspolczesnej
sztuki tanca w konteks$cie podobienstw i roéznic ze sztuka performans na podstawie obserwacji
teoretycznych Richarda Schechnera i André Lepecki’ego.

TANIEC. Blisko

Taniec jest aktywnoScia. Taniec jest czynno$cia. Taniec jest stanem. Taniec jest praca. Taniec
jest przeplywem. Taniec jest przekazem. Taniec jest aktywnym odczuwaniem. Taniec jest
ruchem.

Taniec jest ...

Prawdopodobnie kazdy czlowiek na pewnym etapie swojego zycia doSwiadczyl jakiej$
formy tafica. Spontaniczne i malo skoordynowane dzieciece podrygi, kulturowe rytualy, forma
rozrywki i zabawy, oczyszczajacy i pozawerbalny wyraz emocji, spektakularny pokaz mozli-
wodci i estetyki ludzkiego ciala, a wspolcze$nie takze niejednoznaczne, konceptualne, czesto
kontrowersyjne formy konfrontujace kondycje ciata i umyshu - te wszystkie formy mozna na-
zwac tancem. Wlasnie z tego powodu, ze w swej naturze taniec jest bliski kazdemu, jako haslo
wywoltawcze obejmuje on zbiér bardzo réznych skojarzen i definicji. Kazdy taniec, tak samo
jak kazdy czlowiek, jest r6zny nawet w najlepiej wykonanym ukladzie synchronicznym. Czlo-
wiek moze sie poruszac dzieki systemowi kinestetycznemu, ktérego funkcjonowanie obejmuje
wiele elementow, zaczynajac od ukladu kostnego, przez tkanki miekkie, cyrkulujace plyny,
koniczac na delikatnych receptorach na skorze. Zakres mozliwoéci kinestetycznych w duzej
mierze zalezy od §wiadomego odczuwania wlasnego ciala, a nie, jak wydawaé by sie mogto,
od poziomu umiejetnoéci sprawnoéciowych. To, co widzimy ogladajac taniec jest efektem sze-
regu wewnetrznych proceséw. Dlatego opisu tanca nie mozna ograniczy¢ tylko do wizerunku
poruszajacego sie ciala. Tancerz porusza sie w dany spos6b kierowany konkretnymi emocjami
lub intencja. Jednym z kluczowych pojeé¢, uzywanym przez twércéw do opisania swojej pracy
jest ,$wiadomo$c¢ ciala”. To sformulowanie wskazuje na istotng dla sztuki tanca kwestie relacji
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tego, co umyslowe i refleksyjne z tym, co fizyczne i materialne. Obejmuje to, co pozornie prze-
ciwstawne, a w rzeczywisto$ci bezustannie przyciagajace i dopekniajace sie. Te dwa elementy
scalaja ludzka egzystencje. Kontrowersje wokol interpretacji tanca sa w duzej mierze konse-
kwencja dualizmu, przez ktory zostala zdominowana tradycja kultury europejskiej i wynikaja
z mylnego rozdzielania ciala i umystu.

W XX wieku zagadnienie $wiadomoéci ciala doczekalo sie wnikliwej analizy z dostrzeze-
niem wielowymiarowo$ci zjawiska. Dzieki filozofii fenomenologii cialo i umyst zostaly w konicu
uznane za integralna cato$¢ bedaca podstawa ludzkiego do$wiadczania $wiata. ,,Cialo jest §rod-
kiem calego postrzegania” - pisal Husserl, ktory zapoczatkowat ten nurt.! Metoda poznawcza
w rozumieniu fenomenédw, od ktorej wychodzil w swoich zalozeniach Husserl, jest intuicja jako
cecha ciala inicjujaca kazde dzialanie. Wskazuje to na pierwotng moc drzemigca w ciele. Po-
dejécie fenomenologéw obala wezesniejsze teorie traktujace cialo jako ,,mieso”, pusta materie
czy maszyne do wykonywania dzialan, wywodzace sie z kulturowych i religijnych $wiatopogla-
dow roznych epok. Kontynuatorem idei Husserla byt Maurice Merleau-Ponty, autor idei do-
wodzacej, ze cialo cechuje sie pierwotna zdolno$cia percepcji niewymagajaca nadrzednej roli
intelektu. Dzieki tej umiejetnos$ci ciato niejako ,wie” przed umystem. My$l powinna podazac
za faktycznym przezyciem, a wiec do§wiadczeniem ciala, ktore jest w centrum funkcjonowa-
nia czlowieka i podstawa komunikacji ze $wiatem. Taki jest naturalny porzadek w procesie
przezywania i percepcji Swiata przyjety przez Merleau-Ponty’ego. Odwrdcenie takiego ukladu
zdaje sie burzy¢ i falszowaé proces poznawczy, budujac sztuczne i nieprawdziwe osady rzeczy-
wistosci. Jako podstawowe narzedzie poznania Swiata, cialo jest jednocze$nie Zrodtem wszel-
kich form ekspresji, w tym je;zyka.2 Cialo jest zrodlem znaczen definiowanych przez umyst.
Radykalne przewarto$ciowanie relacji ciala i umyshu sugerowal Nietzsche, twierdzac, ze umyst
jest instrumentem ciala, zauwazajac jednoczesnie, Ze czesto impulsy wysylane z ciala sa przez
umyst niezrozumiale i mylnie interpretowane, co prowadzi do zaburzenia harmonijnego
funkcjonowania.3 Merleau-Ponty zdawat sie postrzegaé wiez budujaca fizyczno-intelektualny
wymiar zycia czlowieka w sposdb bardziej uwzgledniajacy wzajemne zaleznosSci. Odkrywajac
nadrzedna role ciala zaréwno w procesie poznawania $§wiata oraz jako zréodlo wyrazenia do-
Swiadczenia, dostrzega on takze jego krucho$¢ i wewnetrzna ,nienazywalno$¢”. Cialu niepo-
trzebne jest artykutowanie jego mozliwosci - to jest dazeniem umystu. Osiagniecie perfekeji
takze nie wydaje sie by¢ w naturze ciata. Uznanie stabo$ci, w tym ostatecznej $miertelnosci
jako elementu skladajacego sie na pelny wymiar naszej tozsamosci, jest waznym aspektem
procesu analizy i zrozumienia egzystencji czlowieka.

Wokét éwiadomosci ciala bedacej podstawa fenomenologii percepcji ciala Merleau-
-Ponty’ego, skupia swoja prace Richard Shusterman. Jest on zar6wno teoretykiem jak i prak-
tykiem, co wspiera wypracowywane przez niego zalozenia. Somaestetyka, ktéra zajmuje sie
Shusterman, dowodzi jednoéci filozofii i jej do§wiadczenia. Prowadzi on bogata praktyke
z uzyciem miedzy innymi Techniki Alexandra oraz Metody F eldenkraisa4, co pozwala mu na
analize i wycigganie wnioskéw prowadzacych do cennych refleksji teoretycznych. Obie wy-
mienione techniki pracy z cialem, pomimo gruntownej wiedzy i wieloletniej praktyki na ktorej
sa oparte, nie doczekaly sie sukcesu w postaci zastosowania na wieksza skale. Jak zauwaza
Shusterman, jest to prawdopodobnie spowodowane mala zewnetrzna atrakcyjnoscia i spekta-
kularnos$cia form, ktore je reprezentuja. Swiadomosé ciata nie jest wymierna. Jej efektywnosci
nie da sie zmierzy¢, a praca na niej oparta nigdy sie nie wyczerpuje, nie konczy. Celowo$¢ takiej
pracy jest rozciagnieta w czasie zycia, trudno ja jednoznacznie ujaé i dla niektorych jest przez
to niezrozumiala.

Shusterman poswieca duza czes$¢ swojej analizy teorii Merleau-Ponty’ego, uznajac go za
najwazniejszego mysliciela ciala. Probujac rozszerzy¢ idee $wiadomosci ciala i jej role w pro-
cesie do$wiadczania $wiata, wyszczegolnia w niej cztery poziomy. Najglebszy rodzaj $wiado-
mosci i jednocze$nie najtrudniej identyfikowalny przez umysl, to fenomen okreslony przez
Merleau-Ponty’ego jako ,cielesna intencjonalnosé¢”, ktéra jest odpowiedzialna za samoistne
dzialania ciala bedace odpowiedzig na jego potrzeby oraz reakcje fizjologiczne i hormonalne
czy na emocje wywolane uczuciem np. leku, podekscytowania, zloéci. Przyktadem wynikaja-
cych z niej zachowan jest poprawianie pozycji ulozenia ciala przez sen lub bezwiedne drapanie
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swedzgcego miejsca. Tego typu czynnos$ci s przewaznie nierejestrowane przez intelekt. Drugi
poziom to ,pierwotna $wiadomo$¢”, dzieki ktérej zdajemy sobie sprawe z zachodzacych zja-
wisk, jednak bez pelnego rozumienia przebiegajacych proceséw, np. oddychania. Potrafimy
takze ocenié sytuacje ciala w przestrzeni, np. przej$é przez drzwi bez wykonywania obliczen
parametrow. Wedlug Merleau-Ponty’ego jest to mozliwe dzieki ,nierefleksyjnemu zyciu $wia-
domosci”. Kolejny rodzaj §wiadomosci ciala nie wydarza sie samoistnie i wymaga skierowania
uwagi na czynnoSci i zjawiska zachodzace zar6wno w przestrzeni, jak i wewnatrz ciala. Prze-
chodzac przez drzwi mozemy wiec przeanalizowaé odleglo$ci, zmienia¢ dystanse i odczuwaé
roznice. Najwyzszy poziom Swiadomosci jest poglebieniem somatycznego postrzegania z wni-
kliwa ocena stanu obecnoéci i zachowan.”

Taniec, mimo ze przyjmuje r6zne formy, style, gatunki jako wyraz pracy artystycznej,
jest przede wszystkim realizacja fenomenu $wiadomosci ciala. Praktyka artystyczna tance-
rzy oparta jest na cigglym zglebianiu tej Swiadomosci, a szczegoblnie jej trudno dostepnych
pozioméw. Indywidualny charakter ruchu tancerzy i osiaggane mozliwos$ci wypracowywane
s3 w procesie uczenia sie, stluchania i rozumienia swojego ciala oraz podazania za zdobyta
$wiadomoscig. Forma kt6éra przyjmuje taniec jest tylko - i az - efektem tego wewnetrznego
dialogu. Taniec powinien by¢ takze odbierany przez Swiadome cialo widza. Jadwiga Majew-
ska, krytyczka tanca, opisujac to, w jaki sposob oglada spektakle taneczne, pisze o procesie
sustrzanym”.” Oznacza to, ze widz nie odbiera tanca tylko poprzez zmyst wzroku, ale takze
calym swoim cialem na poziomie neuronalnym. Proces semiotyczny zwigzany z interpreta-
cja nastepuje pozniej. Czesto po wyjsciu ze spektaklu tanecznego mozna uslysze¢ komentarze
typu: ,Nie zrozumialem, o co im chodzito”. Rzadziej méwi sie o tym, jak sie czulo w trakcie
spektaklu. Rozumiemy tylko to, co rozpoznajemy. Prawdopodobnie stad bierze sie tak silna
potrzeba zidentyfikowania ruchu i frustracja w przypadku niemoznoéci okreslenia go. Jezeli
Swiadomos¢ ciata u widza jest zablokowana, to nie jest on w stanie przyjaé¢ zadnych komuni-
katow z zewnatrz ani z wewnatrz. Wedlug Majewskiej widz powinien przede wszystkim zaufac
swojemu systemowi percepcyjnemu po to, zeby mogt sie pojawi¢ impuls do refleksyjnej ana-
lizy. Swiadomo#éé ciala, a z nig taniec, jest w pierwszej kolejnosci zjawiskiem odczuwalnym
kinestetycznie, a dopiero potem ogarnianym przez rozum.

Tworzenie i odbieranie tanca poprzez $wiadomo$¢ ciala daje mozliwo$¢ do$wiadcze-
nia pelnego przekazu i blisko$ci oraz dostrzezenia subtelnych szczegdtéw wypehiajacych czas
1 przestrzen tanca. Umiejetno$¢ widza, ktéra Majewska okresla jako ,,statyczne poruszenie”,
jest zawsze kwestia indywidualng i nabywana z praktyka ogladania. Dzieki Swiadomej i zaan-
gazowanej obecno$ci widza, tworcy majg szanse kontynuowania swoich prac, odkrywania ko-
lejnych przestrzeni sztuki tanca. Sa jednak stale weryfikowani, oceniani, ale takze stymulowani
przez informacje zwrotna ze strony czujnego widza. W ten sposob tradycja sztuki tafica moze
sie rozwijac i ugruntowywac.

Blisko$¢ tanca oznacza przede wszystkim odwolanie sie do pierwotnej natury czlowieka.
Mozna ja symbolicznie uja¢ jako wynik momentu Wielkiego Wybuchu, w ktérym wszystkie
elementy zycia bedace jednoScia ulegly rozproszeniu po to, aby na nowo do siebie dazy¢. Bli-
sko$¢ jest wiezig pozwalajaca tworzy¢ artyscie. Laczy tworce, jego wizje z narzedziem pracy
- cialem, ktore pozwala mu wyrazic intencje, treéci i doSwiadczenia.

Blisko$¢ pojawia sie w wielowymiarowej relacji cial tancerzy, bedac mieszanka sit wza-
jemnych oddzialywan, budujgc rézne konstrukcje kompozycji choreografii, duety, tria, prace
zbiorowe, nadajac kazdej z form réznych poziomoéw znaczen. Jest takze wyjatkowym momen-
tem przeplywu energii i konfrontacji tancerza z widzem, potencjalem na przezycie turnerow-
skiego ,,communitas”.
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TANIEC. Ciato

»Cialo jest moim punktem widzenia na $wiat, nie jest rzecza w przestrzeni, zamieszkuje rzeczy
i przestrzen, nie jest narzedziem, ani §rodkiem mys$lenia — jest podmiotem — ciatem, nasza
ekspresja w Swiecie, widzialnym ksztaltem naszych intencji.”

Maurice Merleau-Ponty8

Metoda przyjeta przez Jadwige Majewska - szukania odbicia odbieranego tanca poprzez
wlasne cialo widza - silnie podbudowuje fenomenologia percepcji Merleau-Ponty’ego. Uwaza-
jac doswiadczenie ciala za podstawe poznania §wiata francuski filozof podkreslal, ze tylko po-
przez cialo jesteSmy w stanie okresli¢ swoj byt i wej$¢ w relacje z otaczajaca rzeczywistoscia.
Umiejetno$é percepcji daje mozliwosé dostepu do $wiata, a kluczem do niego jest $wiadomo$é.
Merleau-Ponty zaznacza jednak istote rozrbznienia ,,ciala zywego” (Leib) oraz ,ciala fizycznego”
(Korper).9 Jego zainteresowanie obejmuje ,cialo zywe”, czyli $wiadome, ktore nigdy nie jest
forma skonczona i zamknieta, ale ulega ciaglej aktualizacji wzgledem wszystkich tworzacych je
czynnikow oraz §wiata. Leib Merleau-Ponty’ego cechuje cielesna swiadomo$¢, ktéra poprzedza
odbiér rzeczywisto$ci dokonywany przez $wiadomo$é refleksyjna.

Shusterman w swoich badaniach okresla cialo jako soma. Somaestetyka bada ,przezy-
wajace cialo bedace miejscem zmyslowej oceny”.10 Dziedzina ta jest pragmatyczng realiza-
¢ja filozofii fenomenologicznej, zarazem kontynuujac i rozwijajac jej zalozenia. Cialo w ujeciu
Shustermana cechuje sie ,wcielona intencjonalnoécia”, ktéra wskazuje indywidualne potrzeby
i dazenia, moze by¢ jednak zagluszona narzucanymi z zewnatrz czynnikami, ktére w sposob
sztuczny kreuja jego obraz. Cialo w zyciu wspolczesnego czlowieka jest pozornie wazne. Podda-
jac sie seriom diet zywieniowych, intensywnych treningdw i zabiegéw, ludzie skupiaja uwage na
wygladzie ciala, bezrefleksyjnie podazajac za trendami wyznaczanymi przez media kultury ma-
sowej. Tak wykorzystywana Swiadomo$¢ ciala ma shuzy¢ osigganiu pozornych sukcesow, ktore
w rzeczywistoSci sa czesto sprzeczne i szkodliwe dla kondycji i rozwoju czlowieka, szczegblnie
w dlugofalowym wymiarze. Celem pracy Shustermana jest zwrocenie sie ku naturalnym uwa-
runkowaniom ciala oraz kultywowaniu ukrytej w nim mocy w celu poprawy i uzyskania pel-
niejszej jakosci zycia. Podobna idea przy$wieca dalekowschodnim sztukom walki i medytacji,
ktore przywoluje Shusterman, wskazujac jednocze$nie, ze zagubienie istoty ciala jest choroba
cywilizacji zachodniej. Zwrocenie sie ku pierwotnej mocy tkwigcej w ciele od poczatku istnienia,
dyktujacej cztowiekowi to, co jest mu potrzebne, moze skutecznie przyczynié sie do jego samo-
rozwoju. Istota ciala we wspolezesnym $wiecie jest wiec skomplikowanym zagadnieniem nie
tylko w obszarze sztuki. Kulturowo wyznaczane stereotypowe wyobrazenia ciala, jego funkcji
i znaczenia, sa silnym czynnikiem wplywajacym na postrzeganie wlasnej kondycji oraz tego, jak
postrzegamy innych ludzi w réznych sytuacjach spotecznych.

Trudnym zadaniem postawionym przed odbiorca tanca wydaje sie by¢ przede wszyst-
kim abstrahowanie od narzuconych skojarzen, w szczegblnosci dotyczacych pleiowosci tance-
rzy i wynikajacych z niej ich wzajemnych relacji. Podjecie proby odbioru taiica w pelnym jego
wymiarze wykraczajacym poza to, co widzialne dla oka jako obraz poruszajacych sie cial, ale
takze siegajace w glab ciala dzieki mozliwosciom percepcji kinestetycznej, daje szanse na skon-
frontowanie sie z przekazywanymi w taficu tre$ciami i emocjami. Problematyka gleboko zako-
rzenionej w kulturze zachodu dominacji umystu nad cialem w duzym stopniu uwarunkowywata
przebieg rozwoju sztuki tanca poprzez postrzeganie ciala, jego funkcji i znaczenia w sprzecz-
noéci z dgzeniami umyshu. Wynikajace z zalozen filozoficznych i religijnych normy spoleczne
wskazywaly akceptowalne zachowania dotyczace ciala ograniczone do estetycznych form wido-
wiskowych shuzacych gléwnie rozrywce, a wykluczaly jakiekolwiek inne formy aktywno$ci ciala,
ktore traktowane bylo z duza nieufnoscia, obawami i odraza. Zaghluszanie ,glosu” ciala wynikalo
z braku $wiadomo$ci, niezrozumienia i leku przed ukrytymi w nim sitami. Kolejne porzadki
wartoS$ci: platonski, chrzedcijanski, kartezjanski lekcewazyly znaczenie ciala. Wplyw i skutki
takiego toku historii dostrzega Susan Leigh Foster, choreografka i badaczka tanca, stawiajac
problem tancerzy obok probleméw dyskryminowania kobiet, mniejszo$ci etnicznych, homo-
seksualistow i 0s6b zepchnietych na margines spoteczny, okreslanych jako ,,Innych”.11 Foster
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zauwaza, ze cialo zaniedbywane przez wieki znalazlo swoje miejsce w nauce dopiero w XX wieku
w badaniach antropologicznych, miedzy innymi Margaret Mead i Gregory’ego Batesona oraz
Marcela Maussa, gdzie zostalo uznane za istotny i réznorodny element tozsamosci czlowieka.
Na bazie obserwacji, w latach trzydziestych XX wieku powstala semiotyczna koncepcja ciala
jako ,znaku” obejmujacego to, co kulturowe i fizyczne. Cialo zostalo okres$lone jako naturalny
»no$nik” kulturowych znaczen.'> W kolejnych dziesiecioleciach, na fali rewolucji kulturowej lat
sze$cdziesiatych w Europie zachodniej Foucault, postrzegajac cialo jako narzedzie wladzy badat
granice i mozliwosSci doSwiadczenia ciala, kwestionujac przy tym jednowymiarowos$é znaczen
nadawanych cialu w kontekstach spolecznych i politycznych. Idac tym tropem Foster zastana-
wia sie, czy cialo oprécz bycia ,no$nikiem”, moze by¢ takze obszarem powstawania znaczen.
Taka umiejetnos¢ przypisuje cialu, ktdre jest narzedziem pracy choreograficznej. Choreograf
tworzac swoje dzielo ubiera wybrane znaczenia w formy ruchu. Ten proces jest plynny i ulotny,
odbywa sie w trakcie prob, ale takze przy kazdorazowej prezentacji. Dlatego taniec, obok sztuki
performans, jest sztuka najbardziej zywa ze wszystkich. Prezentowanie tanica ma charakter spo-
tkania i przeplywu znaczen miedzy tancerzem i widzem, a jego powodzenie zalezy od zaangazo-
wania obydwu stron i daje szanse na wyrazenie poprzez cialo tozsamosci tworcey. Dla rozwoju
tradycji - wedlug Foster - konieczna jest akademicka dyscyplina tematu ciala i jego obecnos$¢
w procesie powstawania definicji, ktore je okreslaja. Podkresla znaczenie prac teoretycznych
tworzonych przez tancerzy, upatrujac w nich nadziei na gwaltowny rozwdj tanca.

Przy okazji wystawy pt. Przyjdzcie, pokazemy Wam co robimy, ktéra byla prezentowana
w Muzeum Sztuki (ms2) w Lodzi w 2013 roku, pojawila sie wazna publikacja zbioru tekstow au-
torstwa tworcow zwigzanych z nurtem improwizacji ruchowej. Zaréwno wystawa, jak i ksigzka,
juz samym tytulem (zaczerpnietym z nazwy cyklu pierwszych pokazéw kontakt improwizacji
w latach siedemdziesigtych w Stanach Zjednoczonych) mialy na celu przyblizy¢ sztuke tanca,
w szczegblnoSci improwizacje ruchows szerszej publicznoéci, zacheci¢ do zglebienia tej dyna-
micznie zmieniajacej sie dziedziny sztuki.

Improwizacja jako metoda pracy spowodowala rewolucyjne zmiany w sztuce tanca, be-
dac glbwnym motorem rozwoju tanca postmodernistycznego. Pojawiala sie od poczatku XX
wieku, byla zauwazalna w balecie, taiicu modern oraz tancu jazzowym, jednak gléwnie jako
element eksperymentalny w procesie przygotowawczym. Dawala mozliwos¢ wprowadzenia
do tanca zywej ekspresji, dajac miejsce indywidualnym przezyciom i emocjom. Spontaniczna
ekspresja w tancu modernistycznym zostata jednak predko znormalizowana, a tym samym nie
dawala juz pola dla tych, ktérzy szukali nieograniczonego doswiadczania taiica. Improwizacja
podwazala wirtuozerie oraz podejScie choreograficzne jako zestawienie utozonych i odtwarzal-
nych krokow. Mimo ze taniec modernistyczny pozostawal silnie sformalizowany, zr6znicowane
i wyraziste prace Isadory Duncan, Marty Graham, Doris Humphrey, Merce’a Cunninghama
- waznych przedstawicieli tego nurtu, przyczynily sie do poszerzenia pola do§wiadczen w dzie-
dzinie tafica, tworzac przestrzen dla nadchodzacych przemian.

Nowe podejscie do pracy choreograficznej w pierwszej kolejnosci wprowadzili w swo-
ich praktykach Anna Halprin oraz Robert Ellis Dunn. Mimo zZe nie pracowali razem, laczylo
ich wszechstronne wyksztalcenie i zainteresowania poczynajac od filozofii i psychologii, przez
architekture, literature i muzyke, ktoére w znacznym stopniu wlaczali do swoich dzialan. Dunn
traktowal improwizacje jako narzedzie do wypracowania nowego jezyka spektakli tanca. Opra-
cowal zestaw zadan ruchowych opartych na wrazeniach wizualnych, czuciowych i kinestetycz-
nych. Z kolei Halprin jako pierwsza z tak duzym zaangazowaniem eksplorowala codzienne
ruchy i zachowania ludzi oraz zwierza;t.13 W konsekwencji dzialan tych tworcow, wlatach szesc-
dziesiatych powstalo centrum improwizacji tanca Judson Dance Theatre oraz kolektyw Grand
Union. Szukajac nowej formuly w tancu, wykraczajacej poza sztywne formy baletu i taiica mo-
dern, tancerze tacy jak: Steve Paxton, Anna Halprin, Trisha Brown, Sally Banes, Simone Forti
i Yvonne Rainer podejmowali szereg ruchowych eksperymentéw, stopniowo okreslajac istotne
cechy swojego tanca. Potrzeba zmiany formy, ale takze sposobu mysélenia o taicu, doprowadzily
do powstania zupelnie nowej idei oraz praktyki, odrzucajacej niemal wszystkie dotychczasowe
zasady. Tworcy podejmowali najrézniejsze proby konfrontacji ciala z otaczajaca rzeczywisto-
Scig. Lamali przyjete konwenanse odnajdujac inspiracje poza przestrzenia tanecznego studia,
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angazujac wszystkie zmysly, eksplorujac zwykle, fizyczne czynnosci, takie jak chodzenie, oddy-
chanie, siedzenie, lezenie.

Zebrane w ksiazce Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy teksty sa bardzo zrdznico-
wane. Cze$é z nich ma charakter refleksyjnych rozwazan nad ideg sztuki tanca, inne bardzo
doslownie opisujg rozwijajaca sie praktyke ruchu lub wrecz stanowig instrukcje, tak jak np.
+DOCIERAJAC. Jak umie$ci¢ umyst tam gdzie jest twoje cialo”. Nancy Stark Smith, tancerka
zajmujgca sie improwizacjg ruchowa razem ze Stevem Paxtonem w latach siedemdziesiatych,
przywoluje pomocne wizualizacje i skanujac cialo krok po kroku daje wskazowki, jak osiagnac
stan jednosci ciala i umystu. ,Zsuwnia” oraz ,Upadek po Newtonie” to dwa teksty autorstwa
Steve’a Paxtona, w ktorych w Scisty sposob opisuje on procesy fizyki i dynamiki kluczowe dla
opracowanej przez niego techniki kontakt improwizacji. Bardzo przystepne jezykowo wypo-
wiedzi tancerzy zestawione sa z filozoficznymi rozprawami na temat istoty ciala i taica. Dobor
tekstow odzwierciedla synteze teorii i praktyki taica, stanowi tez bardzo istotna rejestracje fun-
damentalnych przemian w tancu, ktére dokonywaly sie od polowy XX wieku, przede wszystkim
dzieki zmianie spostrzegania ciala i jego funkgji.

Cialo jest bezmiarem mozliwos$ci i znaczen. Jest fascynujaca refleksyjna maszyna mi-
liona procesow, ktore je uruchamiaja. Jest materia, poprzez ktora realizuje sie ludzkie zycie.
Uciele$nia mysli, wyraza emocje. Cialo moze by¢ zaréwno podmiotem jak i przedmiotem dzia-
tan artystycznych. Moze wyrazaé i przekazywac tresci i emocje lub samo w sobie stanowi¢ ich
zrédlo. Taniec jest forma, w ktdérej moga spelniaé sie wszystkie aspekty ludzkiego bytu, przetwa-
rzajac i komunikujac tresci i stany. Wykraczajac poza czysto pragmatyczne uzycie ciala, taniec
uwydatnia jego intuicyjno$¢ i pozwala na transcendentny wymiar dziatan.

TANIEC. Relacja

Michael Anker analizujac fenomen istnienia w ujeciu filozoficznym, odnajduje dynamiczny
aspekt Swiata i stawia teze: ,,Gdy co$ powstaje, zawsze staje sie juz czyms$ innym”.1 Twierdzenie
to oraz rozwijane przez jej autora znaczenia trafnie odnosza sie do kondycji wspoélczesnej sztuki
tanca. Anker odrzuca mozliwo$¢ istnienia bytu, ktéry nie ulegalby ciaglej zmianie. Zgodnie z tym
nie mozemy rozpatrywac tanca jako zamknietej formy. Podstawa do zaistnienia ruchu, a wiec
bycia, jest czas i przestrzen. Ruch nie ma poczatku ani konica. Impuls do jego zainicjowania bierze
sie z ,nadmiaru”, potrzeby wykroczenia poza to, co jest. Ruch nie przebiega w sposéb linearny,
ani tez w jednoznacznie okreslonym kierunku, poniewaz zawsze jest efektem wzajemnych oddzialy-
wan roznych elementéw. Jedyna stalg zdaje sie by¢ ,,niewiadoma”, do ktérej wszystko dazy. Ciata
pozostajace w ruchu podlegaja ciaglej zmianie i ten ich dynamiczny charakter powoduje niemoz-
liwo$¢ ujecia ruchu w zadnej zamknietej formie. Zarazem wskazuje na to, ze moze by¢ on uchwy-
cony tylko jako stan ,pomiedzy”. Cecha bezustannej zmiennoéci zdaje sie by¢ kluczowa w tahcu
rozumianym jako sztuka relacji.

Cialo jako podstawowe medium sztuki tanica nie dokonuje aktu twdrczego samoistnie.
Dzialania podejmowane intencjonalnie, do ktérych mozna zaliczy¢ taniec, wymagajg ukierunko-
wania $wiadomosci na pobudzajacy ja bodziec, rozpoznania, czyli zrozumienia tego czynnika oraz
w dalszej kolejnoSci wygenerowania reakeji. Cialo potrzebuje powodu, dla ktérego ma wykonaé
ruch. Moze to by¢ wewnetrzny impuls podyktowany myséla lub emocja tancerza, ktéra chce on
fizycznie wyartykutowaé. W zalezno$ci od natezenia i skali, ruch moze przyja¢ wyrazista, uzew-
netrzniona forme lub wewnetrzna eksploracje mikro ruchéw i uwazna obserwacje zachodzacych
w ciele proceséw. Kolejnym zrédlem motywacji do wykonania ruchu jest §wiadoma konfron-
tacja ze $wiatem zewnetrznym, z ktérym cialo znajduje sie w ciaglej zaleznoSci, od sily grawitacji
poczawszy, przez relacje z przestrzenia, druga osoba, obiektem. Taniec mozna rozumiec jako ciag
dzialan oparty na zasadzie bodziec-reakcja, z tym, ze ilo§¢ bodzcoéw, zarowno wewnetrznych, jak
izewnetrznych, moze by¢ nieskoniczona. Wybor podejmowanych relacji zalezy od decyzji tancerza
lub intencji choreografa i wplywa na charakter i forme tanca.

Znaczenia tezy postawionej przez Ankera znajdujg swoje praktyczne odzwierciedlenie
w podejéciu do pracy wspodlczesnych tworcow tanca.
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Jedna z podstaw dla uksztaltowania sie nurtu improwizacji ruchowej bylo zalozenie
mowiace o tym, ze cialo znajduje sie w ciaglej relacji z przestrzenia, jak rowniez z r6znymi aspek-
tami samego ciala. Wedlug Steve’a Paxtona, jednego z glownych przedstawicieli tanca lat siedem-
dziesiatych, relacje miedzy elementami budujgcymi ruch z uwzglednieniem ciala ulegaja ciaglej
zmianie. Zadaniem tancerza jest skupienie sie na gotowosci do reagowania na te zmiany, przy
zalozeniu jednak, Ze s3 one nieprzewidywalne. Jest to mozliwe dzieki zasadzie otwartosci. ,,Otwar-
to$¢ to zawieszenie wszelkiej przewidywalnoéci ... to nie otwarto$é na co$, ale otwarto$é jako nie-
ugruntowana, bezprzyczynowa nieokre$lono$é. Otwarto$¢ na procesy zewnetrzne i wewnetrzne
oraz plynne granice pomiedzy nimi, a wlasciwie ciagle bycie pomiedzy nimi”.'® Takie podejscie do
tanca silnie wplynelo na jego forme, ktéra stala sie najmniej istotnym aspektem, wypadkowa eks-
plorowanych przez tancerzy proceséw. Jednoczeénie, to odwrocenie uwagi od znaczenia formy,
dodalo jej zaskakujacego charakteru i sily wyrazu. Tancerze skupieni na uchwyceniu autenty-
cznoéci ciggle zachodzacych zmian i tworczej grze z nimi, nabywaja bardzo ciekawego charakteru
obecnosci scenicznej, dzieki czemu widz moze czué sie zachecany do podazania za przebiegiem
tanca, a nie tylko do podziwiania jego estetyki i wirtuozerii. Pozwala to odbiorcy na wyrobienie
glebszej oceny ogladanej pracy w oparciu o autentyczno$é¢, skutecznoéé, trafno$¢ podejmowanych
przez tancerzy rozwiazan ruchowych.

Anna Halprin pisala o swoim procesie tworczym jako metodzie pracy z ,cialem
holistycznym”1 , ktére mozna rozumiecjako calo$¢ elementow sktadajaca sie na taniec, obejmujaca
czas, przestrzen, obiekty umiejscowione w niej celowo lub zastane, ciala tancerzy oraz widzow.
W ramach tak interpretowanego ciala moze powstaé choreografia, ktéra tu jest rozumiana jako
system $wiadomego budowania dziela tanecznego poprzez odczytywanie i obserwacje procesow
i relacji zachodzacych podczas pracy, a nie jako skonczone dzielo. Idea ,ciala holistycznego”,
wykraczajaca poza fizyczne cialo tancerza, ma swoje odbicie w stworzonej przez Sally Banes i Noel
Caroll definicji choreografii postmodernistycznej, ktorg przytaczam w dalszej czeéci tej pracy.
Dzieki przypisaniu elementom jakie obejmuje dzialanie cech performatywnych, a wiec takich,
ktére nie sa drugoplanowe wobec tancerza, lecz wykazuja ,jakosci performansu”.17 Mozna
powiedzie¢, ze wspoélczesna choreografia powstaje w ramach ,ciata performatywnego”, ktérego to
okreslenia uzywam wobec omawianych tu zjawisk.

Tworcy improwizacji tanecznej oraz ich kontynuatorzy skupiali sie gléwnie na eksplorowa-
niu fizycznosci ciala i dzialajacych na nie elementéw i sil. Praktyka ta wplyneta znaczgco na
sposob tworzenia choreografii, przede wszystkim demokratyzujac proces i dopuszczajac uzy-
cie nowych, zaskakujacych elementéw. Forma prezentacji improwizacji tanecznych zatarla tez
granice pomiedzy tancerzem i widzem. Odbiorca nie musi ogladaé taica ze zdystansowanej, bier-
nej, ale tez bezpiecznej pozycji. Coraz czeSciej znajduje sie w bezposredniej przestrzeni tanca i jest
zapraszany do wspoltuczestnictwa. Kolejna zmiana, do ktorej przyczynita sie improwizacja dotyczy
miejsca prezentacji. Taniec ogladany jest nie tylko na scenie, ale tez w galeriach czy przestrzeniach
publicznych, w zalezno$ci od potrzeby kontekstu danej pracy. Dzieki improwizacji taniec uwol-
nil sie od bezwzglednych konotacji muzycznych oraz narracyjnych i zyskal nowa, zywa tradycje.
Wykorzystana jako podstawowa metoda pracy choreograficznej, idea improwizacji wprowadzita
taniec w ere postmodernizmu i ukonstytuowala taniec oparty na ruchu jako gtéwnym srodku eks-
ploracji. Postmodernisci podkreslali role rozwijania teorii tanica, jako nieodlacznego elementu
istoty sztuki. Ponadto, inspirujac sie wspolczesng mysla filozoficzng Heideggera, Derridy,
Merleau-Ponty’ego czy Foucault, upatrywali zadania tafica postmodernistycznego w uciele$nianiu
idei. Rozgraniczenie tego, co przynalezne sztuce i zyciu zostalo zatarte, a wiec do sztuki tanca prze-
niknely ruchy zaczerpniete z zycia codziennego. Wedtug Sally Banes i Noel Carroll choreografia
postmodernistyczna jest procesem decyzyjnym, w ramach ktérego kwestionowane sg wyobrazenia
i zdefiniowane wczeSniej zalozenia, jest takze ,eksperymentalna refleksja nad istota i granicami
tafica”*® Postmodernizm poprowadzit tworcow ku dalszym doswiadczeniom polegajacym na
mocno konceptualnych dzialaniach, uwzglednianiu nowych form i jakoSci relacji, uzywaniu ciata
jako narzedzia przekazu tresci politycznych, kulturowych i spotecznych.

Improwizacja pozostaje gtowna metoda pracy, z ktérej korzystaja wspolezesni choreogra-
fowie. W tym kontekscie nie oznacza to podejmowania dzialania bez planu i przygotowania, jak
mylnie sugerowa¢ by mogla definicja slowa. Czesto jest wrecz odwrotnie. Tancerz rozpoczyna
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ruch z precyzyjnie okreSlonym zadaniem, celem. Jednak to, w jakiej formie ruchu objawi sie
przyjeta zasada moze okazac sie dopiero w trakcie realizacji dzialania. Improwizacja, w przeci-
wienstwie do odtwarzania ruchéw stworzonych przez choreografa daje mozliwoé¢ tworzenia ru-
chu wynikajacego z ciaglego aktualizowania podejmowanych decyzji. W ten sposo6b taniczace cialo
staje sie nie tylko znakiem, ale tez reprezentuje akt znaczenia. Zasadg wspdlczesnej choreografii
zdaje sie takze by¢ zminimalizowanie ruchéw i gestow bez znaczenia, wykonanych ornamental-
nie. Czasami efekty takiego podejécia sg radykalne. Niektore prace choreograficzne sg pozbawione
tanca wyobrazanego jako plynnie wykonywanych krokow tanecznych. Ich miejsce moze zajac
bezruch lub proste czynnosci. Wizja choreografa moze by¢ tez realizowana przez samych widzow,
tak jak np. w pracy Daliji Acin Thelander Exercise for choreography of attention — Point of no
return, w ktorej artystka przed wpuszczeniem widowni na scene przekazuje im obszerny zapis,
okreslajacy zadania i ustawienia przestrzenne. W ten sposob kazdy z widzow staje sie jednoczesnie
tworceg i odbioreg sztuki. Poza widzami na scenie nie ma zadnych wykonawcéw ani samej cho-
reografki. Performans choreograficzny przewidziany jest na 40-50 minut trwania. Gléwnym
motywem tej pracy jest aktywne zaangazowanie publicznosci. Artystce udalo sie przekazaé swoja
prace dzieki temu, ze postuzyta sie narzedziem, ktore okreslane jest przez Srodowisko taneczne
jako ,score”.19 rzyjeta z jezyka angielskiego nazwa oznacza rodzaj umowy miedzy choreografem
i wykonaweca i czesto stanowi baze do powstawania choreografii. Pierwsze scory taneczne powsta-
waly juz w XVII wieku i byly przede wszystkim zapisem stuzacym wiernemu odtworzeniu tanca,
a tym samym powstrzymaniu jego naturalnej ulotnosci.

Historycznie najbardziej rozpoznawalna jest metoda zapisu Rudolfa Labana, choreografa
i badacza natury ruchu zyjacego w pierwszej polowie XX wieku. Pracowal on nie tylko z tancerzami,
ale takze opracowywal ruchowe éwiczenia korekcyjne dla pracownikow fabryki. Glownym punk-
tem jego obserwacji byly zasady dynamiki poruszajacego sie ciala. Stworzyl system notacji okres-
lajacy zaangazowane czesci ciala, kierunki i poziom ich ruchu oraz czas trwania. Metoda nazwana
kinetografia zostala po raz pierwszy opublikowana w 1926 roku, byla wykorzystywana w edukacji
i stala sie baza do powstania istniejacego do dzi$§ osrodka tanca nowoczesnego Laban Centre
A Londynie.20 System notacji ruchu Labana jest Scisle okreSlony wedtug zasad, ktére w precyzyjny
sposob wyznaczaja przebieg ruchu. Forma zapisu przyjeta przez Labana jest skomplikowana i wy-
maga specjalnego przeszkolenia dla umiejetnosci rozszyfrowywania znakow.

Praca na stworzonych wcze$niej formach zapisu dzialania jest baza do powstawania
wielu wspdlczesnych choreografii. Idea tego podejsScia wykracza jednak poza pierwotna do-
kumentacyjna funkcje. Notacje maja roézne przeznaczenie i bardzo indywidualny charakter. Nie
ma jednego formatu, ktéry przyjmuja. Sa to opisy kolejnych dziatan, rysunki, wykresy, skroty,
hasla, fragmenty notatek, symbolicznie zaznaczone kolory - wszystko, co w jakim$ stopniu moze
reprezentowaé zamierzenie choreograficzne. Scores czesto maja bardzo ciekawa forme wizualna,
co jednak wydaje sie by¢ skutkiem pobocznym, a nie celem samym w sobie i rzadko funkcjonuja
w oderwaniu od realizowanej na ich podstawie pracy. Jeden score moze przyjac roézne formy
realizacji, czesto przedstawia strukture, na bazie ktorej tancerz ma za zadanie improwizowacé. To
choreograf wyznacza granice swobody wykonania. Scores moga by¢ ujete takze w prezentacji,
tak aby widz mogl skonfrontowaé zamiar choreografa z realizacja, poréwnac i zrozumie¢ oba
przebiegi. Niektore prace moga sprawia¢ wrazenie spontanicznych improwizacji, cho¢ w rzeczy-
wistoéci sg realizacjg bardzo precyzyjnego zapisu choreograficznego, czytelnego dla uwaznego
widza.

Ciekawego wyboru i analizy scores choreograficznych autorstwa wspolczesnych tworcow
dokonali Myriam Van Imschoot oraz Ludovic Burel tworzac serie internetowych publikacji
»~What’s the score”. Na stronie zapozna¢ sie mozna z zapisami m.in. Williama Forsythea, Jerome
Bela, Jonathana Burrowsa i Matteo Fargiona, czy Lisy Nelson.?!

Zjawisko pracy ze scores laczy wspolczesna sztuke tanca ze sztukg performans, gdzie
metoda ta pojawila sie w dzialaniach grupy Fluxus od lat sze$c¢dziesiatych. ArtySci tworzyli krotkie
notatki zawierajace gtéwne hasla lub idee performansu, czasami wskazujac instrukcje przebiegu
dzialan. Mialy one podwoéjne znaczenie. Z jednej strony byly czeScia pracy tworcow i okreslaly
w pewnym stopniu ich dzialanie jak partytura muzyczna, z drugiej prezentowane karty z no-
tatkami przyblizaly publicznosci idee sztuki performatywne;j.

| 126



Sekcja2

Ciato - umyst

Wspolcezesna analiza relacji miedzy cialem i umyslem mozliwa jest dzieki fundamentom
filozofii fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego, ktéra zmienila sposob postrzegania ciala
weze$niej zdominowany kartezjanskim dualizmem. Merleau-Ponty nie tyle odwrdcil przyjety
porzadek, co scalil cialo i umyst w integralny byt czlowieka, odkrywajac przede wszystkim
mocno zaghuszana pierwotna intencjonalno$¢ ciala, uprawomocniajac jego role i znaczenie
w poznawczych procesach zycia.

Te dwa zasadnicze aspekty ludzkiego zycia laczy ze soba takze wspoélczesny francuski
filozof Alain Badiou. W swoich rozwazaniach rozwija on idee Nietzschego méwiaca o tym, ze
mys$l jest nieuchwytna i ma charakter intensywnego ruchu obecnego tylko w danym czasie22,
co prowadzi go do ujecia tanca jako ,metafory myélenia”.23 Myélenie i taniec staja sie wo-
bec czasu i przestrzeni w ten sam aktywny sposob i dokonuja sie poprzedzajac nazwanie ich
znaczen.>4 Odnoszac sie do tekstow Stephane’a Mallarme, Badiou ustala sze$¢ zasad tanca
w ujeciu filozoficznym. Sa to: ,wymog przestrzeni, anonimowos¢ ciala, zniesiona wszechobec-
no$¢ plei, uwolnienie sie od siebie, nago$¢, spojrzenie absolutne”.?? Taniec jest efemeryczny,
jego istnienie mozliwe jest tylko poprzez obecno$¢ w przestrzeni. Tanczace cialo pierwotnie
nie jest obciazone zadna nadana mu cecha, ani rola. Okresla sie tylko w czasie tanczenia, jako
ucielesniony akt my$lenia. Dzieki takiemu zalozeniu, ple¢ tancerzy nie ma znaczenia i funkeji
okreslonych kulturowo (chyba ze intencja choreografa jest przedstawienie tych cech) dlatego
odrebnos¢ plei w taficu zaciera sie, dajac miejsca wielowymiarowego spotkania i kontaktu ciat.
Ten element jest szczegblnie widoczny w technice kontakt improwizacji2 , zapoczatkowanej
przez Steve'a Paxtona, polegajacej na przenoszeniu ciezaru ciata w roznych relacjach z partnerem
lub grupa i budowaniu na tej zasadzie ruchu. Ciala tancerzy skupione sa na odnajdywaniu
impulséw nadajacych dynamike i mozliwosci ruchu i temu podporzadkowane sa wykonywane
dzialania. Odczytywanie tak powstajacego tanca przez pryzmat stereotypowo rozumianej
plciowosci powodowaloby mylne interpretacje. Kolejna zasada méwiaca o ,uwolnieniu sie od
siebie” wskazuje na dystans miedzy osoba a tanczacym cialem, pozwala na wyabstrahowanie
od wiedzy okreSlajacej osobe. Takie podejécie widoczne jest w praktyce prowadzonej przez
amerykanska choreografke pracujaca w Europie, Meg Stuart. W procesie tworzenia swoich
prac artystka opracowata serie ¢wiczen izolujgcych osobiste zaangazowanie performera od
wykonywanych dzialan, obejmujaca zadania takie jak np.: ,twoje cialo nie jest twoje”, ,nie
ma mnie tu” albo ,emocjonalne czesci ciala”. Ostatnie ¢wiczenie opisane za pomoca takich
sformutowan jak: ,okrutne nogi”, ,niespokojne biodra”, ,zdesperowane kolana” czy ,wulgarne
lokeie”?7, polega na ukierunkowaniu i uciele$nieniu emocji tylko poprzez dang cze$é ciata bez
ogoblnego zaangazowania, ani tez prostego ilustrowania tych stanéw.

Nago$¢ w ujeciu Badiou odnosi sie do czysto$ci mysli i tanca jako niczym nieobcigzonej
i nienaznaczonej cechy, stanowi tabula rasa dla wizji choreografa. Ostatnia zasada Badiou
dotyczy widza i jest zobowiazaniem wynikajacym z wcze$niejszych zalozen. Jesli tancerz
w akcie tanczenia jest czysty, a wiec pozbawiony wszelkich warto$ciujacych i cechujacych
aspektow, to odbiorca musi takze wyzby¢ sie tych elementéw w swoim myslacym ciele, tak
zeby przekaz tafica mogt w pelni zaistnie¢.

Ciekawe jest jak szeroki zasieg maja filozoficzne proby identyfikacji ciala. Badiou
utozsamia tanczace cialo z my$leniem, laczac je ze stanem lekkoSci. Natomiast inny francuski
filozof Jean-Luc Nancy pisze, ze ,cialo jest sila ciqzkoéci”28, jednak nigdy ostatecznie nie
upada. Ciezar ten ma rézne kierunki oddzialywania, skierowany jest poprzez cialo na jego
wnetrze i zewnetrze. Zastanawiajac sie jak pisac o ciele, Nancy dostrzega silny zwiazek ciala
z pismem, ktory objawia sie poprzez dotyk. Cialo w ujeciu Nancy jest ucieleSnionym sensem,
niedomknieta przestrzenia ,nie jest pelne ani puste... nie ma wnetrza ani zewnetrza, nie okresla
go zadna calo$é ani celowo$é, nie charakteryzuja zadne funkcje”.29 Rola pisma jest ,,zapisanie”
ciala, calkowite zespolenie sie z nim.

Teoretyczne podloza analiz istoty i natury ciala ilustruja jego wielowymiarowos¢ dajaca
duze pole wykorzystania i interpretacji.
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Polaczenie refleksji nad ciatem i pragnien umystu oraz zacieranie granic pomiedzy tym,
co jest przypisane ciatlu a tym, co jest odczytywane przez umysl, stanowi czesto istotny punkt
wyjécia do pracy choreograféw i tancerzy. Cialo nie wykonuje polecenn umystu, jednoczesnie
nie jest tez ,dzikie” i pozbawione samokontroli. Taniec jest realizacjg dialogu miedzy cialem
a umyslem, wyrazem ich spéjnosci.

W zalozeniach improwizacji ruchowej relacja ciala i umyshu rozumiana byla jako
polaczenie doéwiadczenia i przekazu. Odrzucajac zasady praktykowane w balecie oraz
tancu modern, tancerze poprzez improwizacje, bez uprzedzen i oczekiwan, eksplorowali
jak najszersze spektrum fizycznych mozliwosci, od prostych codziennych czynnoéci, po
abstrakcyjne i ekspresyjne formy wyrazu ciala. Pierwszym etapem ksztaltowania sie
improwizacji w tancu bylo wiec doswiadczenie. Jednak ciala tancerzy eksplorujace nowe
mozliwosci pozostawaly przez caly czas cialami analitycznymi, czyli przywolywaly refleksje,
ktore pozwalaly na okre$lenie nowych fundamentéw tanca. Podstawowsg zasada nowego tanca
jest spontaniczno$c, jednak nie w sensie bezmys$lnych, niekontrolowanych ruchéw. Ogladajac
improwizujacych tancerzy widaé, jak bardzo uwaznie podazaja za swoimi ruchami, stuchaja
swojego ciala i odpowiadajg na jego kierunki dzialan. Dzieje sie tak dzieki refleksyjnosci ciata
tancerza, ktéra pozwala na polaczenie decyzyjnosSci z jednoczesna zgoda na pojawienie sie
niewiadomej. ,Cialo porusza sie zwinniej, jesli dziala w oparciu o intuicje, a nie o uprzedzenie”
- pisal Steve Paxton.3© Artykulowanie refleksji w formie dyskusji, ale takze tekstowych
opisow, prowadzilo tancerzy do okre§lania swojej tozsamosci i pozwalalo wycigga¢ wnioski co
do dalszej pracy. Wydaje sie, ze taniec, ktory jest wykonywany jako nieprzerwane i Swiadome
do$wiadczenie tancerza, ma szanse byé niemalze samoistnie odczytywany przez widza i nie
wymaga dalszego dopowiadania. Nie jest latwo osiagna¢ taki stan doswiadczenia i przekazu,
dlatego waznym elementem improwizacji jest dyscyplina. Utrzymanie stanu autentycznosci
przezywanego tanca jest wyzwaniem dla tworcow, ale takze dla odbiorcy, ktéry musi wyzbyé
sie wszystkich oczekiwan, nadinterpretacji i pozwoli¢ sobie podazac za tancem. Jest to ten
rodzaj ,nagosci” widza, o ktoérej pisze Badiou.

Wspblezeséni tworey szukajac nowych kierunkow i jakosci pracy choreograficznej, mierza
sie w swoich dzialaniach z fizyczno-umyslowa natura tanca, stawiajac intelektualne wyzwania
przed cialem i uciele$niajac mysl.

Teoria - praktyka

Sztuka, rozumiana jako forma komunikacji, to przestrzenn dialogu miedzy
tworea i odbiorca. Niezaburzony przeptyw komunikatéw i intencji daje szanse na przekaz
pelni znaczen ujetych w sztuce. Dla usprawnienia tego przekazu potrzebne sa narzedzia,
ktore pomagaja odbiorcy skonfrontowaé sie z praca i tworca, stanowigc punkt odniesienia
i mozliwo$¢ poszerzenia pola kreatywnego mysSlenia i dzialania. Takim narzedziem
wspierajacym sztuke jest dyskurs teoretyczny budowany wokol dziatan artystow. Rownolegly
rozw0j praktyki i teorii jest waznym elementem samego tworzenia sztuki. Analizy oraz
opisy krytyczne towarzyszyly sztukom wizualnym, jak réwniez muzyce, przez minione epoki
po wspoélezesnoéc. Z pewnoscia w duzej mierze przyczynilo sie to do powszechnosci tych
dziedzin sztuki w tradycji kulturowej. Budowana przez lata baza réznego rodzaju rejestrow
jezykowych tworzy tradycje, zapewniajac kontynuacje istnienia. Dzieki analizie kontekstow
i idei odbioér sztuki moze byc¢ dla odbiorcy bardziej przystepny i zaangazowany. W taka
sinstrukcje obshugi” nie zostaly jednak wyposazone sztuki performatywne, mimo ze taniec,
ktory sie do nich zalicza, rozwijal sie rownolegle do sztuk pieknych od czaséw, kiedy wczesne
formy rytualow byly wieloznacznymi dzialaniami wyrazajacymi warto$ci i emocje pierwszych
kultur. Trudniejsza rozpoznawalnos$¢ artystycznych wypowiedzi wykorzystujacych cialo jako
medium moze by¢ spowodowana naruszeniem bezpiecznego terytorium widza, zachwianiem
dystansu miedzy tworca i odbiorca. O ile w malarstwie, rzezbie, muzyce czy wspo6lczesnych
formach wizualnych zaangazowane moga by¢ wszystkie zmysly z zachowaniem jednak
dystansu ciala odbiorcy od dziela, o tyle formy performatywne angazuja widza poprzez
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jego kinestetyke. Widz na r6znych poziomach §wiadomo$ci musi rozpozna¢ w swoim ciele
do$wiadczenie odbioru ogladanego performera. Uwarunkowania kulturowe spowodowaly
silne naznaczenie ciala plciowoscia, splycajac jego funkcje do narzedzia stuzacego tylko
naturalnym instynktom i popedom, odcinajac go od intelektu. Nie bez znaczenia dla braku tej
tradycji jest luka w naukach akademickich, gdzie przez lata jedyng forma sztuki cielesnej byt
balet ograniczajacy sie do estetycznej formy i dopiero w drugiej potowie XX wieku pojawita
sie przestrzen dla innego rodzaju pracy z cialem. Krzywdzacy podziat ,cialo kontra umyst”
przyczynil sie do zaniedbania ciala przez teoretykow sztuk performatywnych i ideowej
alienacji tworcéw tych dziedzin oraz do zagubienia odbiorcow. Szanse zmiany tej sytuacji
moze przynie$¢ popularnosé sztuk multimedialnych i interdyscyplinarnych, ktéra coraz
bardziej zmusza widza do poszerzania granic poznawczych, a to moze pozwoli¢ na peliejsze
zrozumienie i rozw6j form performatywnych, w tym tanca. Formulowanie teorii tanca nie
jest jednak zjawiskiem jednoznacznym. Duzym uproszczeniem jest zawezenie tego kierunku
do krytyki i recenzowania dzialan performatywnych. Niestety zbyt czesto teksty takie
sprowadzaja sie do bardzo jalowych bezrefleksyjnych opiséw ,scena za scena”, nie wnoszac
nic warto$ciowego do pracy artysty i jezeli sa zauwazane, to moga tylko jednorazowo zachecié
lub zniecheci¢ kilku odbiorcow do obejrzenia pracy.

Zadanie teorii bywa banalizowane poprzez zawezanie jej do dokumentujacych opisow.
Sztuki performatywne sa niereprodukowalne, odtwarzane w spos6b identyczny traca swoja
istote, ktora spelia sie w ,zanikaniu”.3' Akt dzialania dokonuje sie tylko w danym czasie
iprzestrzeni. Taefemeryczno$énadajewyjatkowegoznaczeniamomentowi, wktorymperformans
wydarza sie wobec widza, jednoczeénie jednak stanowi o trudnoéci jej werbalizowania.
Formy performatywne nie wpisuja sie skutecznie w charakterystyke wspolczesnego Swiata
wyznaczona ekonomiczna wymiernoécia. Pojawia sie wiec pokusa aby to, co stale wymykajace
sie formie zamkna¢ w stowach, stworzy¢ produkt, ktéry bedzie mozna tatwo zaprezentowac
isprzedac. Niezrozumienie istoty sztuk performatywnych, prowadzace do zagubienia i alienacji
artysty, bardzo trafnie pokazane jest w filmie Performer. Twércom balansujacego na granicy
dokumentu i fabuly filmu udalo sie z jednej strony uchwycié istotne subtelnoéci sktadajace sie
na praktyke artystyczna performera, z drugiej, pokazac jak nieudolne i krzywdzace moga by¢
skutki formalizowania dzialan pozornie wyznaczajace sukces artysty.

Pisanie o taficu oraz szerzej o dzialaniach performatywnych jest sztukg samg w so-
bie, w ktéra wpisana jest niemozliwo§é uchwycenia ulotnosci. Wedlug Derridy pismo jest
znakiem nieobecnos$ci. Aby przekazac to, co wydarza sie poprzez performans, musi wyrazic¢
jego nieuchwytnos$é. Znak, ktory sie wylania z dziatania, okresla nowy porzadek artykulacji,
uruchamiajac maszyne dalszych odczytan i interpretacji, stanowiac przedtuzenie efemery-
cznosci performansu.32 Wydaje sie, ze istota relacji teorii i praktyki powinno by¢ budowanie
i poszerzanie wspoélnej plaszczyzny dla formulowania refleksyjnych analiz, wymiany do$-
wiadczen, wzajemnej inspiracji w odniesieniu do réznych kontekstow rzeczywistosci. Prak-
tyka i teoria ujete moga by¢ w idei jednego ciala, rozumianego jako przestrzen spotkania,
wymiany, syntezy. ,Nie nalezy pisa¢ o ciele, lecz zapisac cialo - cialo, a nie cielesno$§é¢” pisat
Nancy okreslajac jeden wymiar aktu pisania i ciala. Momentem spelienia obydwu jest dotyk,
punkt styku, przeptywu, spotkanie Innego, z ktérego wyltania sie nowa forma znaczenia. Akt
pisania nie nastepuje jako lancuchowa reakcja uruchomiona po obejrzeniu performansu, ale
jest efektem scalenia dzialania z jezykiem okre$lajacym znaczenie. Rozréznienie ciala i ciele-
snoSci odrzuca naznaczenie ciala kulturowa funkcjonalno$cia i wskazuje na pierwotna moc
jego znaczen. W ten sposob, wedtug Nancy’ego, moze dokonaé sie synteza ciala i stowa.

Préby badania i definiowania tanca podejmuja antropolodzy, teoretycy tanca, jak
rowniez sami tworcy. W Polsce do rozwoju dyskursu dotyczacego tanca w bardzo duzym
stopniu przyczynia sie praca Jadwigi Majewskiej, autorki wielu wnikliwych tekstéw, redak-
torki zbiorowych publikacji Swiatowych autorytetéw w dziedzinie, uwaznej obserwatorki
tego, co i jak pisze sie o tancu w Polsce. Dzieki jej pracy polscy czytelnicy moga sie takze
zapoznat z niettumaczonymi do tej pory waznymi pozycjami ze wspolczesnej historii tanica.
Pod redakeja Majewskiej ukazal sie zbiér Swiadomosé ruchu. Teksty o taricu wspélczesnym.
Ten obszerny wybor tekstdw napisanych od lat siedemdziesiatych XX wieku ilustruje rozwdj
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tafica wspolczesnego, uwypuklajgc istotne dla tej dziedziny konteksty i aspekty. W samej
formule uporzadkowania tekstéw Majewska wskazuje na zlozong strukture tanca wspolczes-
nego. Pierwsza cze$¢ dotyczy szeroko rozumianej praktyki, wyszczegolniajac taniec kolejno
jako ,proces, dzialanie oraz spektakl”, okreslajac rozne formy, poprzez ktore realizowany
jest taniec. Tancerze nazywaja swoja prace w studio ,praktyka”. Obejmuje to zar6wno roz-
norodny trening fizyczny jak i wszystkie §wiadomie przeprowadzane procesy, ktore sa ar-
tyScie potrzebne w przygotowaniu sie do realizacji swojej pracy, takie jak medytacja, praca
z muzyka, obrazem, materig, tekstem. Termin ,praktyka” dotyczy wiec nie tylko r6znych
form prezentacji artystow, ale tez regularnego procesu pracy prowadzonego przez tancerzy.
Wspdlczes$nie coraz wyrazniej zaznacza sie linia rozgraniczajaca taniec sceniczny oraz roz-
norodne formy ,dzialan””. R6znica w podejsciu do taiica widoczna jest w realizowanych prezen-
tacjach, ale takze w odniesieniu do réznych zrédel pracy. Teatr tanca osiagnal juz dobrze
ugruntowang tradycje i jest najpopularniejsza forma ,tanca artystycznego”. Gatunek ten
silnie rozwijal sie w Niemczech od poczatku XX wieku pod wplywem tanca ekspresyjnego
i teatru Bertolta Brechta. Przedstawiciele tego nurtu to m.in.: Pina Bausch, Sasha Waltz
i Susanne Linke. W Polsce sw6j wlasny jezyk tanca w teatrze wyksztalcil Teatr Dada von
Bzdulow, od ponad dwudziestu lat tworzac i prezentujac spektakle w rodzinnym Gdansku,
kraju i zagranica. Taniec w teatrze wykorzystany jest jako narzedzie spektaklu, buduje al-
ternatywna rzeczywisto$¢ $wiata teatru i wprowadza do niej widza, czasem kreujgc postaci,
opowiadajac historie. Teatr tanca pozwala na otwarcie konstrukcji, struktury i narracji spek-
taklu oraz ekspresyjne, pozawerbalne wyrazenie emocji. Pozostaje jednak bezposrednio
bliski teatrowi dramatycznemu, r6znigc sie tylko $rodkiem przekazu, choé¢ powstaje takze
duzo ciekawych spektakli laczacych te dwa jezyki teatru. Mimo ze teatr tanca jest takze
bardzo zywa i wciaz uwspolcze$niana forma, mozna okresli¢ jego ramy. Trudniejsze do jed-
noznacznego sklasyfikowania sg ,dzialania”, takie prace, w ktérych twoércy czesto siegaja po
inne $rodki niz taniec i ruch, bazujac na improwizacji, interakeji z publiczno$cia, prezentujac
swoje prace w galeriach lub w przestrzeniach publicznych, przyblizajac sie do sztuki perfor-
mance. Ze wzgledu na r6znorodnos¢ form i jakoSci wykorzystywanych przez tworcow ,,dzia-
lan” stanowig one interdyscyplinarna przestrzen pozwalajaca na podjecie wielowatkowych
analiz i interpretacji. Mimo zakorzenienia w sztuce tanca, tworcy ,,dzialain” czesto rezygnuja
z okreSlenia ,taniec” w stosunku do tego, co robig. By¢é moze chca przez to unikngé¢ nieporo-
zumien wynikajacych ze skojarzen z formami i jako$ciami, ktore obejmuje taniec, odcigé sie
od nich, okresli¢ je w inny sposdéb. Tworza oni rodzaj awangardy tanca. Czujac wyczerpanie
lub niedosyt wcze$niej wypracowanych zalozen sztuki tanca, wykraczaja poza to, co znane
i zdefiniowane. Probuja poszerza¢ konteksty poznawcze i tworcze tanca. Kierunek ,dzialan”
jest w ciaglej fazie rozwoju i aktualizowania, zaskakuje swoich odbiorcow i stawia przed nimi
wyzwanie.

Dlaglebszego rozumieniaianalizy kondycjisztukitaiica, wdrugiej czescizbioru Swiado-
mos$¢ ruchu. Teksty o tancu wspétczesnym Majewska przytacza teksty dotyczace kontekstow
historycznych, socjologicznych oraz antropologicznych stanowiacych istotne aspekty rozwoju
tanca oraz analizy krytyczne pojawiajacych sie tendencji. Interdyscyplinarne laczenie idei jest
czesto nieodlacznym elementem pracy wspodlczesnych tworcow, rownie istotne jak technika
taficalub inne $§rodki uzyte w dzialaniu. Z tego wzgledu przedstawienie podejéc teoretycznych,
wzestawieniu z opisem praktyki, moze by¢ pomocne w odbiorze pelnego wymiaru sztuki tanca.
Dla budowania teorii wazne wydaje sie by¢ uporzadkowanie historii. Z tego powodu wielu
teoretykOw probuje opisac idee tanca szukajac jej poczatkéw. W XX wieku przeprowadzano
liczne analizy bazujace na badaniach antropologicznych dotyczacych kwestii klasyfikacji
oraz ontologii tanca. Nad mozliwoscia okreslenia jednoznacznych zrodel taica zastanawia
sie Andree Grau. W tekécie ,,Mity o pochodzeniu” z odwaznym sceptycyzmem analizuje
i kwestionuje kolejne teorie badajace zrodla powstania tanca. Wyklucza ewolucyjne podej-
Scie upatrujace inicjacyjnego wplywu popedow czy zachowan zwierzat, z ktoérego wylonila
sie stopniowana klasyfikacja prymitywnych, ludowych, klasycznych oraz teatralnych form
tafica.%3 Zdaniem Grau taki podzial w sposob krzywdzacy i warto$ciujacy wyznacza po-
dzial ,my” - ,oni” a tym samym uniemozliwia pelne zrozumienie kultury danej spolecznosci
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i plynacej z niej tradycji. Autor tekstu krytykuje takze poglady Havelock Ellis, mbéwiace
o tym, ze ,zycie to taniec” oraz Judith Lynne Hanna, ze ,tanczy¢ jest rzecza ludzka” jako
blednie uniwersalizujace. Intencja Grau nie jest jednak proste obalenie ,mitéw” o poczat-
kach tanca, ale zbadanie ich celowosci i skutecznoéci. Zdaniem Grau, bez wzgledu na traf-
nos$¢, powstawanie takich prac bylo istotnym elementem historycznych badan, i o ile analiza
nie shuzy wyciaganiu subiektywnych wnioskow i zawezaniu ujec i form, to dociekliwo$c i che¢
zbadania dziedziny tanca przyczyniaja sie do rozwoju dyskursu. Celem Grau jest przedsta-
wienie ,globalnej perspektywy”, ktora jest cecha wspoélczesnej sztuki tafica i powinna by¢
podstawa analiz teoretycznych skupionych wokdl problematyki poruszanej przez tworcow.5%
Wspbleze$nie natomiast teoretycy powinni skupié sie na problematyce tanca, a nie jego for-
malnych jako$ciach i poprzez konkretne prace docieka¢ ich podloza w réznych obszarach
sztuki, nauki i samego Zycia.

Teoria jednak nie moze nigdy oderwaé sie od opisywanej rzeczywisto$ci. Niebezpie-
czenstwo takie dostrzega Gavin Butt, wskazujac na autorytarne tendencje teorii. Wspolczesna
krytyka sztuki opiera sie na ideach humanistycznych, ktore odrzucaly formy wyznaczajace baze
dla tworzenia nowych znaczen i poje¢. Niezamierzonym efektem twoércéw poststrukturali-
stycznej mysli czy filozofii dekonstruktywistycznej i psychoanalizy jest wykorzystanie ich po-
gladow dla waskiej argumentacji jednego kontekstu bez hermeneutycznej otwartoéci.3?

Ciekawa forma realizacji spdjnoéci teorii i praktyki jest tworczoé¢ duetu artystycznego
Deufert&Plischke. Tworcami kolektywu sa Kattrin Deufert, teoretyk sztuk performatywnych
oraz Thomas Plischke, choreograf a w przeszlosci tancerz wiodacego w Europie zespotu Rosas
z Brukseli. Jak sami podkreslaja, od momentu zawigzania kolektywu Deufert&Plischke w 2006
roku, jako tworcy zamkneli etap indywidualnej identyfikacji, porzucajac przynaleznos¢ do
waskich dyscyplin, zaczeli tworzy¢ nowa formule tozsamos$ci obejmujaca szeroki zakres dos-
wiadczen obojga. Ideg ich pracy wydaje sie by¢ nie egocentryczne spelienie artystycznej pasji,
ale kreowanie i wyznaczanie kierunkow rzeczywistosci, w ktorej funkcjonuja. W swoich dziala-
niach podejmuja uwazna obserwacje i analize zjawisk, czesto we wspolnym procesie z zapro-
szonymi osobami, nie tylko twércami. Proces w przypadku Deufert&Plischke staje sie celem
ich pracy. Prezentowane dzialania czesto przyjmuja forme wykladéow performatywnych oraz
~zywych” instalacji z zalozeniem wspoétuczestnictwa widzow (participatory and self-emerging
installation), przeplatajac przekaz istotnych tresci teoretycznych z réznorodnymi $rodkami
i interaktywnymi dzialaniami z publiczno$cia. Oboje sa takze akademikami zwigzanymi z ber-
linska uczelnig Hochschuliibergreifendes Zentrum Tanz (HZT), istotnym miejscem rozwoju
nowej my$li w tancu i choreografii.

Trudno$¢ w utozsamieniu wielu wspdlczesnych form ze sztuka tanca stanowi wyzwanie
przede wszystkim dla widza, ktéry zmuszony jest do poszerzenia horyzontow swojej percepcji,
a nie zawezania oczekiwan i wyobrazen do oswojonego oblicza tanca klasycznego lub moderni-
stycznego, nacechowanego wyestetyzowaniem ukladow tanecznych dostownie ilustrujacych
narracje i znaczenia. Konfrontacja z ,nowym taicem” nie jest fatwym zadaniem dla odbiorcy,
zwlaszcza, ze problemy zdaja sie mieé takze teoretycy i krytycy tanca, ktorzy pelnig funkcje
lacznika miedzy tworcea a odbiorca. Ich glosy stanowig weigz indywidualne opinie i stanowiska,
ktore jednak powoli zaczynaja budowac dyskurs. To ,jak” moéwi i pisze sie o tancu jest dzisiaj
motorem napedzajacym maszyne jego rozwoju. Szeroko rozumianego opisu tanca potrzebuja
odbiorcy aby odczytywaé konteksty, odniesienia prac, a tym samym zapewni¢ sobie bardziej
wnikliwy i pelniejszy oglad i przezycie sztuki. Potrzebuja go takze sami tworcy. Jest to moz-
liwo$¢ skonfrontowania swojej tworczosci ze $wiatem zewnetrznym, weryfikowania swoich
zalozen i czytelnoSci pracy, a ponadto moze by¢ takze inspirujacym dialogiem. Stworzenie dys-
kursu oznacza stworzenie roznych tekstow nawiazujacych nawzajem do siebie i odwolujacych
sie do szerokich kontekstow rzeczywistoéci, wychodzacych poza granice wczeéniej wspom-
nianej recenzji-relacji.
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Projekt Badanie/Produkcja. Rezydencje.
Taniec w procesie artykulacji

W 2014 roku Maria Stoklosa, inicjatorka Fundacji i Domu Pracy Tworczej Burdag, wraz
z Instytutem Muzyki i Tafica, zaproponowala ciekawa formule wspolpracy miedzy tworcami
i mlodymi badaczami tanca. Pilotazowy projekt obejmowal cztery produkcje artystyczne
autorstwa Magdaleny Ptasznik, Marii Stoklosy, Renaty Piotrowskiej i Maiji Reety Raumanni,
w ktorych artystom towarzyszyli krytycy i badacze tanca: Zofia Smolarska, Teresa Fazan,
Mateusz Szymandwka, Agnieszka Kocinska i Anka Herbut. Zostali oni wspoélnie zaproszeni
do odbycia rezydencji w Domu Pracy Tworczej w Burdagu, ktory zostal stworzony jako
miejsce tworczych spotkan, wymiany i procesu. Projekt mial na celu zaci$niecie relacji
miedzy teoria i praktyka oraz przenikanie sie tych dwoch elementéw. Jak mowi Stoklosa,
pomyst skonfrontowania pracy choreograféw z teoretycznym ,okiem zewnetrznym” wziat sie
z potrzeby rozwijania §rodowiska skupionego wokot sztuki tanca. Krytycy tanca przewaznie
ogladaja skonczone prace podczas prezentacji weryfikujac ich efekty, nie majac jednak
wgladu w przebieg procesu. Obecno$¢ podczas prob dala szanse osobom piszacym o tanicu
zaobserwowania jak przebiega proces powstawania choreografii, a takze wlaczenia sie
w tworcze dyskusje. Tytul projektu sugeruje, Ze taniec wylania sie z procesu do§wiadczenia,
ale takze okreslenia znaczen. Formula projektu byla pierwszym tego typu eksperymentem,
uczestnicy badania/produkeji nie mieli zadnych odgérnie narzuconych wytycznych co do
charakteru i formy tekstow. R6znorodno$é powstatych w wyniku projektu tekstow pokazuje
inne podej$cia do pisania o taiicu i oddaje wielowymiarowo$¢ relacji pra-ktyki i teorii.

Powtarzajaca sie trudng kwestig praktyki tancerzy jest wspolczesnie to, ze podyktowana
jest ona warunkami danego projektu, czesto przebiega w krotkim okresie czasowym i jest Scisle
ukierunkowana na podjety temat nie pozwalajac na swobodniejsze eksplorowanie ruchu i za-
gadnien, bladzenie i szukanie r6znorodnosci, przez co tancerze podejmuja szybkie (czasem zbyt
latwe?) artystyczne decyzje. Z tego wzgledu rezydencja Maji Reety Raumanni i Anttiego Helmi-
nena w Domu Pracy Tworczej w Burdagu wydaje sie by¢ wymarzong sytuacja dla tworcy. Artysci
nie pracowali pod presja wyznaczonej daty realizacji i mieli duza swobode w podejmowanych
probach. Byl to wiec proces w czystej postaci, a nie proby przygotowujace do premiery. Wspolpraca
Raumanni i Helminen jest przykladem na interdyscyplinarna otwarto$¢ tanca. Raumanni jest
choreografka, ktéra w swojej edukacji i zawodowych do$wiadczeniach przeszla swiadoma droge
od harmonijnego taiica modern do postmodernistycznych eksperymentéw w pracy z ruchem
i cialem. Narzedziem, ktérym w swojej tworczosci operuje Helminen jest Swiatlo. Wspolna praca
pozwala im na wymiane do$wiadczen i przenikanie sie form. W Burdagu postawili sobie zadanie
zbadania wplywdw i relacji w ramach funkcjonujacej wspolnoty — grupy tancerzy oraz dekon-
strukeji wszystkich elementow tanca. Nietypowa sytuacja moglo zdawac sie to, ze zaktadajac pro-
jekt na trzydziestu tancerzy na tym etapie pracy nie mieli ani jednego, a pracowali za to z makieta
i pionkami, operujac nimi jak w grze planszowej, opracowujac strategie dzialan jak w sporcie.
W tej eksperymentalnej podrézy w niewiadoma towarzyszyla im Zofia Smolarska, badaczka sztuk
performatywnych, absolwentka Wiedzy o Teatrze w warszawskiej Akademii Teatralnej. Opubli-
kowany na portalu dwutygodnik.pl tekst Smolarskiej pt.: ,W poszukiwaniu calosci” jest wnik-
liwa analizg przebiegu rezydencji, wzbogacona o trafne odniesienia do literatury, $wiata nauki
i wspdlezesnej mysli ﬁlozoﬁcznej.3 Jest jednak skonczony i gotowy jak premiera, ktorej artysci
nie planowali. Nie czuje sie w nim otwartosSci na eksperyment, ktéry wymyslili finscy tworcy ani
zadnej oznaki zaskoczenia i dociekliwo$ci. Smolarska pozostala w zdystansowanej pozycji wobec
procesu, bardzo rzeczowo opisujac przebieg pracy artystycznej. Najcenniejsze sa przywolywane
przez badaczke poréwnania z kontekstami spoza metodologicznego procesu, ktére poszerzaja
wymiar pracy, otwierajac przed odbiorcg-czytelnikiem dodatkowe warstwy ukryte w idei pro-
jektu. Autorka tekstu poréwnuje proces artystow do spolecznego laboratorium Bruno Latoura,
przywoluje obrazy fotografii finskiej artystki Pii Lindman, zabiera czytelnikow na moment w filo-
zoficzno-fantastyczny wymiar literatury Stanistawa Lema. Te fragmenty dodaja pracy Smolar-
skiej element zycia, ktorego dotyczyc¢ zdaje sie pomyst projektu Raumanni i Anttiego.
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Renata Piotrowska z kolei podczas SWO_]E] rezydencji mierzy sie z tematem $mierci.
W trakcie pracy nad spektaklem Smieré. Cwiczenia i wariacje warszawska choreografka
wspolpracowala z dramaturzka Bojang Bauer. Poza tym Piotrowska wystepowala w podwo-
jnej roli, poniewaz sama takze wykonywala swoja choreografie. Po stronie teorii obecny byt
dwuglos Teresy Fazan i Mateusza Szymandwki. Przywolana przez Piotrowska ostateczno$é
zycia jest w swej naturze tematem bliskim i z pewno$cia istotnym dla kazdego. Punkt wyjscia
do pracy jak sie wiec zdaje byt dla wszystkich wsp6lny i zrozumialy i wspomagal osobiste zaan-
gazowanie wszystkich uczestnikdw procesu. Udzial dwdjki badaczy w rezydencji Piotrows-
kiej byl czynnikiem wzmacniajacym sile teorii w procesie twoérczego dialogu i mogt dawaé
choreografce wiecej szans konfrontowania podejmowanych dziatan i przedyskutowywania
swoich zalozen. Zaréwno Fazan jak i Szymanowka zdaja sie byé bardzo uwaznymi i $wiado-
mymi obserwatorami praktyk prowadzonych przez performerke, czym dziela sie w swoich tek-
stach, przyblizajac idee somatycznych technik pracy z cialem, na ktérych bazuje Piotrowska.
Ogladanie tancerza podczas wystepu jest czym$ zupelnie innym, niz bycie z nim w trakcie
procesu, szczegolnie kiedy oparty jest on na subtelnych i wewnetrznie skupionych metodach
pracy. Dla zrozumienia zjawisk i zasad praktyk somatycznych, ktére opisuje dzial nauk BMC
(Body Mind Centering) potrzebne jest zastosowanie metody poznawczej laczacej wiedze teo-
retyczna i do$wiadczenie opisywanych zachowaé. Fazan dostrzega silna zalezno$¢ miedzy fi-
zycznym i intelektualnym zaangazowaniem artystki w proces. Zauwaza jak mysl budzi ruch,
a cialo generuje refleksje. Opisuje tez swoja niepewno$¢, kiedy obserwuje jak performerka, po-
przez zaangazowanie w do$wiadczanie fizycznoS$ci, zaciera swoja obecno$é. Jest to niezwykly
i bardzo cenny moment, mimo ze powoduje zaklocenia w zwyklej werbalnej komunikacji.
Fazan uwaznie $ledzi zmiany i nowe etapy powstajacej choreografii, laczace sie tez z rola dra-
maturzki, ktora stanowi ,trzecie oko” artystycznego podmiotu. Wobec konkretnych praktyk
eksplorowanych przez Piotrowska, obejmujacych takze taniec z modelem szkieletu3”, Fazan
stopniowo zauwaza wylaniajacy sie w procesie stan ,nieobecnosci”, ktéry okaze sie celem pracy
choreograficznej. Szymanowka jeszcze bardziej akcentuje przebieg i znaczenie pracy ze szkiele-
tem, analizujgc mimowolne skojarzenia wywolane przez jego obecnoé¢. Podaza za fascynacja
performerki okreslona ruchowoscia jej scenicznego partnera i relacja ciala i przedmiotu. Re-
nata Piotrowska jest zdyscyplinowana i bardzo uporzadkowana w sposobie pracy artystka. Nie
ustepuje w podejmowanych probach prowadzacych ja do wyznaczonego celu, wnikliwie anali-
zujac skuteczno$¢ dzialan. W projekcie Smieré. Cwiczenia i wariacje probuje zrekonstruowaé
w ruchu Sredniowieczne ilustracje przedstawiajacych taniec Smierci, z ktorych uklada grotes-
kowy taniec pelen podskokéw i wyrazistych gestéw. Z obserwacji tanecznego procesu, przez
ktory Piotrowska prowadzi swoje cialo oraz nietypowego partnera, najmocniejsze wrazenie
robi na Szymandwece pozycja lezaca, w ktorej performerka ostatecznie zréwnuje swoje cialo ze
szkieletem. Silna symbolika i znaczenie tego obrazu wybrzmiewaja w momencie ciszy i bezru-
chu, przywolujac sama Smieré. Zalozenie Piotrowskiej stanowi utopie, préba zmierzenia sie ze
Smiercia jest niemozliwa do zrealizowania. Paradoksalnie jej sukces lezy w osiagnieciu jak naj-
pehiejszej porazki. Performerka odkrywa to poprzez proces, co rownolegle staje sie tez jasne
dla dwojki obserwatorow. Spostrzezenie ma wiec podwdjny wymiar do§wiadczenia i refleksji.

Dla Szymandéwki nie byla to pierwsza wspdlpraca z tworcami tanca. Tworzyl wspolne
projekty jako dramaturg z Koring Kordova i Przemkiem Kaminskim. Jest tez absolwentem
wiedzy o tancu na Freie Universitidt Berlin, ktore to studia oparte sa na stalym kontakcie
i wymianie miedzy teoretykami i praktykami tafica.38

Kolejna rezydencja badawcza w Burdagu byly przygotowania do realizacji performansu
Surfing autorstwa Magdy Ptasznik. Nie byl to poczatek pracy artystki nad nowym perfor-
mansem, wcze$niej pracowala nad nim kilka tygodni w ramach stypendium w Niemczech
i w Centrum Ruchu w Warszawie. W Burdagu dolaczyta do nich Agnieszka Kociiska. Proces
przenikania teorii i praktyki jest trudny do przesledzenia w tekstach badaczki i dowodzi dys-
tansu poznawczego czesto obecnego w podejéciu teoretykéw do pracy artystdow. Dla poznania
procesu powstawania performansu Ptasznik Surfing teoretyczka przyjela forme wywiadow
przeprowadzonych z performerka oraz dramaturzka Eleonora Zdebiak. Oddala tym samym
mozliwo$¢ nazywania dzialania samym artystkom. Zdebiak i Ptasznik wykonaly dwukrotnie
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prace teoretyczna, przelozona procesem tworzenia performansu. To pracy nad performansem
podeszly z szeroko analizowanym konceptem dotyczacym fizyczno$ci przedmiotu. Ptasznik
przyznaje, ze dizajn otaczajacych ja w zyciu przedmiotéw, ich faktura i materia stanowi dla niej
stalg fascynacje. Postanowila wiec wykorzysta¢ to jako bodziec do podjecia artystycznego ak-
cji. Surfing jest druga praca performerki dotyczaca dziatania z obiektem. Weze$niej stworzyla
Surface. Territory, w ktorej za pomoca przedmiotdéw eksplorowala przestrzen, jej zmienia-
jacy sie charakter. Tym razem chciata skupi¢ sie na samym przedmiocie, jego fizyczno$ci oraz
plastycznoSci powierzchni, odrzucajac jednowymiarowo$¢ funkeji i znaczenia. Podejmowane
dzialania, interakcje z wybranymi do pracy przedmiotami, motywuje intencja aktywowania
ich dla zaobserwowania przeksztalcen. Gtléwnym bohaterem performansu sg wiec przedmioty,
a artystka pelni funkcje animatora, bedac jednocze$nie wewnetrznym widzem tworzacego sie
krajobrazu performansu. W swoim dzialaniu balansuje na granicy kontroli i nieprzewidywal-
noéci reakcji przedmiotéw na wprowadzony ruch. Jak moéwi, kontrola nie jest celem tej pracy,
ale rowniez nie jest nim zupelny brak wplywu na to, co dzieje sie w i z przestrzenia. Przyjeta
metode okresla jako zasade ,ograniczonego chaosu”. Punktem zainteresowania artystki jest
proces postrzegania materii z silnym zaakcentowaniem tego, co widziane. Takie podejécie
moze wydawac sie zaskakujace w konteksScie pracy tancerki. Ptasznik nie skupia sie jednak na
estetyce wygladu, tylko na naturze widzianego zjawiska, wplywie percepcji wizualnej na prace
choreograficzng. Odnajduje dynamiczny aspekt obserwowanej struktury i kompozycji, ktéra
buduje czas i przestrzen performansu. Postawa artystki wpisuje sie pltynnag nature wspolczes-
nego tanca i ilustruje proces zacierania sie oczywistych granic zainteresowan w ramach tej
dziedziny.

Jednomyslny ton wypowiedzi Ptasznik i Zdebiak wskazuje na sp6jna wizje artystek.
Dramaturzka podkresla che¢ odciecia sie od teatralno$ci, w ktorej uzycie przedmiotu na sce-
nie jest jednoznaczne z nadaniem mu funkeji rekwizytu lub elementu scenografii. W Surfing
obiekt ma charakter podmiotu i przedmiotu jednocze$nie, manifestujac swoja fizyczno$é. Per-
formerka przyjmuje w tym wypadku role drugoplanowa i stajac sie mediatorem poruszanych
plaszczyzn. Artystki sugeruja przewartoSciowanie percepcji widza przyzwyczajonego do od-
bioru sztuki performatywnej przez zmysl wzroku. Zamierzeniem autorek Surfing jest przy-
wolanie nowego sposobu patrzenia skupiajacego sie na relacjach i jakoSciach dynamicznej
kompozycji przestrzeni performansu. Zdebiak wskazuje przy tym na silny wplyw edukacji ta-
necznej i choreograficznej, w ktdrej wciaz nadrzedna role przypisuje sie kontroli jako narze-
dziu tworzenia i podstawie percepcji. Jej zdaniem podjecie negocjacji z nieprzewidywalnoscia
wydarzen jest o wiele bardziej interesujacym aspektem sztuk performatywnych.

Analitycznie wypracowane, konceptualne podejscie do pracy Ptasznik i Zdebiak,
pozwolilo im na stworzenie ciekawych wypowiedzi na temat swoich do$wiadczen. Agnieszka
Kocinska zadajgc artystkom krétkie pytania, stanowigce impuls do ich rozbudowanych
odpowiedzi, uporzadkowala wywiady przeplatajac wypowiedzi artystek wywolawczymi
hastami takimi jak: ,akcja, proba, widz, negocjowanie siebie, program, czerwona zaluzja”, za
pomoca ktérych autorka byé moze probowala nadac¢ kierunek tekstowi i zaakcentowac istotne
aspekty omawianego dzialania. Nie uwypukla jednak zadnych watkow, ktorych nie poruszaja
same artystki, nie dopekia spotkania praktyki i teorii. Jest przekaznikiem miedzy artystkami
i odbiorcami w najprostszej formie.39

»Ten tekst powstaje w procesie”, powtarzane kilkakrotnie zdanie w pracy Anki Herbut
zdaje sie by¢ mottem w jej podej$ciu do rezydencji badawczej przy projekcie Marysi Stoklosy
pt.: Wylinka. Zaczyna tak samo jak artySci bioracy udziat w procesie, od ostroznego roz-
poznawania gruntu, nieSpiesznego orientowania sie w nowej sytuacji. W pracy choreograficznej
Stoklosy wzieli udziat: Iza Szostak, Magdalena Ptasznik, Wojtek Pustola i Wojtek Ziemilski.
Na poczatku zamiast z gory okre$lonego tematu uruchomiona zostata ruchowa intuicja per-
formerow, ktéra eksplorowali bez oceniania i uprzedzen. Probujac zrozumie¢ podejmowane
przez performeréw eksperymenty Herbut pozwala sobie na podazanie za pojawiajacymi sie
skojarzeniami. Przytacza Kwadrat Samuela Becketa znajdujac podobienstwo w przyjetej
strukturze wzajemnych relacji zlaczonych cial. Indywidualno$¢, cho¢ wciaz widoczna, ujeta
jest w zbiorowosSci. W trakcie pierwszych improwizacji performerzy badali mozliwoéci indy-
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widualnego ruchu w ramach struktury $ci$le polgczonego tria. Proces badawczy odbywat sie
takze poza studiem. W poszukiwaniu inspiracji i impulsu do dzialan tworcy, a z nimi Herbut,
przeszukiwali opuszczone mieszkanie bliskiej dla choreografki osoby. Z poszukiwan wylonilo
sie duzo ksigzek z zakresu literatury i metodologii pracy z cialem m.in. Si6dmy kontynent
Hanekego, Pamietnik przerwania Doris Lessing, Rachattukum Jana Wolkersa, Wiek cudow
Karen Thompson, inging Jeanine Durning, Body weather Mina Tanaki. Prowadzona intuicja,
Herbut wyczuwa, ze bedzie to istotny punkt w okresleniu ,terytorium” pracy. Idee powstale
w wyniku dyskusji wokoét zdobytych lektur oraz nagromadzone przedmioty daja twércom baze
do dalszych poszukiwaé ruchowych, przy zachowaniu jednak wciaz duzej otwartoéci po stronie
choreografki wzgledem dookre$lenia tematu. Metode pracy Stoklosy Herbut okresla jako
~kontrolowana dezorientacja”, ktora cechuje czasami graniczne odsuwanie momentu decyzyj-
nosci na rzecz rejestrowania nieselektywnej improwizacji. W tej ryzykownej postawie uzu-
pehiat choreografke Wojtek Ziemilski, odpowiedzialny za dramaturgie spektaklu, sugerujac
mozliwe domkniecia zamyshu. Wzajemne wyczucie, zaufanie i porozumienie twoércow do-
prowadzilo do podjecia potrzebnych decyzji w odpowiednim momencie. Z testowanych przed-
miotow zostala wybrana folia stretchowa w kilku rodzajach. Performerzy probowali wypehié
nia przestrzen, obwijaé ciala i wyzwolié sie z niej, wciaz sprawdzajac wplyw materii na ruch
oraz relacje wewnatrz wylaniajacego sie spdjnego organizmu. Ukonstytuowala sie tez zasada
pracy, ktora bylo ciagle poszukiwanie przeksztalcenn w ramach formy, przestrzeni i ruchu. Folia
stala sie centralnym punktem powodujacym dzialania performeréw. Byla jednocze$nie mo-
torem napedzajacym choreografie i §ladem pozostajacym w wyniku ruchu.

,Po kazdej probie gromadzono wiec foliowe pozostaloSci z zalozeniem powtbérnego ich
wykorzystania. Potem rozciggano je w calej przestrzeni, ugniatano w bryly, opakowywano
resztkami pojedyncze przedmioty, a na podlodze ukladano reliefowe kompozycje. Wresz-
cie, zrecyklingowana folia pojawila sie jako splaszczony, rozciagniety na podlodze pejzaz,
w ktory wkomponowane zostaly ciala tancerzy i z ktérego dopiero mieli sie wyemancypowac.
W taki sposob zaczela powstawaé kluczowa dla myslenia o spektaklu i ujawniajaca sie w kilku
r6znych odslonach rzeZba choreograficzna, w ktorej wszystko porusza wszystkim i wszystko
na wszystko inne wplywa — niezaleznie od tego, czy mowa o performerach, czy o obiekcie. Per-
former i obiekt zaczeli dziala¢ na tych samych zasadach.”

Warto w tym momencie wspomnie¢, ze tworcy Wylinki wywodza sie z r6znych $rodowisk
artystycznych. Stoklosa jest choreografka, Ptasznik i Szostak to tancerki i choreografki, realizu-
jace swoje autorskie prace na pograniczu tanca i sztuki performance. Pustola jest rzezbiarzem
zajmujacym sie intermediami, a Ziemilski wywodzi sie z teatru dramatycznego. Uzyty w dziala-
niach obiekt stal sie rownoprawna cze$cia ciala performatywnego, zréwnana poprzez zespo-
lenie z cialami performerow. Dzieki uwazno$ci i kontynuowaniu refleksyjnej analizy ruchow
i polozenia powstaly organizm byl jak rozbudowane cialo Leib, stale konstytuujaca sie forma.
Polaczone folia ciala zlozyly sie na specyficzne trio choreograficzne, bez rezygnacji jednak
z walki o indywidualna przestrzen. Postawione przez choreografke zadanie ,;solo w trio” bylo
podstawa wewnetrznej relacji przedstawiajaca wpltyw jednostki na grupe i odwrotnie. Jako$¢
ruchu performeréw naturalnie naznaczylo zmeczenie i minimalizm wynikajacy ze skrepowa-
nia folia, a kluczem do choreografii okazala sie wewnetrzna negocjacja miedzy poruszajacymi
sie ciatami.

Herbut w swoim tek$cie buduje rodzaj napiecia, jak w sportowej relacji ,na iywo”.40
Sprawia wyczuwalne wrazenie, ze na poczatku sama nie wie dokad zmierza praca artystow,
atym samym jej tekst. Zabiera wiec czytelnika-odbiorce we wsp6lng podréz w nieznane, w trak-
cie ktorej jest jednocze$nie przewodnikiem i dociekliwym podréznikiem. Tekst ma ciekawa
konstrukcje, momentami pisany jest w czasie terazniejszym, w innych miejscach pojawia sie
plynna narracja czasu dokonanego. Swoje obserwacje przeplata parafrazami choreografki
z dziennika préb oraz krotkimi notatkami performerdw tworzac tym samym jednoglos zespolu
badawczego pracujacego przy projekcie Wylinka. Do tego dopiski: ,Ten tekst powstaje w pro-
cesie”, ,,To sie wlasnie dzieje” 1 ,,Cigg dalszy nastapi” dodajg tekstowi Herbut niezwykle zywego
i aktualnego charakteru. Wspolpraca zaproszonych do realizacji spektaklu Wylinka tworcow
w ramach rezydencji badawczej wydaje sie by¢ idealna synteza teorii i praktyki.
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Cecha wspblng taczaca wszystkie prace biorace udzial w projekcie Badanie/Produkcja.
Rezydencje. Taniec w procesie artykulacji jest nowatorskie podejscie do sztuki tanica i ro-
zumienie choreografii jako analitycznego procesu w odwotaniu do réznych kontekstow (oraz
dziedzin sztuki) prowadzacego do podjecia decyzji, z ktérych wynika dobé6r potrzebnych $rod-
kow i rozwigzan. We wszystkich tez pracach istotna role odgrywaly przedmioty. Zostaly one
wykorzystane w zamysle choreograficznym na réowni z cialami performeréw, przy odrzuceniu
jednomy$lnie koncepcji uzycia obiektéw w dziataniu jako drugoplanowych rekwizytow lub ele-
mentdéw scenografii. Paradoksalnie, odrzucajac walory estetyczne jako wyznacznik jako$ci, po-
przez proces osiagneli bardzo wizualny charakter swoich prac. Twoércy odnosili sie do r6znych
kontekstow kulturowych, siegajac po historie sztuki, literature, idee dizajnu spolecznego, co
podkresla ich holistyczne podejscie do pracy tworczej.

Coraz czeSciej pojawiajacym sie modelem wspodlpracy wérod choreografow jest tez
zapraszanie dramaturgéw. Czasami wywodza sie oni ze $wiata teatru dramatycznego i poprzez
swoja otwarto$¢ i zainteresowanie tancem we wspolnej pracy z choreografami wykorzystuja
swoje doSwiadczenie zawodowe zdobyte w teatrze, uczac sie tym samym nowego jezyka. By¢
moze z czasem wyksztalcei sie grupa dramaturgbéw tanca, ktérzy beda na biezaco poznawaé
stale zmieniajaca sie tkanke tanca i swoim zewnetrznym ale zaangazowanym okiem wzbogaca
i urozmaica wypowiedzi choreograficzne. Dzieki zestawieniu czterech produkeji w projekcie
Badanie/Produkcja. Rezydencje. Taniec w procesie artykulacji wylonil sie reprezentacyjny
obraz wspolczesnej polskiej mysli choreograficznej, ktory moze by¢ uzupeliony takimi artystami
jak: Karol Tyminski, Pawel Sakowicz, Anna Steller i Magda Jedra (takze jako duet Good Girl
Killer) Ramona Nagabczyniska, Maria Zimpel, Kaya Kotodziejczyk, Agata Siniarska, Alek-
sandra Borys. Tworczo$¢ wspdlczesnych artystow jest bardzo zréznicowana, jednak laczy ich
otwarto$¢ na analityczne procesy poznawcze, z ktorych czerpia inspiracje i kierunki do podej-
mowanych dzialan, bezustannie aktualizujac swoj jezyk artystycznych wypowiedzi. Spotkanie
praktykow z badaczami tanca wydaje sie by¢ naturalng konsekwencja wielowymiarowych po-
szukiwan artystow i potrzeba wzbogacenia swojej pracy poprzez spotkanie i dialog. Do$wiad-
czenie wspdlnego procesu tworczego wydaje sie by¢ nowa sytuacja dla mlodych teoretykow
tanca, ktorzy czasem ulegaja pokusie uproszczenia zadania do stworzenia opisu dzialania. By¢
moze wynika to z powszechnego nastawienia na efekt i checi precyzowania lub ttumaczenia in-
tencji artystow. Tymczasem podjecie odpowiedzialno$ci za wlasne przemys$lenia moze zaowo-
cowaé bardzo ciekawymi wypowiedziami, wlaczajac sie tym samym w proces kreacji, w ktora
wpisana jest synteza teorii i praktyki.

Tworca - odbiorca

Od drugiej polowy XX wieku, kiedy improwizacja zaczela znaczaco przeksztalcac forme
ijakoSci tanca, nastgpito tez zachwianie stabilnej relacji miedzy tworca a odbiorcg. W przypadku
baletu i tanca modernistycznego rola odbiorcy jest jasno sprecyzowana: jego miejsce jest na
widowni, w bezpiecznej odlegloci od sceny, na ktorej prezentowany jest taneczny pokaz, a jego
jedynym ,zadaniem” jest podziwianie tanecznej wirtuozerii. Tancerze zajmujacy sie improwi-
zacja przede wszystkim radykalnie odrzucili warto$¢ wirtuozerii, ale takze wyszli poza prze-
strzen sceniczng, zapraszajac widza do bardziej bezposredniej konfrontacji z taiicem. Pokazy
kolektywu Grand Union odbywaly sie w zajmowanych przez artystow pomieszczeniach, ktore
byly jednoczesnie ich miejscem préb. Widzowie nie mieli juz wygodnych foteli teatralnych,
a swobodnie wpuszczani w otwarta przestrzen, przewaznie zajmowali miejsca pod $cianami.
Poprzez zacieranie podzialu miedzy scena a widownia, zniknal takze jednoznaczny kierunek
wyznaczajacy przod i tyt akeji, bardzo istotny w tradycyjnych tancach. Tancerze w swoich dzia-
taniach zblizali sie do widzow, co zmienialo dotychczasowa perspektywe ogladanego tanca,
uruchamiato wszystkie zmysly percepcji, dajac szanse odczucia predkos$ci ruchu, temperatury
i zapachu ciala. Nowe ustawienie przestrzenne pozwalalo tez na nawigzanie bezpos$redniego
kontaktu wzrokowego i fizycznego z widzem. W trakcie przedstawienia Animal Ritual prezen-
towanego podczas American Dance Festival w Connecticut College w 1971 roku Anna Halprin
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zaprosita krytyka z widowni, zeby usiadl na krze§le w samym centrum przestrzeni dzia-
tan performerow. Mialo da¢ mu to szanse pelniejszego doSwiadczenia spektaklu. Interakcja
z widownia, eksplorowanie codziennych ruchéw wykonywanych przez nie-tancerzy, stalo sie
wazng osig pracy Halprin i przyczynilo sie do przeksztalcenia podmiotowosci scenicznej, ktora
wykraczala poza suwerenng wizje choreografa, obejmujac procesy i reakcje wynikajace z dzia-
tania. Wedlug zalozenia improwizacji bazujacego na polaczeniu do$wiadczenia i przekazu, ta-
niec byl narzedziem komunikacji, forma dialogu nie tylko miedzy tworca a widzem, ale takze
poprzez nieustajaca negocjacje miedzy performerami. Odbieranie i zrozumienie przesylanych
komunikatéow bylo podstawa dla zaistnienia wspodlnego ruchu, wzbogacalo tez wyrazistosé
tanca. David Zambrano, tancerz i choreograf, od ponad dwudziestu lat rozwijajgcy autorska
metode flying low passing through oparta na improwizacji w 2006 roku stworzyt koncepcje
projektu Soul project, ktory realizuje z ré6znymi performerami na $wiecie. W 2013 roku pra-
cowal z artystami Pracowni Fizycznej w Lodzi. W projekcie brato udzial kilku tancerzy, kazdy
wykonat solowy taniec. Kluczem do tej prostej formuly jest wmieszanie performeréow w thum
widowni. Kiedy ludzie wchodza na scene i orientuja sie, ze nie moga usias¢ na krzeslach, prze-
waznie przemykaja przez przestrzen sceny, zeby zaja¢ miejsce pod Sciang. Zalozeniem tworcy
jest jednak, zeby widzowie wypehili cala przestrzen sceny, do czego zachecaja ich artysci.
Kiedy wydaje sie, ze wciaz trwa swobodne ustawianie sie widzéw, niepostrzezenie rozpoczyna
sie pierwsze solo. Odbiorcy wedruja po scenie szukajac mozliwo$ci obejrzenia tanca. Jest
w tym duzy element zaskoczenia, poniewaz nigdy nie wiadomo, w ktérym miejscu i kto zacznie
tanczy¢. Choreografia zawsze wykonywana inaczej jest realizacja bardzo osobistych, ekspresyj-
nych form tanca, czesto przy popularnej muzyce. Widz moze odnie$¢ wrazenie, ze dane solo
jest wykonane tylko dla niej/niego. Zambrano osiaga efekt indywidualnej relacji tancerz-widz
w chaotycznej i gestej zbiorowosci.

Inna forma przemiany w relacji miedzy tworea i odbiorca polega na wyznaczaniu przed
widzem zadan, tak jak we wspomnianej wcze$niej pracy Daliji Acin Thelander Exercise for
choreography of attention — Point of no return. W tej pracy artystka konczy swoje dzialanie
jeszcze przed wejSciem na scene, przekazujac widzom scenariusze, pozostawiajac im pole re-
alizacji. Odbiorcy doswiadczaja pracy artystycznej poprzez wlasng obecno$¢ w okreslonych
warunkach i ustawieniu przestrzeni oraz obserwacje pozostalych uczestnikéw wydarzenia.

Wytracenie odbiorcy z bezpiecznej pozycji na widowni wynikalo z potrzeby tworcow
bezposredniej konfrontacji. Widz jednak musi by¢ gotowy, a przede wszystkim otwarty na takie
spotkanie. W pelni doswiadczy przekazu choreografii, jezeli bedzie aktywnie zaangazowany.
Zrozumiet taniec to znaczy odczué, przezyé, odpuszczajac wszelkie oczekiwania, zmierzyé sie
z postawionym tematem, mysla.

Kluczem do pelnego odbioru tanca zdaje sie by¢ ostatnia zasada Badiou, polegajaca na
umiejetno$ci odczytania tanca takim, jakim jest w obliczu prezentacji wobec widza, bez ste-
reotypowych obciazen kulturowych, przy jednoczesnej madrej otwartosci na przywolywane
konteksty. ,Spojrzenie absolutne” widza to takze domkniecie istoty sztuki tanca.

Czas - Przestrzen

Czas i przestrzen to podstawowe jednostki naszego wymiaru rzeczywistosci, a co za tym
idzie sa one wyznacznikiem kazdego podjetego dzialania i zjawisk.

Cialo poprzez swoja aktywna nature pozostaje w ciagle konstytuujacym sie zwiazku
z czasem i przestrzenia, w ktorej sie znajduje. Merleau-Ponty moéwi o spontanicznosci ciata
w konfrontacji z nowymi wspotrzednymi otoczenia pojawiajacymi sie z kazdym ruchem.
Czlowiek jednak szybko pozyskuje zdolno$¢é automatycznego reagowania, co daje mu mozli-
wo$¢ skupiania uwagi na wykonywanych czynno$ciach, a nie samej koordynacji ciala tu i teraz.
Umiejetno$¢ reagowania na rzeczywisto$¢ bez potrzeby szczegdtowej analizy nie zaciera jednak
zrodla tej funkcji. Filozoficzny poglad Merleau-Ponty’ego podeprze¢ moga naukowe badanie
Olivera Sacksa. W ksiazce Mezczyzna, ktéry pomylil swojq zone z kapeluszem opisuje on
przypadek kobiety, ktéra pewnego dnia na wskutek ogromnego stresu spowodowanego lekiem
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przed operacjg stracita mozliwo$¢ poruszania sie;.41 Lekarze ustalili, ze nie istnialy zadne przy-
czyny medyczne jej stanu, uklad ruchu reagowal na zadawane bodzce. Kobieta po jakims$ czasie
odzyskata mozliwo$¢ prostego funkcjonowania, ale wymagato to od niej ciaglej pracy na pozio-
mie SwiadomoSci, wysylania impulséw z informacja co chciala zrobi¢ (np. podnie$ reke do
gobry, ztap szklanke).

Refleksja nad ,dezuatomatyzacja” ciala poruszajacego sie w czasie i przestrzeni moze
stanowi¢ inspirujgce zrédlo dla pracy choreograficznej. Klasyczni choreografowie, zwigzani
gléwnie z nurtem baletowym swoja prace postrzegali jako tworzenie kombinacji ruchowych
skladajacych sie na uklady taneczne o walorach przede wszystkim estetycznych, ktérym
przypisywane byly znaczenia emocji i intencji.

»Taniec jest ulotna, ograniczong w czasie forma ekspresji wykonywanej w danej formie
i danym stylu przez cialo czlowieka poruszajace sie w przestrzeni, (....) powstaje z celowo
wybranych i kontrolowanych rytmicznych ruchow”. 42

O ile pierwsza cze$¢ definicji tanca zaproponowanej przez antropolog Joan Kealiino-
homoku moze byé uniwersalng zasada dotyczaca wszystkich form tanca, o tyle sformulowanie
~celowo wybrane i kontrolowane ruchy” wskazuje na réznice w podejSciu tanca tradycyjnego
i wspolcze$nie rozwijajacych sie zjawisk. Balet, ale takze taniec modernistyczny pierwszej
polowy XX wieku, opieral sie na uzyskaniu kontroli nad cialem w celu osiagniecia efekto-
wnych ruchow. Wiecej piruetow, wyzsze skoczki, lepsza synchronizacja — takie elementy stano-
wily o wartoéci wykonywanego tanca. Taniec, ktory powstaje wedlug takiego zalozenia
jest wykreowany w taki sposob, jak gdyby byl odgérnie nalozony na czas i przestrzen, ale
w rzeczywisto$ci jest wobec nich obojetny i jest skupiony na ostatecznej formie. PodejScie
Kealiinohomoku, mimo Ze ujmuje kwestie czasu i przestrzeni tanca, jednak w ogole nie
uwzglednia relacji tanczacego ciala z tymi czynnikami. Wspolczesne rozumienie pracy
choreograficznej oparte jest nie tyle na kontroli czasu i przestrzeni, co obserwowaniu zjawisk
pojawiajacych sie ,tu i teraz” i rozwijaniu dzialania na bazie podejmowanych impulsow.

Istnieje wiele definicji tanca proponowanych przez wspotczesnych antropologéw i teo-
retykow. Ich trafno$c jest wzgledna i zalezy od punktu widzenia i zainteresowania. Odnosze-
nie sie do réznych zrodel i motywdw tworzenia tafica wydaje sie by¢ kwestia fundamentalna,
rzutujaca na dalsze dyskusje o estetyce i znaczeniu danej pracy. To zalozenia, na bazie ktorych
powstaje taniec, wyznaczaja ewentualny podzial i klasyfikacje, a nie style i gatunki. Choreogra-
fia jako dzialanie uwarunkowane w czasie i przestrzeni moze by¢ rozumiana jako narzedzie do
podejmowania decyzji o organizacji przy uzyciu wybranych $§rodkéw, ich ruchow i relacji.43
Taniec natomiast jest jednym z mediéw choreografii, ale juz nie jedynym. Wspolczesni tworcy
coraz czeSciej w swoich pracach wykorzystuja $rodki przypisane innym dziedzinom sztuki,
traktujac je na rowni z tancem lub wrecz rezygnujac z niego na rzecz nowego doswiadczenia
i wyrazu.

Jak wida¢ w pracach objetych programem Badanie/rezydencja. Taniec w procesie ar-
tykulacji w dzialaniach choreograficznych pojawiaja sie obiekty wykorzystywane w sposdb
traktujacy je na réwni z cialem performera. Niezwykla relacje z przedmiotem buduje Stoklosa
w solowej pracy Intercontinental. Artystka nie wykonuje na scenie ani jednego ruchu ,tane-
cznego”, poza serig przewrotow. Jej obecno$c¢ na scenie jest podporzadkowana i skupiona na
$wiadomym podejmowaniu decyzji o przestawianiu i poruszaniu kilka materacy wielko$ci
czlowieka. Uwazny widz podgza za wyznaczanym przez nig stonowanym rytmem i w napieciu
oczekuje kolejnych dzialan. Spektakl wybrzmiewa w natezonej ciszy. Agata Siniarska, pol-
ska artystka mieszkajgca w Berlinie, wyraznie przekracza granice tradycyjnie pojmowanego
tanca. Czesto pracuje z forma video, a w pracach scenicznych poddaje swoja kondycje fizyczna
réznym czynnikom, np. rygorystycznie wydobywanym dzwiekom, minimalizujac ruchy ,nad-
dane”, czyli takie, ktoére nie mialyby wyraZnego uzasadnienia. Interesujace dzialania podej-
muje Joanna Le$nierowska, choreografka, dramaturzka ruchu, a takze badaczka i kuratorka
programu Stary Browar Nowy Taniec w Poznaniu, ktory stanowi prezny o§rodek nowego tanca
w Polsce. Artystka za Zrodlo inspiracji i dzialah w projekcie Rooms by the sea przyjeta obraz.
W procesie tworzenia spektaklu uwaznie analizie zostala poddana tworczo$¢ przede wszyst-
kim Edwarda Hoppera, a praca polegala na probie fizycznego przenikania tego co widziane,
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wszystkich elementéw obrazu - $§wiatla, kompozycji, figur, postaci dla zbadania mozliwoSci
poréwnania percepcji sztuk wizualnych i performatywnych.44 Nielatwy do jednoznacznego
zdefiniowania formy jest tez gdanski duet Good Girl Killer. Artystki konfrontuja sie z widzami
w tradycyjnym ukladzie scenicznym, ale pojawiaja sie réwniez ze swoimi pracami w réznych
przestrzeniach miasta, tak jak w przypadku performansu Lotta i Gula, pokazywanego przed
stara sopocka kamienica w ramach festiwalu Artloop w 2011. Ich prace sa nasycone wyrazista
fizyczno$cia ciala, ktérego kondycja w kontekscie podejmowanych tematéw jest osia procesu.

Relacja czasu i przestrzeni w dzialaniu wydaje sie by¢ wiazacym elementem prac cho-
reograficznych wspolezesnych tworcow. Dobor srodkow, ktorymi przestrzen i czas dziania
jest wypeliana zalezy od intencji decyzji choreografa. Choreografowanie to komponowanie
przestrzeni przy uzyciu wybranych $rodkéw. Wyznaczanie ram czasu zalezy od intensywnosci
eksplorowanych dzialan lub samoistnego rozwoju akcji, np. reakcji przedmiotu na wykonany
ruch.

Poprzez poszerzanie wymiaru formy ruchu, jako$¢ obecnosSci w czasie i przestrzeni dzia-
tania oraz sposobie uzycia przedmiotéw w pracach choreograficznych i budowanej relacji
miedzy obiektem a performerem, taniec wyraznie zbliza sie do sztuki performance.

Granice sztuki tanca

Z punktu widzenia wielu wspoétezesnych tworcoOw tanca konfrontacja z innymi formami
sztuki to zabieg konieczny dla uzyskania peklni artystycznej wypowiedzi. Potrzeba i decyzja
na uzycie innych mediéw moze wigzaé sie tez z faktem, ze wielu choreograféw i tancerzy jest
czesto szczegblnie uwaznymi odbiorcami sztuki w sensie ogélnym, bez wzgledu na jej granice,
co pozwala im na wnikliwa obserwacje i poglebianie Swiadomosci, a w konsekwencji przenika
do ich wlasnej praktyki.

,Uwazamy granice pomiedzy dyscyplinami, kategoriami, narodowos$ciami za plynne,
dynamiczne i osmotyczne...Dialog, myslenie, badanie i tworzenie uwazamy za réwnowazne
elementy naszej pracy.”*® Tymi slowami we Wiedniu w 2001 roku znaczacy dla wspolczesnej
choreografii tworcy: Jerome Bel, La Ribot, Xavier le Roy oraz Christophe Wavelet wyrazili
swoj artystyczny manifest.

Fakt, ze artySci zwiazani z taficem siegaja po obraz lub dzwiek nie oznacza, ze staja sie
malarzami, czy muzykami, jednak im samym czesto coraz trudniej nazwac sie ,tancerzami”.
Chcac ogarnaé chaos nazewnictwa uzywanego w opisie prac i uspokoi¢ ewentualng dezorien-
tacje odbiorcow tworcy wiedenskiego manifestu staraja sie zebraé jak najwiecej mozliwych
rodzajow powstajacych form. ,Nasze dzialania mozemy opisaé¢ za pomoca terminologii wy-
wodzacej sie z kontekstow kulturowych, w ramach ktorych dzialamy. Moga one nosi¢ miano:
sperformansu”, ,live art”, ,happeningu”, ,wydarzenia”, ,body art”, ,wspoélczesnego tanca/
teatru”, ,tanca eksperymentalnego”, ,new dance”, ,multimedia performance”, ,site-specific”,
sbody installation”, ,tanica fizycznego”, ,laboratorium”, ,tanca konceptualnego”, ,indepen-
dence”, ,tanca/performansu postkolonialnego”, ,tanca ulicznego”, ,urban dance”, ,teatru
tanca”, ,wystepu tanecznego” ete.”¥° Lista ta nie jest skoniczona i zamknieta i zapewne wcigz
pojawiac sie beda nowe okresSlenia wynikajace z podejmowanych eksperymentow.

Pytanie ,ile jest jeszcze tanca w tancu” wywoluje spory o tozsamo$¢ i granice tej sztuki,
ktora ulega ciaglym przemianom i wymyka sie jednoznacznym klasyfikacjom. W obserwacjach
teoretykow i krytykow tanca oraz sztuki performansu, jak rowniez wéréd samych tworcow po-
jawia sie spor dotyczacy tego, czy niektore formy tanca wspolczesnego staja sie sztuka perfor-
mans?

Termin ,performance art” pojawil sie na poczatku lat siedemdziesiatych XX wieku
w odniesieniu do prac artystek konceptualnych i byl mocno zwiazany z ruchami feministycznymi.
Okreslano nim takze happeningi oraz wydarzenia ruchu Fluxus wcze$niejszej dekady, ktore
poszerzaly granice definiujace sztuke. Korzenie sztuki performans siegaja awangardy poczatku
XX wieku. Impulsem do jej powstania bylo zetkniecie happeningu, tanca postmodernisty-
cznego i pop-artu, z czego wynika jego interdyscyplinarna natura.

139 |



Sekcja2

Zardéwno sztuka performans jak i taniec sa elementami badan performatyki, stanowiacej
wspolny dyskurs dotyczacy performatywnosci zycia i sztuki. Znaczacym przedstawicielem tej
wspolczesnej nauki jest Richard Schechner, badajacy performatywny charakter Swiata z per-
spektywy amerykanskiego teoretyka. Probujac wyznaczyé zakres badan performatyki pisze
w swojej ksiazce, ze ,nie ma teoretycznych granic performatywnosci, ani praktycznych granic
sztuki performansu”.*®

Globalny charakter czaséow, w ktoérych zyjemy powoduje rozmywanie sie granic,
wyznaczajacych dotychczas suwerenno$é systeméw politycznych i kulturowych. Dzieki swo-
bodnym podrézom poprzez granice panstw i mozliwoéci przeplywu komunikacji wszyscy
maja dostep do informacji, ktére wplywaja na lokalne do$§wiadczenie, zacierajac odrebnosci
kulturowe. Globalizacja jest podstawa dla badan wystepowania ,performanséw miedzykul-
turowych”*® obejmujacych dzialania wigzace kultury w kontekstach spotecznych, politycznych,
a takze artystycznych. Tworcy czerpia z wzajemnych do$wiadczen, szukajg uniwersalnych cech
roznych praktyk, mieszaja elementy tradycji, wypracowujg nowe jakoSci dzialan i form. Efekty
globalnego przeplywu artystycznego sa widoczne w §rodowisku wspolczesnej sztuki tanca. Ze
wzgledu na brak systemu wyzszej edukacji w zakresie taica w Polsce, po roku 2000 mtodzi
tworcey wyjezdzali do Europy zachodniej w celu zdobycia umiejetnoéci. Ich powrét do kraju po
skonczeniu studiow w Berlinie, Amsterdamie, Londynie, Linz czy Brukseli stopniowo wyznaczal
nowa tendencje w sztuce tanca i przyczynil sie do powstania wielu warto$ciowych inicjatyw
artystycznych, jak np. stworzenie Centrum Ruchu w Warszawie. Maria Stoklosa, inicjatorka
warszawskiego zrzeszenia tancerzy przyznaje, ze impulsem do podjecia dzialania bylo doswiad-
czenie wspélpracy z artystami zdobyte podczas studiow w SNDO (School for New Dance
Development, Amsterdam) i potrzeba stworzenia podobnego §rodowiska w Polsce, funkcjonu-
jacego na zasadzie twdrczej wymiany miedzy tworcami. Centrum w Ruchu jest obecnie preznie
dzialajaca formula laczaca niezaleznych tworcow tanca wspotezesnego, w sktad ktorego weho-
dza m.in.: Maria Stoklosa, Ramona Nagabczynska, Iza Chlewinska, Iza Szostak, Magdalena
Ptasznik, Karol Tyminski.

Do globalnej integracji kulturowej mozna dolaczyé zacieranie sie granic w sztuce.
Zapoczatkowane przez awangarde poczatku XX wieku dzialania wytracaly artystyczne formy
z tradycyjnych ram i mialy znaczacy wplyw dla interdyscyplinarnej sztuki postmodernisty-
cznej od lat szeéédziesigtych XX wieku, w szczego6lnosci sztuki performans. Postmodernizm
wymazal granice sztuki wyodrebniajace ja jako kulture ,wysoka”. Zdawa¢ by sie moglo, ze
ponad stuletnia tradycja idei przekraczania granic dyscyplin sztuki powinna poméc w oswo-
jeniu z nieoczywisto$cia powstajacych dziel. Tymczasem réznorodne pod wzgledem uzytych
srodkéw dzialania, wymykajace sie jednoznacznej klasyfikacji, wciaz stanowia problematy-
czna kwestie dla widzoéw, krytykow, a czasem takze samych tworcow. Integralno$é w sztuce
dotyczy nie tylko lgczenia dziedzin artystycznych. Obejmuje takze idee filozoficzne, psycho-
logiczne, spoleczne oraz nauki i technologie, a wiec wszystkie plaszczyzny tworczej aktywnosci
czlowieka. Poza tym sztuka przenika coraz glebiej do sfer codziennego zycia i cyberprzetrzeni.
Tworcy wspoélezesnej mysli choreograficznej podejmujg wyzwanie postawione przez kondycje
dzisiejszej sztuki i nie ograniczaja sie do uzycia ukladow tanecznych w swoich pracach arty-
stycznych, odwaznie siegajac poza tradycyjnie przyjete wyobrazenia i normy dotyczace tego,
czym moze by¢ sztuka tafica. W eksploracjach roéznych przestrzeni sztuki i Zycia najistotniej-
szym elementem zdaje sie by¢ moment samego przekraczania i spotkania ,,nowego”. Ten stan
opisany jest przez Schechnera jako ,liminalnosé perform.ansu”50 i stanowi jedna z gléwnych
cech dzialan performatywnych. Faza liminalna zostala zaobserwowana i okres$lona przez an-
tropologa Victora Turnera w badaniach natury rytualéw. Charakteryzujac rodzaj przejscia jako
stan ,nicoSci” pozwalajacy na dokonanie sie przemiany i nadanie nowej tozsamosci, Turner
upatrywal w liminalno$ci zasadniczej istoty rytuatu. Intencja dazenia do podobnego wymia-
ru dzialania zauwazalna jest w wielu wspdlczesnych pracach choreograficznych. Za przyklad
moze postuzy¢ opisana wczesniej praca Stoklosy Wylinka, gdzie badanie mozliwosci ruchu
w interakeji z materia folii, a wiec bycie w stanie ,,pomiedzy” jest celem samym w sobie, a nie
osiggniecie pelnej formy, np. rzezby lub instalacji. Co wiecej, w momencie dotarcia do jakiego-
kolwiek stabilnego punktu, ktéry powodowalby zamkniecie procesu okre$lania formy
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dzialania, performerzy decydujg sie go opuscié, szukajac kolejnych, nowych rozwigzan.

W wyniku analizy przebiegu i kierunku zmian w sztuce tafica od potowy XX wieku
mozna wskaza¢ wiele elementéw wspolnych dla prac artystow sztuki performans i wspolcze-
snych tancerzy, takich jak bezruch, naturalne chodzenie i zachowanie, uzycie przedmiotéw,
obiektéw, stowa, projekeji, interakecja z publicznos$cia, wyjScie poza przestrzen sceniczna. Przy-
jal sie poglad, ze to nowy nurt tanca wspdlczesnego zapozycza Srodki od sztuki performance.
Zalezno§¢ te mozna jednak odwrdcié i dostrzec, ze sama sztuka performance wywodzi sie
z potrzeby awangardowych twoércow zwiagzanych z surrealizmem i dadaizmem do wyj$cia poza
konwencje namalowanego obrazu powieszonego na $cianie. Granice zostaly wiec najpierw
przekroczone przez sztuke performans poprzez siegniecie tworcow po Srodek przekazu arty-
stycznej idei jakim jest cialo — ,narzedzie” przypisane taficu. Przemiany zachodzace w sztuce
tanca od postmodernistycznego przelomu polowy XX wieku mozna potraktowaé jako kolejny
analogiczny przewrdt w sztuce, tym razem wytracajgcy taniec z ram estetycznych uktadéw cho-
reograficznych i sieganie po inne $rodki artystycznego przekazu. Okreslanie sztuk performatyw-
nych w kategoriach sztywnych ram jest ograniczajace oraz szkodliwe i z zalozenia falszuje ich
nature. Aby tego uniknaé mozna przyjac poglad, ze sztuka performance jest sztuka ,pomiedzy”
dostrzegajac relacje laczace elementy, ktore skladaja sie na calos$é pracy. Takie zalozenie bytoby
wiec wspolne dla sztuki performance i tanca, jednoczes$nie nie rozstrzygajac o innych réznia-
cych je cechach i pozwalajac na pelniejsze doswiadczenie oraz wnikliwsza analize znaczen tych
dwdch typdéw dzialan artystycznych.

Takze André Lepecki uwaza, ze kontynuowanie dyskusji na temat klasyfikacji,
terminologii oraz granic sztuki taica jest bezcelowe, poniewaz wylonienie jednej prawdziwej
definicji jest jego zdaniem niemozliwe, co wiecej zupelnie niepotrzebne, a wynikajace stad
spory moga hamowaé rozwoj dyskursu.51 Akceptacja wielowymiarowej natury tanca moze za
to pozwoli¢ na skupienie sie na istocie prac, czerpaniu z nich indywidualnych wrazen i refleksji
i pobudza¢ do powstawania ciekawych analiz teoretycznych oraz prowadzi¢ do poszerzenia
granic poznawczych.

Zakonczenie

Taniec wspolczesny stanowi dynamicznie zmieniajaca sie dziedzine sztuki, zmierza-
jaca ku ,nieznanemu” i wyraznie oddalajaca sie od jej tradycyjnego, klasycznego wymiaru.
Prace choreograficzne przyjmuja rézne, nieoczywiste formy prezentacji, wychodzac poza prze-
strzen sceniczng, siegajac po inne $rodki przekazu artystycznego niz sam taniec. Tworcy zdaja
sie szczegoblnie zabiegac o to, aby nie mozna bylo jednoznacznie zakwalifikowaé i podsumowac
ich dzialan. Stawiaja nowe wyzwania przed odbiorcg, ktory, aby odebra¢ w pelni znaczenia
i treéci ogladanych prac, musi skonfrontowac sie z zalozeniami teoretycznymi, ale takze,
a moze przede wszystkim, ze §wiadomo$cia ciala, ktéra umozliwia nam odczuwanie, a wiec
funkcjonowanie w $wiecie. Tancerze poszerzaja swoje pole praktyki o badania zjawisk z dzie-
dzin sztuki i nauki, jak réwniez czerpia z otaczajacej rzeczywistosci. Sztuka tanca jest obecnie
skupiona wokol poszukiwan zmiany jakoéci i form dzialan, a nie na walorach estetycznych
skonczonego dziela. Poprzez interdyscyplinarny charakter dzialan, tworcy wspolczesnej sztuki
choreografii zacieraja podzialy miedzy dyscyplinami, wywolujac dyskusje wokdl kwestii granic
sztuki. Taniec jest wspolcze$nie tematem badan nie tylko wasko wyspecjalizowanej dziedziny,
jaka stanowi historia tanca, ale takze performatyki, filozofii, krytyki sztuki. Dzieki powsta-
jacym wszechstronnym analizom teoretycznym, tradycja choreografii nabiera wyrazistego
charakteru i stopniowo wytania sie z niszy artystycznych dziatan.

Ze wzgledu na duza rozpieto$¢ charakteru powstajacych dzialan, niemozliwe jest
przyjecie jednego kryterium analizy wspolczesnych prac choreograficznych. Niemniej jed-
nak mozna przyjaé, ze taniec skonstruowany jest z szeregu relacji, zwigzkow miedzy cialem
i umystem, teorig i praktyka, tworca i odbiorcg, a takze czasem i przestrzenia. To zestawie-
nie nie powinno by¢ kompletne, poniewaz kazdy twdrca moze je poszerzy¢, tworzac w swo-
jej pracy nowe jakoSci wzajemnych relacji. Opisane w pracy polaczenia, przeplywy, interakcje
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maja na celu wykazanie, ze istoty tanica mozna upatrywac w przestrzeni pomiedzy czynnikami
skladajacymi sie na catoéé dzialan. Swiadomosé¢, zaréwno cielesna jak i intelektualna oraz czuj-
na uwaga skierowana na scalajace dzielo elementy, moze pomdc w pehiejszym zrozumieniu
i przezyciu tanca. Refleksyjno$¢ i intuicyjnoéc¢ tanczacego ciata odkryte zostaly przez tworcow
nurtu improwizacji ruchowej, ktora stala sie podstawa dla rozwoju tanca postmodernisty-
cznego i pozostaje gléowna metoda pracy wspolczesnych choreografow i tancerzy. Zasieg od-
dzialywan tancerza w trakcie procesu tworczego oraz prezentacji coraz czeSciej wykracza poza
indywidualne cialo fizyczne, obejmujac obiekty, przestrzen, widzow. Zasade zaangazowanej
obecnosci wszystkich elementéw objetych dzialaniem choreograficznym okreslitam w pracy
jako ,ciato performatywne” danego dziela, podkreslajac aktywny charakter nie tylko samego
tancerza, ale takze pozostalych czynnikow w czasie i przestrzeni powstajacego tanca. Przy-
toczone w tekScie przyklady wspotczesnych realizacji spektakli i performansoéw tanecznych
stanowig ilustracje znaczenia ciala performatywnego w pracy choreograficznej. Zagadnienie
ciala zostalo rozwiniete od pierwotnej natury opisanej przez Merleau-Ponty’ego i Shuster-
mana po zlozong idee wyznaczajaca ksztalt i jako$¢ wspolczesnej choreografii, aby wykazaé
jego niezwykle uwarunkowania stanowigce podstawe kazdego tanca.
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