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Uwagi wstepne

W Prozie swiata. Eseje o mowie Maurice Merleau-Ponty wiele uwagi po-
$wieca refleksjom dotyczacym charakteru sztuki modernistycznej, gtéwnie
malarstwa 1 literatury. Badajac relacje pomiedzy gestem tworczym a ma-
terig sztuki, zauwaza: ,Malarstwo porzadkuje na nowo $wiat prozaiczny,
dokonuje jakby catopalenia rzeczy, tak jak poezja niszczy jezyk potoczny”2.
Powyzsza my§l prowokuje pytanie, niezwykle ciekawe w perspektywie fe-
nomenologii ekspresji gestualnej, jednak odpowiedz na nie nie lezy w polu
zainteresowan filozofa: co takiego czynia sztuki, ktére nie postuguja sie
jezykiem 1 nie odnosza sie do materii Swiata zewnetrznego, ale ich zroé-
dtem, narzedziem 1 o$rodkiem jest samo zywe ciato? Jakiego catopalenia
czy zamachu na rzeczywistoéci — 1 na jakiej rzeczywistoéci — dokonywalby
taniec? Czy naturalna konsekwencja tych rozwazan nie jest my$l, ze skoro
w literaturze dokonuje sie przekroczenie jezyka, a w sztukach plastycznych

! Artykul powstat na podstawie pracy licencjackiej pt. Problem ekspresji gestualnej
w tancu wspétczesnym na przyktadzie fenomenologii Maurice’a Merleau-Ponty'ego i teorii
performance’u Eriki Fischer-Lichte, napisanej pod kierunkiem dr. Piotra Schollenbergera
i obronionej w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Warszawskiego.

2 M. Merleau-Ponty, Proza Swiata. Eseje o mowie, przet. Ewa Bienkowska, Warszawa
1976, s. 196.
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zniszczenie pierwotnej materialnosci dzieta, to w tancu dochodzi do prze-
kroczenia cielesnosci, do paradoksalnego zniszczenia ciata, by odkry¢ je na
nowo, wydoby¢ z niego nieznane wczesniej, cho¢ zawsze obecne juz sensy?
Prébe odpowiedzi moze przynie$é przesledzenie faktycznego przebiegu hi-
storii tanca: od absolutnej negacji cielesnosci 1 ruchu w ich naturalnym
wymiarze 1 uwiezienia ciala w rygorze konwencji artystycznej epoki, ktéra
calkowicie odbierata mu glos, do kryzysu owej negacji 1 obserwowanego
w drugiej potowie XX wieku rozkwitu tanca wspotczesnego, ktéry, poprzez
akt wyrwania ciala z konwencji, niejako odkryt je na nowo?. W latach szeéc-
dziesiatych XX wieku tancerze odkryli swoja, cielesno§é, szukajac dla niej
jezyka poza stylem, stylizacja i technika. Dzialo sie tak w duzej mierze
dzieki specyfice atmosfery intelektualnej tego czasu, zwiazanej ze zwrotem
somatycznym i rozwojem swoiscie rozumianej, uciele§nionej fenomenologii,
przede wszystkim Merleau-Ponty’ego. Wezes$niejsze wyobrazenie o roli ciata
w sztuce wigzato sie z dominujaca przed zwrotem somatycznym atmosfera
intelektualng, epoki. Uciele$nienie znaczen ktocito sie z pokutujacym w fi-
lozofii zachodniej przekonaniem o idealnej postaci sensu. Dopiero obserwo-
wane w potowie XX wieku zwroty (somatyczny, performatywny) 1 zainte-
resowanie fenomenologia ciata otworzyly przestrzen dla nowych praktyk
artystycznych uobecniajacych sie w tancu wspélczesnym. Mimo to mozna
odnies$¢ wrazenie, ze sztuki cielesne, takie jak taniec, raczej nie stanowily
interesujacego tematu dla badaczy 1 filozoféw.

Analiza tanca wspotczesnego* w odniesieniu do teorii gestu artystyczne-
go Merleau-Ponty’ego moze staé sie niezwykle plodnym punktem wyjsécia dla

3 Pisze o tym Zofia Maria Cielatkowska: ,,Wreszcie taniec, od zawsze teoretycznie naj-
blizej zwiazany z cielesnoScia, ale w rzeczywisto$ci bedacy wyrazem jej interpretacji, zaczyna
zauwazac jej obecno$¢ i znaczenie. Ruchy uwalniaja sie od techniki oraz narzuconych ogra-
niczen 1 konwencji, cialo nie tylko juz «gra», czy wykonuje na scenie dana choreografie, ale
przede wszystkim staje sie obecne, z calym swoim bagazem znaczen i watpliwo§ci”, Maurice
Merleau-Ponty — ucielesnienie wzroku, ucielesnienie ciata, [w:] PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co
robimy. O improwizacji tanca, red. K. Stoboda, 1.6dZ 2013, s. 291.

4 Konieczne wydaje uczynienie pewnej uwagi terminologicznej. W jezyku polskim nie
wyksztalcila sie terminologia trafnie opisujaca zjawiska obecne w tancu w XX wieku. Termin
taniec wspodtczesny odnosi sie do zbyt szerokiego spektrum zjawisk, dlatego siega sie raczej
do pojec z jezyka angielskiego, rozrézniajacych taniec modernistyczny 1 postmodernistyczny.
Pierwsze dotyczy tanca, ktérego prekursorkami na przetomie XIX i XX wieku byly miedzy
innymi Loie Fuller i Isadora Duncan, a ktéry pézniej rozwijat sie w dziatalnosci twérczyn
modernistycznych (Martha Graham, Pina Bausch 1 wiele innych), a ktérego gtéwnymi postu-
latami byto zerwanie z kanonem tanca klasycznego, zwrot ku wolnej ekspresji i naturalnos$ci
ruchu. Taniec postmodernistyczny, postulowany od lat szeéédziesiatych, zwracal sie prze-
ciwko postulatom tanca modernistycznego (emocjonalnej ekspresywnosci, kompozycyjnym
ograniczeniom, przedstawieniowemu charakterowi ruchu). Gtéwnymi przedstawicielkami
byty Yvonne Rainer, Trisha Brown, Anna Halprin, arty$ci zwigzani z Judson Dance Theater
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tego typu rozwazan. Po pierwsze, zalezy mi na wykazaniu, jak adekwatne
okazuja sie rozpoznania fenomenologa dotyczace do§wiadczenia estetyczne-
go 1 funkgji, jaka spelnia w nim §wiadomos¢ cielesna, jesli przeanalizujemy
je w ramach praktyk artystow tanca. Po drugie, chcialabym wykazaé, ze
taniec okazuje sie doskonaltym polem badawczym dla metody fenomeno-
logicznej, co ujawniaja przede wszystkim teoretyczne teksty pisane przez
samych tancerzy. Ponadto chciatabym siegnaé do Estetyki performatywnosci
Eriki Fischer-Lichte. Zdaje sobie sprawe, ze fenomenologia 1 performatyka
stanowig teorie gruntownie rézne, wyrastajace z odmiennych tradycji, po-
stugujace sie inng terminologia, nastawione na rézne cele. Jak sadze jednak,
w interesujacym mnie konteksécie obie stanowia adekwatne metody badaw-
cze: taniec z jednej strony jest sztuka cielesna, stanowiaca pole intensyw-
nej, egzemplarycznej realizacji stawionych przez fenomenologa postulatow
estetycznych, a z drugiej stanowi przyktad ekspresji performatywnej par
excellence. Chciatabym wykazaé, ze Fischer-Lichte, dostrzegajac sensotwor-
cze 1 autoreferencyjne znaczenie elementow materialnych spektaklu, zdaje
sie na polu performatyki wielokrotnie potwierdzac tezy fenomenologa.

Pierwsza czes$é artykulu zostanie poSwiecona analizie roli doSwiad-
czenia estetycznego w fenomenologii Maurice’a Merlau-Ponty’ego, a takze
znaczeniu ciala 1 $wiadomoSci cielesnej w ramach ekspresji gestu artystycz-
nego. Nastepnie zajme sie elementami estetyki performatywnosci Fischer-
-Lichte, ktére okazuja sie noSne w ramach badan nad tancem wspélczesnym.
W ostatniej czeéci wskaze, jak owe zagadnienia uwyrazniajq sie w konkret-
nych tekstach tancerzy i choreografow. W podsumowaniu cheialabym poddaé
refleksji role, jaka odgrywa analiza gestu cielesnego w tancu wspotczesnym
w polu rozwazan estetycznych.

Rola doswiadczenia estetycznego
w fenomenologii Merlau-Ponty’ego

Merleau-Ponty wyraznie opowiada sie po stronie estetyki postulujacej
traktowanie do$§wiadczenia estetycznego nie tyle na réwni z innymi do-
$wiadczeniami poznawczymi, co wrecz jako wyjatkowego, pozwalajacego na
dostep do najbardziej konstytutywnych dla istnienia struktur®. Jak zauwa-

i prekursorzy improwizacji kontaktowej. Problematyka ta poruszana jest miedzy innymi
w tekstach: Cunningham, Balanchine i postmodern dance, [w:] J. Majewska (red.), Swiado-
mos¢ ruchu. Teksty o taricu wspétczesnym, Krakow 2013 1 Paradoksy tanecznej awangardy,
[w:] Wiek awangardy, Krakéw 2006.

®> Por. I. Lorenc, Miejsce sztuki w projekcie ontologicznym péznego Merleau-Ponty’ego,
»Sztuka 1 Filozofia” 2008, nr 33, 39-51, s. 45.
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za, ,przezycie estetyczne reprezentuje istotowy rodzaj przezycia w ogole”®.
Teza o koniecznoéci wiaczenia doSwiadczenia estetycznego w podstawowy
szereg przejawOw bycia-w-§wiecie jest w gruncie rzeczy kluczem dla zro-
zumienia teoril gestu artystycznego fenomenologa. Jak zauwaza Maria
Gotebiewska, kontakt ze sztuka (tworcy 1 odbiorcy) stanowi prawomocne
zrodlo wiedzy o zwigzkach podmiotu ze S§wiatem. Badaczka podkresla, ze
»[--.] Merleau-Ponty uznaje sztuke za prawomocne zrédlo doswiadczenia
bedacego punktem wyjécia do orzekania przez jednostke o sobie 1 §wie-
cie””. To jednak nie wszystko: pdézne pisma filozofa wpisuja sie wyraznie
w obserwowany na polu fenomenologii francuskiej zwrot estetyczny. Wraz
z innymi fenomenologami krytycznie interpretujacymi my$l Husserla Mer-
leau-Ponty dochodzi do uznania doS§wiadczenia estetycznego za jedna z naj-
wazniejszych metod fenomenalizacji §wiata. To wlasnie doS§wiadczanie
dzieta sztuki stanowi wlasciwy sposéb kontaktowania sie z tym, co dane
zrodlowo, zaré6wno w ramach aktu tworczego, jak 1 w momencie percepcji.
Skoro w fenomenologii Merleau-Ponty’ego sens nie preegzystuje w §wiecie,
ale pojawia sie wraz z wyrazaniem, ekspresja artystyczna jest w sposob
$cisty podstawowa 1 pre-konceptualna. W tym sensie gest artystyczny, choé¢
inny w swym wymiarze od potocznego, jawi sie jako naturalna forma, ko-
lejny przejaw bycia-w-$wiecie. Akt artystyczny jest zawsze odnoszeniem
sie do calo$ci swojego Swiata, a nie wynikiem odizolowanej czy zasadniczo
innej od bycia-w-§wiecie dzialalno$ci. Mozna zatem $mialo stwierdzié, ze
analiza natury ludzkiego bycia-w-§wiecie sama w sobie dotyczy przezycia
estetycznego, a fenomenologia percepcji powinna stanowi¢ baze dla badania
relacji miedzy artysta, dzietem 1 widzem. Dlatego tak istotne jest przywro-
cenie sferze badan nad doS§wiadczeniem estetycznym tego, co najbardziej
podstawowe dla ludzkiego do$wiadczenia: znaczenia ciata 1 $wiadomosci
cielesnej. By to umozliwié, Merleau-Ponty wybiera jako wyjéciowe w ana-
lizie dziatania podmiotu pojecie zachowania: jest ono neutralne wobec du-
alistycznych rozréznien 1 stanowi strukture laczaca czynniki wewnetrzne
z zewnetrznymi, fizycznie dostrzegalne dzialanie z jego intencjonalnym
podtozem. Jak pisze Jacek Migasinski: ,,Zachowanie to nie tylko fizykal-
ne wlasnoSci ruchu zachowania, ale struktura znaczaca, sprawiajaca, ze
ma ono status gestu”®. Konsekwentnie to wlasnie uwiklane w Swiat ciato
stanowi miejsce znaczace, punkt otwierajacy mozliwoéé wszelkiego sensu,
egzystencjalnego czy refleksyjnego. Znaczace jest juz samo bycie-w-§wiecie
w sensie przestrzennej 1 czasowej organizacjl pola percepcyjnego, sponta-

6 M. Merleau-Ponty, Proza $wiata. Eseje o mowie..., s. 95.

7M. Gotebiewska, Sensotwércza rola ciata w samopoznaniu wedtug Maurice'a Melre-

au-Ponty’ego, ,,Teksty Drugie” 2004, 1-2, s. 237-251, 243.
8 J. Migasinski, Merleau-Ponty, Warszawa 1995, s. 28.
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nicznego reagowania, zdolnosci wyodrebniania obiektéw z tta czy przeno-
szenia uwagl.

Jak zauwaza Merleau-Ponty, ,caly czlowiek wyraza sie w jednym ge-
$cie”. To nie banalna sentencja, ale daleko idaca konstatacja: stowo gest,
w podstawowym znaczeniu majace charakter cielesny, staje sie metafo-
rycznym ujeciem sensotworczego charakteru ekspresywnosci cielesnej. To
kontynuacja wezeéniejszych tez fenomenologa: sensy generowane w ramach
gestu sg zakorzenione w catoSci egzystencji podmiotu. Co istotne, catoSciowy
charakter dzieta nie gwarantuje jego skonczonosci, wrecz przeciwnie, ska-
zuje prace artysty na pozostawanie w fazie projektu, na ciagla artykulacje,
niespelniajaca sie w domknieciu tak, jak nie spelnia sie w nim sama egzy-
stencja. Istota sztuki modernistycznej wedlug Merleau-Ponty’ego nie jest
zwrot ku indywidualizmowi ekspresji 1 materialnosSci dziela, ale dostrzezenie
1 zerwanie tozsamos$ci miedzy pojeciami dzieta warto$ciowego 1 dzieta skon-
czonego. Sztuka, podobnie jak ludzka percepcja, pozostaje otwarta 1 nieca-
lo$ciowa, skazana na proces stwarzania fragmentarycznych, dynamicznych
sensow, a doSwiadczenie estetyczne ma charakter calo$ciowy, inherentnie
niedomkniety. W ekspresji wykorzystujacej cielesnos¢ jako podstawowy no-
$nik znaczen istotny jest takze caloSciowy wymiar podmiotu-ciata: kiedy nan
patrzymy, nie widzimy obiektu, ale catoéé cielesna, ,,ekspresje indywidualna,
uczuciowa, pteiowa”. Filozof poréwnuje reakcje na obecno$é cielesng do tej
wywolanej przez zasltyszane zdanie wlasnego jezyka: my-ciata bezwarunko-
wo rozumiemy inne-ciala. Ciato to pierwsze narzedzie nadawania i odczyty-
wania znaczen, jezyk milczacy, ktéry istnieje przed wszelkim méwieniem,
przejawia sie w ekspresjach ciala, sztuce 1, jak pisze Merleau-Ponty, mie-
dzy stowami filozofa. Obecno$é owego cielesnego jezyka staje sie niezwykle
wyrazna, kiedy percypujemy ciato w sytuacji performatywnej: nie widzimy
zwyklej rzeczy obok innych rzeczy, ciato natychmiastowo wzbudza w nas
okreslona odpowiedz. Tak rozumiany cielesny podmiot zawsze ma juz dla
nas sens: samowystarczalny, oddzialujacy na §wiadomo$¢ cielesna. Dotyczy
to zaréwno cial performeréw, jak 1 widzéw: we wzajemnej dialogicznej wy-
mianie, dzieki §wiadomosci cielesnej, komunikuja sobie znaczenia obecne
wylacznie w sytuacji do$wiadczenia estetycznego.

Zastanawiajac sie nad synteza ciala wlasnego, Merleau-Ponty siega po
niezwykle istotna metafore: ,,Cialo mozna poréwnaé nie do przedmiotu fi-
zycznego, ale raczej do dziela sztuki”'®. Jak zauwaza filozof, dzieto sztuki nie
jest ani jedna z rzeczy posrod innych rzeczy, ani nieémiertelng idea. Pisze:

wZwierzeta namalowane na $Scianach Lascaux nie znajduja sie tam w ten

9 M. Merleau-Ponty, Proza $éwiata. Eseje o mowie..., s. 224.
10 Tenze, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 2001,
s. 171.
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sam sposob co obecne na nich pekniecia lub nacieki wapnia. Nie sa tez gdzie
indziej”'!. Gdzie zatem sg? W Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty pisze,
ze dzielo sztuki jest ,modulacja egzystencji”’: z jednej strony wykorzystuje
horyzont mozliwosci, jakie w naturalny sposéb ma ludzka cielesnos§é, z dru-
giej strony nadaje im zdolno$é do ekspresji znaczen. Jak podkresla, ,,[dzieta
sztuki] sa jednostkami, to znaczy bytami, w ktérych nie mozna odréznié
ekspresji od jej przedmiotu, wyrazu od tego, co wyrazane, do ktérych sensu
docieramy tylko przez bezposredni kontakt 1 ktore promieniuja znaczeniem,
nie opuszczajac swojego miejsca w czasie 1 przestrzeni”'?, Po pierwsze zatem,
filozof wskazuje na catoSciowy 1 autoreferencyjny charakter dzieta sztuki,
ktérego elementy znaczace nie odsytaja do zewnetrznych, niecielsnych zna-
czonych. Po drugie, dzieto ma wyjatkowy status: jest w pelni materialne,
podobnie jak rzeczy, ale zawiera w sobie niemozliwg do oddzielenia od owej
materialnosci strukture znaczaca, ktérej zwykle przedmioty nie maja. Stad
poréwnanie dzieta sztuki do ciala, ktére rowniez, cho¢ materialne, od innych
rzeczy rozni sie zakorzenionym w cielesno$ci znaczeniem egzystencjalnym:
poza tym, ze jest materialne, jest ,weztem zywych znaczen”. Powyzsze kon-
statacje Merleau-Ponty’ego sa niezwykle istotne w badaniu nad ekspresja
gestualng w tancu i okazuja sie bardzo bliskie refleksjom Fischer-Lichte
dotyczacym materialno$ci elementéw spektaklu i autorferecyjnego wymiaru
tworzonych znaczen.

Fischer-Lichte: autopojetyczna petla feedbacku
i autoreferencyjnosc¢ elementow spektaklu

W tradycji fenomenologicznej, w ktéra wpisuje sie Merleau-Ponty, ciele-
sna obecno$¢ stanowi podstawowy warunek intersubiektywnosci. Ta z kolei,
jako spotkanie z nieredukowalnym do mojej éwiadomoéci Innym, okazuje sie
warunkiem koniecznym wydobycia sensu w zetknieciu ze §wiatem. Rowniez
teoretycy performansu interesuja sie zagadnieniem wynikajacego z ciele-
snego bycia-w-$wiecie dialogicznego charakteru doSwiadczenia estetycznego.
W swoich badaniach nad estetyka spektaklu Fischer-Lichte bezposrednio
odnosi sie do poje¢ uwiklania i odwracalnoéci, ktore, jak zauwaza, stanowia,
punkty konieczne i istotne performansu. W jej terminologii pojawiaja sie
pod postacia ,,autopojetycznej petli feedbacku”. To wtadnie cielesna wspdl-
obecnos¢ dzialajacych 1 ogladajacych oraz relacja nieprzerwanej dialektyki
miedzy nimi umozliwia zawigzanie sie 1 trwanie spektaklu. W rozdziale

1 Tenze, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, przet. S. Cichowicz, M. Ochab, E. Bierikow-
ska, J. Skoczylas, Gdansk 1996, s. 24.
2 Tamze, s. 172.
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Cielesna wspétobecnosé aktorow it widzéw badaczka podkresla, ze owa dy-
namiczna relacja nie tylko samodzielnie sie generuje, ale takze przejmuje
kontrole nad do$§wiadczeniem estetycznym wydarzenia performatywnego,
tak, ze nie sposéb go zaplanowac 1 przewidzie¢ jego jakoSci. Pisze:

To, co robia aktorzy, ma zawsze wpltyw na widzow, zas$ to, co robig widzowie — na
aktoréw 1 innych widzoéw. W tym sensie mozna powiedzieé, ze przedstawienie
zaczyna sie 1 jest sterowane przez samozwrotng 1 bezustannie zmieniajaca sie
petle feedbacku. Dlatego jego przebiegu nie da sie ani z géry zaplanowaé, ani
przewidziec!®.

Momentem przetomowym w tradycji teatralnej staty sie lata szeéc-
dziesiate XX wieku, kiedy praktyki wielu twoércow zlozyly sie na zwrot
performatywny. Jedna z jego zasadniczych cech byta éwiadoma cheé wyko-
rzystywania potencjalu autopojetycznej petli feedbacku jako podstawowe;j
strategii inscenizacyjnej. To historycznie przetomowy moment, kiedy twor-
cy przestaja rozumieé doSwiadczenie estetyczne performansu jako forme
komunikacji sens6w widzowi, ale jako przestrzen ich wspoéttworzenia. Jak
pisze badaczka:

Zainteresowanie skierowato sie wyraznie na konstruowanie petli feedbacku jako
samozwrotnego, autopojetycznego systemu, ktéry z zasady ma charakter otwarty
i dlatego nie sposéb przewidzied, do jakiego efektu koncowego doprowadzi; systemu,
ktorego dzialania nie mozna ani przerwad, ani nim sterowac za pomoca jakichkol-
wiek strategii inscenizacyjnych!.

Nie bez powodu, piszac o petli feedbacku, Fischer-Lichte wyraznie
wskazuje na znaczenie cielesnej obecnos$ci widzéw 1 performeréow. Owa ko-
nieczno$¢ nie sprowadza sie do tautologii: teatr to sztuka dziejaca w czasie
rzeczywistym i w ramach fizycznej obecnoéci widzéw 1 aktorow. Pojecie
cielesnej obecnosci wykorzystane jest przez badaczke ze wszystkimi swymi
fenomenologicznymi konsekwencjami. Fischer-Lichte, podazajac za mysla
Merleau-Ponty’ego (powotuje sie na fragmenty z rozdziatu Chiazm z wy-
danych poémiertnie zapiskéw w tomie Widzialne i niewidzialne'®), zauwa-
za, ze nawet je§li w momencie spektaklu nie dochodzi do bezposredniego
kontaktu miedzy dziatajacymi i ogladajacymi, to sama relacja spojrzenia
zawiera w sobie horyzont cielesnej dotykalnosci. Pisze: ,Nie tylko kontakt
fizyczny decyduje o bliskoéci, ale takze spojrzenie wymieniane przez dwie
osoby. Wzbudza ono pragnienie kontaktu fizycznego 1 dotyka — bada — in-

13 K. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2008, s. 58.

4 Tamze, s. 60.

15 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska, R. Lis, I. Lorenc,
dJ. Migasinski, Warszawa 1996.
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nego”'®. Merleau-Ponty pisze o tym w zbiorze esejéw Oko i umyst. Szkice
o malarstwie, zauwazajac, ze cialo, stanowiace ,splot widzenia 1 ruchu”,
jest warunkiem widzenia i bycia widzianym, ktére nie stanowia operacji
mys$lowych, lecz strukture wymiany 1 cielesnej wspoétobecnoéci. ,Pograzony
w widzialnym dzieki swemu cialu, sam takze widzialny, ten, kto widzi, nie
przywlaszcza sobie tego, co widzi: zbliza sie tylko do tego spojrzeniem, wy-
chodzi na §wiat”'". Ta dialektyka otwiera przed nami cielesna tkanke $wiata,
ktorej jeste$my czescia, a ktora pierwotnie odstania sie w spojrzeniu i stano-
wi podstawe wszelkich senséw. Interpretujac fenomenologa, Fischer-Lichte
podkresla, ze zawarty w spojrzeniu horyzont cielesnej wymiany znaczen
wzbudza w odbiorcy 1, na mocy petli feedbacku, w performerze, mozliwo$é
generowania 1 interpretowania senséw juz na poziomie swiadomosci cie-
lesnej. Widok cudzego dzialajacego ciala pobudza nasza intencjonalnoéc,
ktora poprzedza 1 warunkuje wszelkie dalsze interpretacje.

U Fischer-Lichte wspomniana wzajemno$¢ i blisko§é performeréw 1 wi-
dzow umozliwia przesuniecie tworczego powolywania znaczen w ramach
spektaklu w strone widza. Jedna z podstawowych metod wykorzystywania
twoérczego potencjalu autopojetycznej petli feedbacku jest zwracanie uwa-
gl na materialnoé¢ 1 zmystowo$¢ dzieta, ktére, jak sie okazuje, wybudzaja,
w widzu szereg potencjalnych, radykalnie nowych senséw. Badaczka pisze:

7 jednej strony pojawiajace sie nagle elementy wydajq sie pozbawione znaczen,
gdyz widzowie dostrzegaja przede wszystkim ich materialno$¢ i nie traktuja jako
noénikéw sensu [...]. Z drugiej strony wtasnie te izolowane, postrzegane w ich ma-
terialnoéci zjawiska potrafia w ogladajacym je podmiocie wywotaé caty szereg aso-
cjacji, wyobrazen, mysli, wspomnien 1 uczué, dajac mu takze mozliwo$é polaczenia
ich z innymi zjawiskami. Z cata pewnoScia nalezy je zatem traktowac jako element
znaczony, czyli taki, ktory mozna odnosié¢ do réznych zjawisk, umieszczaé w roz-
maitych kontekstach oraz taczy¢ z innymi znaczonymi's,

Powyzsza konstatacja, pozornie sprzeczna albo paradoksalna, staje sie
zrozumiala na mocy autoreferencyjnego wymiaru gestu cielesnego w spek-
taklu 1 wyjatkowego statusu cielesnej obecnoéci. Autoreferencyjny status
obiektu i gestu sprawia, ze znacza one przede wszystkim to, czym sa, 1 do-
konuja czynnoéci, o ktérej méwia. Dzieki takiemu rozumieniu materialnosci,
mimo rezygnacji z symbolicznej odnosnosci gestu czy postulowania literalnej
dramaturgii, dzialania performatywne nie ulegaja desemantyzacji. Gesty
1 obiekty znacza po prostu to, co pokazuja 1 tym samym, jak pisze Fischer-
-Lichte, ,,[...] powoluja do istnienia rzeczywisto$¢. Temu procesowi intensy-

16 K. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 100.
7 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie..., s. 21.
18 K. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 226.

Teresa Fazan 222




fikacji performatywnoéci ruchu towarzyszy jednak czesto zwielokrotnienie
mozliwosci znaczenia [...]"1°. Zwrot ku materialno$ci obiektéw i cielesnosci
performeréw, umozliwia nowe, niekonwencjonalne rozumienie senséw ko-
munikowanych w ramach do§wiadczenia estetycznego:

Odbierac elementy przedstawienia teatralnego w ich materialnosci, to znaczy trak-
towacé je jako byty autoreferencyjne, jako fenomeny. [...] Kiedy postrzegam cialo
wykonawcy jako konkretne ciato [...], to traktuje [je] jako co§ prawdziwego. Nie
chodzi zatem o jakie$ nieokre§lony bodziec, ale o postrzeganie czego$ jako czegos.
Rzeczy oznaczaja to, czym sa, albo tez to, jako co sie pojawiaja. Postrzegaé co$ jako
co$ to postrzegaé co$ jako znaczace. W akcie autoreferencji materialnoéé, znaczony
1 znaczacy staja sie jednym i1 tym samym?.

Materialno$é i cielesno$é nie sg zatem znaczacymi, ktorym przyporzad-
kowane sa funkcjonujace poza wydarzeniem performatywnym znaczone, ale
owa relacja spelnia sie juz wewnatrz samego gestu, w ramach doSwiadcze-
nia estetycznego. Fischer-Lichte zauwaza, ze takie postrzeganie elementow
fenomenalnych spektaklu jest mozliwe nie tylko na poziomie §wiadomosci
intencjonalnej, ale takze w aktach percepcji, ktére ,,nie przekraczaja progu
§wiadomosci”, czyli takich, ktore — co zauwaza takze Merleau-Ponty — po-
zostaja odbierane 1 interpretowane jeszcze na poziomie Swiadomosci ciele-
snej. Wlasnie te bodzZce czy sensy, teoretycznie pozostajace poza ramami
zauwazalno$ci i opisu, ,,staja sie istotnym elementem autopojetycznej petli
feedbacku. [...] Tu znaczenia powstaja w akcie postrzegania ijako ten akt”?!.

Artysta jako dzielo sztuki. Autoreferencyjny wymiar gestu

W przypadku sztuk cielesnych zniesienie konwencjonalnego wymiaru
gestu to w pewnym sensie zniesienie konwencjonalnie rozumianej ciele-
snoSci. Jak zauwaza Nietzsche w Narodzinach tragedii, sztuki dionizyjskie
umozliwiaja przemiane: gest artysty sprawia, ze przestaje by¢ artysta i sam
staje sie dzietem sztuki. W przekroczeniu potocznych gestow dochodzi do
uciele$nienia, ktore w swej istocie przekracza cielesnoécé. Jak pisze filozof:

Spiewajac i taficzac, ukazuje sie czlowiek jako czlonek wyzszej wsp6lnoty — oduczyt
sie chodzi¢ 1 méwic 1 zaraz wzleci tanczac w powietrze. Z jego gestow przemawia
oczarowanie. [...] Czlowiek przestal by¢ artysta, stat sie dzietem sztuki [...]%.

9 Tamze, s. 137.

20 Tamze, s. 227.

2 Tamze, s. 228.

22 F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, przel. B. Baran, Krakow
1994, s. 37.
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Podobnie o naturze gestu artystycznego pisze Merleau-Ponty, zauwaza-
jac, ze aby ciato moglo w ogdle wyrazaé, z konieczno§ci musi stac sie samym
wyrazaniem, a w konsekwencji tym, co wyrazane. Pisze: ,Nie dostrzegano, ze
ciato na to, zeby ja wyrazié¢ [myS$l], musi w ostatecznej analizie staé sie my§la
lub intencja, ktéra nam zaznacza”?®. Nietzsche zauwaza: ,Niezbedny jest nowy
Swiat symboli, cata cielesna symbolika, nie tylko symbolika ust, oblicza, stowa,
lecz pelny, rytmicznie poruszajacy wszystkie cztonki gest taneczny”?. Nawet
jesli sformutowanie ,,gest taneczny” jest metafora, to, po pierwsze, samo jej
zrodto jest znaczace, a po drugie, zamyka sie w nim specyficzne wyobrazenie
pelni wlasciwe ucieleSnionemu mys$leniu o do§wiadczeniu estetycznym. Owa
cielesna pelnia gestu stoi po obu stronach relacji: jest zadaniem artysty, ce-
cha dzieta sztuki, a w konsekwencji takze aspektem obecnosci widza, ktory
Inaczej niz przez wcielenie nie spelni wezwania artysty-dzieta. Na to samo
zwraca uwage Fischer-Lichte: ,«Tworzacego» przedstawienie artysty nie
sposéb oddzieli¢ od materiatu, w ktorym tworzy. Powotuje on do istnienia
«dzietor, jesli wolno mi po raz ostatni postuzy¢ sie tym terminem, ksztaltujac
jedyny w swoim rodzaju material: wtasne ciato, czy —jak okreslit to Helmuth
Plessner — «materie wlasnej egzystencjin”’?®. Cielesno§é¢, na ktéra powotuje sie
badaczka, ma charakter §ciéle fenomenologiczny: zywa cielesnoéé w akcie
tworczym staje sie samym dzietem, cho¢ nalezy pamietaé, ze zar6wno Mer-
leau-Ponty, jak 1 Fischer-Lichte odzegnuja sie od tradycyjnego pojecia dzieta,
ktoérego catosciowy wymiar sprowadza sie do kategorii skoniczonosci, a gene-
rowany sens przybiera charakter zamknietej struktury. W obu tradycjach
dzieto sztuki jest niezamknietym projektem, otwartym procesem stawania
sie, ucieleSnionym w relacji miedzy uczestnikami do§wiadczenia estetycznego.

W niezwykle interesujacym tekécie z lat czterdziestych pt. Cztery twier-
dzenia o tanicu John Cage przyrownuje wysitek poSwiecony obserwacji tanca
do czego$ w rodzaju wczucia sie w kinetyczne dziatanie Innego. W jednym
z fragmentéw poréwnuje patrzenie na taniec do patrzenia na poruszajace
sie ptaki, podkresélajac konieczno§é rezygnacji z przymusu asocjacji gestu
z funkcjonujacym zewnetrznie wobec niego znaczeniem. Pisze:

Ruch jest ruchem ciala. [...] W zyciu codziennym ludzie zwykle obserwuja twarze
1 gesty rak, przekladajac to sobie na psychologiczne kategorie. Tu jednak stoimy
w obecno§ci tanca, angazujacego cate ciato, ktore, by moglo byé podziwiane, doma-
ga sie od nas uzycia zdolnoéci czucia kinestetycznego. To wlaénie te umiejetnosé
wykorzystujemy obserwujac lot ptakow; sami woéwczas, za sprawa, identyfikacji,
wzlatujemy, unosimy sie i szybujemy?®.

28 M. Merleau-Ponty, Proza §wiata. Eseje o mowie..., s. 114.

24 F. Nietzsche, dz. cyt., s. 42.

2 K. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 123.

2% J. Cage, Cztery twierdzenia o taricu, [w:] J. Majewska (red.), Swiadomosé ruchu..., s. 61.
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Analizujac znaczenie ciata w sztuce poczatku XX wieku, Fischer-Lichte
zauwaza, ze juz Meyerhold, zrywajac z klasyczna teorig uciele$nienia po-
staci w teatrze dramatycznym, dostrzegat owa cielesng generatywnos$c¢ sen-
sow: ,,wychodzil z zatozenia, ze odruchowo pobudzone, poruszajace sie ciato
aktora oddziatuje bezposrednio na ciato widza. [...] ruchy aktora pojmuje
sie jako rodzaj bodzZca, ktéry pobudza widza i/lub daje mu impuls do gene-
rowania nowych znaczen. Niegdy$ performatywnos§¢ wprzegnieto w stuzbe
ekspresyjnosci. Teraz postrzega sie ja jako energetyczny potencjat oddziaty-
wania”?’. Ciato zatem ani nie ucieleénia znaczen, ani nie jest specyficznym
medium, ktére w aktach gestualnych odnosi do senséw. Fischer-Lichte pisze:

Jak pokazaty dotychczasowe analizy, koncepcja embodiment/ucieleénienia ma
takze kolosalne znaczenie dla estetyki performatywnosci. Wtasnie w ramach tej
koncepcji akty performatywne wytwarzaja cielesno$¢ w przedstawieniach w pro-
cesie uciele$nienia, niezaleznie od tego, czy prowadza one do stworzenia fikcyjnej
postaci, jak w wiekszo$ci przytoczonych przyktadow, czy tez fikcyjna posta¢ w ogéle
nie powstaje, jak w przypadku sztuki akcji 1 performansu?.

W przypadku tanca wspoélczesnego mamy najczesciej do czynienia z sy-
tuacja druga, w ktérej w ogole nie dochodzi do ucielesniania postaci. Mimo
to spostrzezenie Fischer-Lichte zwraca uwage na wyjSciowa, istotnosé cie-
lesnoéci w ogéle. Przywodzi to na my$l stosunek Merleau-Ponty’ego do
znaczen budowanych za pomoca cielesnej Swiadomosci jako podstawowych,
poprzedzajacych generowanie tematyzujacych senséw. Przyktad performan-
su jest dlatego radykalny i istotny, ze nie dochodzi w nich do ucieleénienia
postaci ani — w przypadku choreografii postmodernistycznej — do komuni-
kacji zadnych znaczen, ktore mozna by rozumiec jako semantyczne. Taniec
staje sie przez to liminalnym przykladem sztuki, ktora, operujac jedynie
zywa,_obecnoscig ciata, adekwatnie rozumiana moze by¢ tylko w momencie
performowania 1 tylko przez §wiadomosé cielesna. W eseju Taniec jako me-
tafora myslenia z 1998 roku Badiou wielokrotnie powraca do wprowadzone]
przez Nietzschego metafory tanca jako ,koniecznej metafory my$lenia”. Jak
zauwaza, nieuchronna wiez taczaca na dwéch biegunach taniec i myélenie,
nie stuzy wylacznie eksplanacji i rozumieniu tego drugiego. Taniec nie jest
pojeciem przypadkowym 1 tak jak ujawnia sens tego, czym jest mysSlenie,
tak samo w ramach przeno$ni wyjasénia sie sama natura sztuki. Charakte-
rystyka tanca, jaka odkrywa nietzscheanska metafora, w niezwykle kohe-
rentny sposob taczy sie z tym, jak taniec zaczat by¢ rozumiany od momentu
zwrotu modernistycznego. Jak zauwaza Badiou: ,,Taniec jest niewinno$cia,
poniewaz jest ciatem przed cialem. Jest zapomnieniem, poniewaz jest cia-

27 E. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 131.
28 Tamze, s. 145.
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lem zapominajacym o swych ograniczeniach, o swym ciezarze. Jest nowym
poczatkiem, poniewaz krok taneczny zawsze powinien by¢ taki, jakby wy-
mys$lal swéj wlasny poczatek. Gra, oczywiScie, poniewaz taniec uwalnia
cialo od wszelkich konwenansow”?°,

W swojej pracy po$wieconej fenomenologii tanca podobny aspekt pod-
kres§la Maxinee Sheets-Johnstone®. Jak zauwaza, pytanie o nature tanca
stawiane w polu myséli fenomenologicznej dotyczy tanca rozumianego jako
,hieuchwytna forma ruchoma, ktora jest performowana i ktéra jawi sie
przed nami na scenie”!. Taniec to w takim razie przeplyw energii cielesne;,
polegajacy na utracie intencjonalnej, refleksyjnej §wiadomosSci siebie sa-
mego, a takze choreografii rozumianej jako juz istniejace dzieto. Tak rozu-
miany taniec jest ruchem aktualnym, zunifikowana cato$cia budowang na
funkcji zmiany w czasie 1 przestrzeni. Jest zawsze konkretny, uobecniony
w cielesnoéci, 1 zarazem w tej konkretno$ci ujawnia sie sama ogdlna istota
tanca, nieistniejaca nigdy poza konkretnym uciele$nieniem. Konkretna
choreografia z jednej strony jest juz stworzona, z drugiej jest stwarzana za
kazdym razem na nowo i nie istnieje ani przed, ani po performansie. Ta-
niec jako sztuka cielesna jest paradoksalny: w p6zniejszej analizie nigdy
nie jest juz tym samym, a w momencie wydarzania sie nie moze stanowic
przedmiotu refleksji.

4

Zrodlowa cielesno$¢ a fenomenalizacja swiata.
Powtarzalnos$¢ i autentycznos¢ gestu

Artysci praktykujacy taniec wspotczesny, ktérzy w swoim warsztacie
przetamuja hegemoniczny charakter techniki, méwia czesto o poszukiwa-
niu ruchu wlasciwego konkretnej cielesnoéci, przeciwstawianej ciatu rozu-
mianemu ogélnie. Jest to niezwykle interesujace, zwlaszcza jesli moéwimy
o odkrywaniu owej naturalnoéci w ramach treningu, wypracowywania
1 mozliwoéci wykorzystywania go do tworzenia choreografii. Przypomina to
skomplikowane techniki impresjonistow, do ktérych odwotywat sie Merle-
au-Ponty, a ktorych nadrzednym celem byto oddawanie fenomenéw dostrze-
ganej rzeczywistosci w miejsce tradycyjnie konstruowanych idealistycznych
wyobrazen. Przychodzi tu na mys§l teza, ze wraz z modernizmem wkrada sie
do sztuki trudna ambicja, by zbliza¢ sie do doSwiadczenia bycia-w-§wiecie,

29 A. Badiou, Taniec jako metafora myslenia [w:] Przyjdzcie, pokazemy Wam..., s. 234.

30 Maxinee Sheets-Johnstone jest jedng z niewielu badaczek zajmujacych sie fenomeno-
logia tanca. Warto zwroci¢ uwage zwlaszcza na dwie prace: pochodzaca z lat sze§édziesiatych
The Phenomenology of Dance i bardziej wspétczesna The Primacy of Movement (1999).

31 M. Sheets-Johnstone, The Phenomenology of Dance, Philadelphia 2015, s. 10.
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co w ramach zastanej kultury 1 techniki artystycznej okazuje sie nad wyraz
skomplikowane. Interesujace sa realne doswiadczenia artystow stojacych
na granicy: wychowanych w ramach tradycyjnej techniki 1 muszacych od
nowa uczy¢ sie ,naturalnoséci”. Emblematyczny moze by¢ tekst Moja droga
od baletu do tarica postmodernistycznego Wendy Perron z lat osiemdziesia-
tych (tancerka opisuje tu doS§wiadczenia z lat sze§édziesiatych):

Przemiana z baletnicy w tancerke modern dance zajeta mi caty rok studiéw. Mu-
siatam zostac¢ ztamana, tak jak tamie sie konia, zanim zacznie sie go ujezdzac. Bill
Bates objechal mnie za moje nawyki [...]. Musialam oczy$cié¢ sie z tych manier
1 znalezé w sobie nowy grunt?2,

Opisujac swoje pozniejsze proby nad choreografia, artystka méwi o wie-
logodzinnej pracy nad pojedynczym ruchem, po to tylko, by wykonywaé
go naturalnie: ,Podwazylam jednostkowe zalozenie ruchu 1 wykonatam
co$ nowego [...] przeprowadzitam dekonstrukecje zwyklego zasiegu — moje
pierwsze spotkanie z postmodernizmem”®. Nie sposdb nie ulec wrazeniu,
ze jej proby przypominaja opisywane przez Merleau-Ponty’ego zmagania
Cézanne’a, ktory, stojac naprzeciw goéry, usituje namalowac ja taka, jaka
ona mu sie jawi, uchwycié przezywany fenomen. Na mys$l przychodzi takze
urzeczywistniana w praktyce artystycznej sama fenomenologiczna zasada
pozbywania sie wszelki presupozycji, oczyszczania sie z nawykowego mysle-
nia, odstania §wiadomosSci cielesnej na to, co w zetknieciu ze Swiatem moze
jej sie ukazaé. Wspominajac pdzniej taniec Trishy Brown, swojej mistrzyni,
tancerki techniki postmodernistycznej, Perron pisze: ,Jej ruchy sa bardziej
naturalne niz naturalne... Mozesz zobaczy¢ jej my$l w tancu, kwestionuje
wszystko”®*. Najbardziej przetlomowe w tancu postmodernistycznym jest
to, ze praktyki cielesne, ktére stosuje, siegajac w gltab do$wiadczenia cie-
lesnego, wydobywayja, z istoty ludzkiej znacznie wiecej niz potocznosc. Owe
praktyki, metodyczne 1 skomplikowane, docierajg do sedna uciele$nionego
jaiwyrazaja je w ruchu. Poruszajace sie ciato jest my§la; moze nawet —jak
pisze Perron — my$la krytyczna. Taniec staje sie zatem realizacja fenomenu
Swiadomosci ciala, o ktérej wielokrotnie pisze Merleau-Ponty, 1 to w dwdj-
nasob: chodzi przeciez o oba ciata relacji (tancerza 1 widza).

Podstawowa dla fenomenologii doé§wiadczenia estetycznego Merleau-
-Ponty’ego jest teza, ze trening czy technika nie zaposredniczaja autentycz-
nosci gestu artystycznego, ani, w przypadku odbiorcy, nie stepiaja otwarto-
§ci na przyjecie nowego gestu. Jak pisze filozof: ,,[...] improwizuje rowniez

32 W. Perron, Moja droga od baletu do tarica postmodernistycznego, [w:] J. Majewska
(red.), Swiadomoéé ruchu..., s. 136.

3 Tamze, s. 137.

3 Tamze, s. 145.
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ten, ktéry zwrocony ku éwiatu, idac od dzieta do dzieta, wypracowat sobie
wreszcie organ ekspresji 1 jakby glos wyuczony, bardziej autentyczny niz
jego pierwszy krzyk”®. Zdaje sie to niezwykle bliskie temu, co o Trishy
Brown pisata Perron, ze zywe ciato wlasnie poprzez trening dociera do swojej
prawdziwej natury. Zdobywanie do§wiadczenia przez artyste 1 widza staje
sie warunkiem koniecznym mozliwo$ci tworzenia 1 percypowania sztuki.
W przypadku tanca chodzitoby o ¢wiczenie sie w kinetycznej uwaznosci,
w pracy nad odbiorem sztuki przez cielesna §wiadomosé. Poruszajacy sie
artysta, cho¢ postuguje sie innym z natury ruchem, to jego zrédto zawiera sie
w owej podstawowe] kinetycznosci ludzkiego bycia-w-§wiecie. Obserwowany
ruch rozumiemy dlatego, ze sami sie ruszamy, co nie znaczy, ze z taka sama,
latwoScig zrozumiemy sam taniec: wymaga to oswojenia sie z proponowa-
nymi przez tancerzy formami ekspresji. Na poczatku dokumentu Mr Gaga,
filmowej biografii jednego z najwazniejszych wspoétczesnych choreografow,
Ohada Naharina, pojawia sie watek pracy nad ruchem upadania. Naharin
instruuje jedna ze swoich tancerek, jak ma wykonac¢ z koniecznosci kontro-
lowany — zaplanowany, wypracowany — ruch niekontrolowanego upadku. To
moment niezwykle znaczacy, wskazujacy na probe wydobycia z cielesnosci
gestu wyuczonego, o ktorym Merleau-Ponty pisze, ze okazuje sie ,,bardzie]
autentyczny niz pierwszy krzyk”.

Improwizacja tanca jako myslenie cielesne

Nikt chyba nie traktuje tak powaznie istoty Swiadomosci ciata 1 ucie-
le$nionego statusu umyshu jak tancerze. Skrajnym tego przykladem jest
improwizacja kontaktowa, praktyka ruchowa stanowiaca wlasciwie for-
me cielesno-ruchowego wspo6t-mys$lenia. Improwizacja stanowi niezwykle
ciekawe zrddto spostrzezen fenomenologicznych, skupiona jest bowiem
na przezywaniu cielesno$ci pozostajacej w ciaglych, zmiennych relacjach
z otoczeniem 1innymi cialami-podmiotami. Nancy Stark Smith, jedna z pre-
kursorek improwizacji kontaktowej w tekscie Docierajqc / Jak umiescié¢
umyst tam, gdzie jest twoje ciato opisuje praktyczne wskazowki uwaznego
bycia ciatem, stanowiacego zrédto 1 warunek konieczny wykorzystywania
swiadomosci cielesnej do praktyk ruchowych 1 artystycznych. Krétki tekst
stanowl serie polecen, a autorka, poslugujac sie zaréwno jezykiem potocz-
nym, jak 1 metafora, stara sie pobudzié czytelnika do realizacji zawartego
w tytule zadania. Okazuje sie, ze jest to mozliwe tylko wéwczas, gdy swia-
domo$c¢ bedzie uciele$niona, jak pisze Stark Smith — docierajaca. Jak trafnie

3% M. Merlau-Ponty, Proza $§wiata. Eseje o mowie..., s. 187.
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zauwaza Cielatkowska: ,,W improwizacji nie patrzy sie w lustro, zreszta
samo widzenie wychodzi daleko poza proces sprowadzony do oka. To cialo
widzi mozliwo$é ruchu, kontaktu lub jego brak, reaguje w otwarty sposob
na impulsy, ktére raczej odczuwa niz poznaje”?®,

W niezwykle interesujacym z punktu widzenia fenomenologicznego
tekScie z lat dziewieédziesiatych Szkic technik wewnetrznych wspotpra-
cownik Stark Smith Steve Paxton duzo miejsca poswieca rozmyslaniom
nad $wiadomos$cia improwizujacego tancerza. Artysta pojmuje $wiadomosé
w sposob klasyczny, niemal kartezjanski: jest wszystkim tym, co jawi sie
jazni explicite, w sposob jasny, mozliwy do dalszej konceptualizacji. Row-
noczeénie Paxton zauwaza niekompletno$é tak rozumianej $wiadomosci,
niezdolnej do ujmowania dynamicznego, stalego w swej zmiennosci statusu
ruszajacego sie ciala. Jak zauwaza, w momencie improwizacji ,,co$ odrucho-
wego 1 duzo szybszego niz §wiadomos§¢ dochodzi do glosu”’. Choé¢ tancerz
nazywa te wtadze jedynie odruchem, latwo mozna zinterpretowacé ja jako
to, co Merleau-Ponty okreslil §wiadomosScig cielesna. Paxton dostrzega
dialektyczne zespolenie obu tych aspektéow (odruchu i §wiadomosci), ich
konieczna koegzystencje w kontroli ciala. Cho¢ tancerz nie wyraza tego
wprost, zdaje sie przychylaé¢ do podejécia antydualistycznego, przyznajace-
go cielesnoéci funkcje kontrolne 1 sensotworcze réwnie istotne w procesie
tworczym. Ta niejasna przestrzen miedzy odruchowym poruszeniem ciata
a pelna samo$wiadomoscia staje sie miejscem eksperymentu, ptodna chwilg
rodzenia sie nowych kinetycznych znaczen. Paxton w niezwykle interesu-
jacy sposéb kontekstualizuje przekraczanie potocznoéci ruchu 1 ciata w ak-
cie tworzenia sztuki. Pisze: ,[...] w tancu zasady zachowan fizycznych sa
modyfikowane wobec podstawowych zachowan spotecznych w taki sposéb,
by mogly one obejmowac jednoczeénie zjawiska wykraczajace poza normy
spoleczne 1 dopuszczalne w kontrolowany sposéb. Te zachowania z natury
wymagaja innych form odczuwania zmystowego niz powszechny jezyk ciata
[...]”%8. Mamy tu zatem do czynienia z komentarzem dotyczacym koniecz-
nosci pracy nad docieraniem do autentycznego glosu ciala, plasujacego sie
poza kulturowym konwenansem, a takze tego, ze ekspresywne cialo nie
odnosi sie do utrwalonych, skorelowanych z gestami znaczen.

O improwizacji pisata takze jedna z najwazniejszych postaci dla prakty-
ki i teorii tanca wspdlczesnego Ivonne Rainer, autorka stynnego No manife-
sto z 1965 roku. W tekscie Kilka rozwazar o improwizacji, opublikowanym

36 7.M. Cielatkowska, Maurice Merleau-Ponty — ucielesnienie wzroku, ucielesnienie ciala,
[w:] PrzyjdZcie, pokazemy Wam..., s. 300.

31 S. Paxton, Szkic technik wewnetrznych, [w:] J. Majewska (red.), Swiadomodé ruchu...,
s. 106-107.

3 Tamze, s. 109.
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na poczatku lat siedemdziesiatych artystka w eseistycznej formie zastana-
wia sie nad sytuacja, w jakiej znajdujq sie improwizujacy tancerze. Pisze:

Improwizacja — tak jak ja ja pojmuje — wymaga nieustannego potaczenia z czyms —
przedmiotem, dzialaniem i/lub nastrojem — w sytuacji. [...] Polaczenie moze by¢
opisane jako linka ratunkowa pomiedzy ,,tym”, a mna, przewodzaca strumien bodz-
coéw 1idei. Kiedy ta lina ratunkowa peka, zaczynam brnaé — szukaja kolejnej. Kiedy
jej nie znajduje, trace wszystkie powody, zeby byé¢ tu w tym momencie, wpadam
w szal, chwytam sie niekinestetycznych wspomnien chwil poprzednich, trace swoja
wolno$¢, pracuje mechanicznie 1 jestem nieszczesliwa [...]%°.

Rainer zauwaza, ze dzialanie nastawione na relacyjnosé¢ zawsze jest
ryzykowne. Powiazanie ze érodowiskiem i1 z Innym nie jest state i raz na
zawsze okre§lone, ale wymaga ciaglego odnawiania w nowych kontekstach.
Czasami moze okazywacé sie niespelnione, niezrozumiate, co §wiadomosé
cielesna odkrywa od razu 1, jak pisze tancerka, pojawia sie zal, kitéry podwa-
za wszystko. Uwiazanie w dialogiczny charakter relacji stanowi konieczny
punkt wspdlnego improwizowania. Z jednej strony niezbedna jest kinetyczna
Swiadomo§¢ sytuacjii podejmowanych dziatan, z drugiej strony kontrola nad
nimi 1 odpowiedzialno$é za decyzje znajduje sie poza wladza pojedynczego
ciata-podmiotu. Jest tak, jakby swiadomosé cielesna konstruujaca jakosé do-
Swiadczenia przesuneta sie w pole pomiedzy jego czlonami. Nie dochodzi do
catkowitego zatracenia odrebno$ci — wyczuwalne sa zmieniajace sie wpltywy
dominacji — mimo to, zetkniecie tworzy tak dalece uwspdlnione pole, ze wyod-
rebnianie podmiotowos$ci zaprzecza generowanym w jego ramach znaczeniom.

Taniec jako narastanie.
Zerwanie z przedstawieniowoscia choreografii

W krotkim tekscie z drugiej potowy lat szeéédziesiatych pod tytutem
Jezyk tanca Mary Wigman stara sie opisa¢ nieuchwytny pojeciowo 1 niemoz-
liwy do nazwania proces powotywania do zycia choreografii. Pisze o tym, jak
stopniowo z obezwladniajacej mnogosci mozliwo$ci — porowatej struktury
§wiata, jakby to ujal Merleau-Ponty — uwyraznia sie w akcie tworzenia
ostateczna koniecznosé konkretnych rozwigzan. Rownocze$énie Wigman
podkresla specyfike choreografii jako przede wszystkim bedacej tworzona,
a nie stworzona. Ani przez moment artysta nie bierze jej w posiadanie,
ani jako cato$ci, ani jako zlozenia czeéci. Tancerka pisze: ,Dzieto sztuki
to narastanie, a nie komponowanie”. Zauwaza tez, ze proces tworzenia

Y. Rainer, Kilka rozwazar o improwizacji, [w:] PrzyjdZcie, pokazemy Wam..., s. 76.
40 M. Wigman, Jezyk tarica, [w:] J. Majewska (red.), Swiadomo$é ruchu..., s. 93.
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nie stanowi latwej do prze§ledzenia intelektualnej pracy, w ktorej artysta
Swiadomie realizuje zamierzenia i laczy ze soba struktury. Wprost odwo-
tuje sie do pojecia intuicji, czego$, co na poziomie funkcjonalnym mozna
poréwnac do Swiadomosci cielesnej: ,,Czyz bowiem aktom tworzenia nie
towarzyszy nieodlacznie pierwotny instynkt ostaniania procesu narodzin
przed krytycznym okiem rozumu? Czy mozna wyjawi¢ tajemnice intuicji,
sekret tworczego zamystu [...]?774. Réwniez w tek$cie Doris Humphrey Co
choreograf powinien sprawdzié¢ z 1959 roku silnie uwyraznia sie stanowisko
antyintelektualistyczne. Artystka uwaza, ze taniec ma organicznie wpisana
w siebie konieczno$é powolywania ruchu wylacznie na mocy wewnetrznych
odczué. Humphrey zaznacza, ze intelektualizowanie dotyczy¢ moze dziedzin
zdolnych artykutowac sady o charakterze wartoSciujacym, takich jak nauka,
filozofia czy literatura. Tancerka wyraznie opowiada sie po stronie tanca
konceptualnego, opartego jedynie na eksploracji ruchu ludzkiego ciala w re-
lacji do przestrzeni, czasu, ewentualnie obiektéw 1 innych ciat. Podobnie jak
Wigman podkresla, ze motywacje dla ruchu znajdujemy w cielesnej intuicji,
w akcie eksploracji witalnosci 1 motorycznosci uktadéw. Jak pisze, celem,
do ktorego taniec powinien dazy¢, jest komunikacja za pomoca nieprzein-
telektualizowanego ruchu®2. Zapiski Wigman zblizaja sie do estetycznych
intuicji Merleau-Ponty’ego takze na innym poziomie. Fenomenolog wielo-
krotnie podkresla, ze gest artysty to kontynuacja zycia, integralny, dalszy
krok pracy poznawczej, moment gdy to, co juz obecne, staje sie znaczace.
Witasnie w tym duchu o ekspresji tanecznej pisze Wigman:

Taniec jest zjednoczeniem ekspresji i funkcjonowania, uéwiadomiona fizycznos$cia
iuduchowiona forma. [...] Inspiracja do tworzenia tanca zawsze pochodzi z uwznio-
$lenia do$wiadczen zyciowych. Moment tworczy pojawia sie bez uprzedzenia. [...]
Btadzi w nas niczym pragnienie®.

Spostrzezenia Wigman zdaja sie potwierdzac¢ zapiski nieco mlodszej od
niej tancerki, Anny Halprin. W tekscie z podobnego okresu, zatytulowanym
Intuicja i improwizacja w tancu artystka zauwaza: ,,Prawdziwe znaczenie
jest w rytmie kazdego kolejnego ruchu, jak gdyby owinietego formalng
struktura catego tanca”‘. Z jednej strony choreografia nie jest po prostu
zlozeniem struktur, ale pozostajacym w procesie stawania sie dynamicznym
ukladem sil. Z drugiej strony, w kazdym momencie dzieta czy aktu twérczego
przejawia sie catoéc, kazdy gest jest znaczacy. Dzieto nigdy sie nie domyka,
ale pozostaje w nieustajacym procesie stawania sie.

41 Tamze, s. 93.

42 D. Humphrey, Co choreograf powinien sprawdzié, [w:] J. Majewska (red.), Swiado-
mos¢é ruchu..., s. 29-30.

4 Tamze, s. 95.

4 A. Halprin, Intuicja i improwizacja w taricu, [w:] PrzyjdZcie, pokazemy Wam..., s. 84.
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W 1985 roku jeden z rewolucjonistéw 1 pionierdéw tanca wspélczesne-
go, Merce Cunningham, udzielit Jacqueline Lesschaeve serii wywiadéw
dotyczacych jego praktyki artystycznej i tego, jak rozumie charakter tanca
wspotczesnego. W jednym z nich choreograf opowiada, jak, zainspirowany
teorig wzglednoéci Einsteina (tym, ze w przestrzeni nie istnieja punkty
stale), odkryl, ze analogicznie kazdy punkt przestrzeni scenicznej moze
staé sie rOwnie znaczacy: nie tylko front czy centrum, ktére w klasycznie
rozumianym tancu wyznaczaly osrodek spojrzenia widza i punkt orientacji
symetrii obrazu scenicznego. Podobnie dzieje sie z cialem tancerza: w tra-
dycyjnej choreografii istotne czy interesujace byto w zasadzie jedynie cialo
widziane en face. Taniec wspotczesny, jak zauwaza Cunninhagm,

odkrywa cialo tréjwymiarowe: Przestrzen bedzie wtedy stale plynna, zamiast by¢
przestrzenig ustalona, do ktérej ruchy moga sie tylko odnosi¢. WychowaliSmy sie
w myS$leniu o stalej przestrzeni teatralnej, do ktorej 1 widz, 1 tancerz sie tylko od-
nosza. Ale jezeli porzucié¢ te koncepcje, odkryjesz inny sposéb patrzenia. Mozesz
zobaczy¢ osobe nie tylko z przodu, ale z kazdej innej strony z taka sama uwaga*.

To tylko jeden z przyktadéw — choreograf mowi takze o odkrywaniu moz-
liwoéci wynikajacych chocby z manipulacji tempem, symetria 1 asymetria
choreografii, zatrzymaniami, kolejnoScia wykonywania ruchéw, zmiennoscia
uktadow cial w ramach jednego uktadu scenicznego. Zwrot od tanca przed-
stawieniowego — jak pisata o nim Halprin — do wspdtczesnego staje sie odkry-
ciem caloéci cielesnej stopionej z otoczeniem i uwiklanej w relacje z innymi
obiektami. Nowy spos6b mys$lenia sprawia, ze z rzeczywistos$ci — ,porowate]
struktury éwiata” — wytaniajg sie nowe mozliwosci, zupelnie niedostepne
choreografii tak dlugo, jak dtugo byta rozumiana jako sztuka, na ktéra sie
patrzy. Nowe podejécie wymagalo zrozumienia, ze poruszajace sie ciato nie
musi by¢ zwrdcone ,,przodem” do widza, by byto komunikatywne i1 dostepne,
bo fenomenologicznie rozumiane cialo nie ma ,przodu” — jest aktywna ca-
loscia, czytelna dla innych w dzialaniu, a nie w momencie przedstawiania
czego$ czy reprezentacji idealnej interpretacji. Jak pisata Fischer-Lichte,
dopiero w tak rozumianej obecnosci cial-podmiotéw w zasiegu spojrzenia
ujawnia sie horyzont dotykalnosci. Swiadomo$é cielesna widza moze w pelni
odpowiadac na cielesne bodZce, bo sa one autoreferencyjne — nie zmierzaja,
do tworzenia reprezentacji, ptaskiego obrazu, ale spelniajg sie w ramach
wewnetrznej dynamiki 1 wzajemnosci. Warto zwrdci¢ uwage takze na inny
aspekt tworczosci Cunninghama, o ktérym Sally Banes 1 Noél Carroll wspo-
minaja w teksécie Cunningham, Balanchine i post-modern dance. Zauwazaja;:
,Tancerze Cunninghama czesto obracaja sie 1 zmieniaja kierunek w sposéb

4 M. Cunningham Tors: nie ma statych punktéw w przestrzeni, [w:] J. Majewska (red.),
Swiadomosé ruchu..., s. 34.
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trudny do przewidzenia, poniewaz w tym, dlaczego powinni nagle skoczy¢
w lewo lub pobiec w bok, nie ma psychologicznej motywacji. [...] ruch ukla-
da sie w zgodzie z wlasnym wewnetrznym rytmem, a nie wydobywa sie
skadinad, motywowany czy to muzycznie, czy emocjonalnie, czy tez w inny
spos6b”#8. Badacze potwierdzaja to, co uciele$nia sie w praktyce Cunning-
hama 1jest dodatkowo artykulowane przez tancerza w jego wypowiedziach.
W powyzszym cytacie taniec wspélczesny po raz kolejny definiowany jest
poprzez oderwanie od psychologizacji 1 teatralizacji oraz dominacje gestu
autoreferencyjnego.

Podsumowanie

Pomiedzy tak r6znymi metodami badawczymi, jakimi sg fenomenologia
1 performatyka, nie wystepuja $ciéle okreslone punkty wspodlne, uniemozli-
wiaja to juz same roznice jezykowe. Jednak przygladajac sie interesujacym
mnie kwestiom, odniostam wrazenie mozliwosci wzajemnego przekladu
poszczegblnych kategorii. Zaréwno w fenomenologii, jak i performatyce
istotq doSwiadczenia estetycznego jest zywe cialo jako struktura znaczaca.
Zblizone zdaja sie konkluzje dotyczace roli zywej cielesnosci, zdolnej do ge-
nerowania i rozumienia przedpredykatywnych, autoreferencyjnych znaczen,
a takze nieustanne uwiklanie w relacje z uczestnikami wydarzenia estetycz-
nego 1 materialnymi obiektami w otoczeniu. I tu, 1 tu pierwsze znaczenia
do$wiadczenia estetycznego rodza sie na mocy wzajemnego uwiklania, juz
na poziomie $wiadomosci cielesnej. Potaczenie obu metod nie tylko wydaje
sie uprawnione, ale takze niezwykle uzyteczne w badaniach nad tancem.
Dzieki wiaczeniu teorii performansu Fischer-Lichte w pole analiz fenome-
nologicznych Merleau-Ponty’ego celniejsza 1 bardziej adekwatna staje sie
analiza gestu tanecznego, na badanie ktérego fenomenolog nie stworzyt
wystarczajaco duzo miejsca w swojej filozofii. Z kolei Fischer-Lichte skupia
sie gtéwnie na roli gestu, relacyjnosci zdarzenia performatywnego 1 mate-
rialnoSci elementéw spektaklu, nie wnikajac zbyt gteboko w fenomenalny
wymiar ciala-podmiotu. Dlatego tez zestawienie obu teorii zdaje sie stuszne
1 otwiera nieco szersze perspektywy w badaniu nad tancem. Wprowadzo-
ne przeze mnie komentarze artystéw potwierdzaja potencjalng mozliwo$é
wzajemnego, komplementarnego przektadu: odnajdujemy w ich tekstach
wyrazane bardzo réznymi sposobami mysli, ktére okazuja sie zbiezne z po-
szczegblnymi tezami Merleau-Ponty’ego 1 Fischer-Lichte.

4 S. Banes, N. Carroll, Cunningham, Balanchine i post-modern dance, [w:] J. Majewska
(red.), Swiadomosé ruchu..., s. 270.
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Niewatpliwie taniec wymaga refleksji filozoficznej. Swiadezy o tym
ogrom prac teoretycznych tworzonych przez samych artystéw. Potrzebe
metakrytycznego namystu mozna przypisaé¢ wszelkiej awangardzie, wydaje
sie jednak, ze formutowane przez artystow tanca od lat sze§édziesiatych
wypowiedzi §wiadcza o niepogodzeniu sie ze wspolczesnym (nie)rozumie-
niem tanca. Na koniec chciatabym zadaé nieco inne pytanie: czy estetyka
potrzebuje namystu nad tancem? Jakie korzysci moga, ptynaé z refleksji po-
Swieconej choreografii, improwizacji 1 innym formom wspoélczesnej ekspresji
tanecznej? Taniec jako przedmiot namystu filozoficznego generuje wiele
trudnoéci, ktore jednak warto przezwyciezyé: moze to poméc przewarto-
Sciowacé estetyczne pojecie dzieta sztuki. Takie przewartoSciowanie wydaje
sie konieczne: wiek XXI to czas wielu przesunieé. Na polu sztuki wspodlcze-
snej dochodzi do zblizenia sie do siebie form sztuk wizualnych 1 performa-
tywnych, ktérych rozumienie mogtoby zostaé wsparte performatywnymi
1 fenomenologicznymi analizami choreografii (refleksje te moga by¢ noéne
w badaniu teatru postdramatycznego). Przeprowadzona przeze mnie pro-
ba analizy stuzy przede wszystkim wskazaniu na badawcza no§noéé tanca
wspotczesnego, ktory, glownie za sprawa aktywnosci teoretycznej artystow,
staje sie polem nowego do$§wiadczania ludzkiej zywej cielesnoéci 1 ekspresji
artystycznej. Warto przygladaé sie tancu jako matrycy badan nad ciatem
1 poszukiwaé w jego formach odpowiedzi na pytania stawiane przez filozofie
1 performatyke: namysl nad nim moze stanowi¢ zrédlo nieodkrytej jeszcze
wiedzy o sztuce, ciele i $wiecie, w ktorym jesteSmy zanurzeni.
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