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TANCERZA PISANIE CIALEM:
KALIGRAFICZNE TANCE YUNMEN WUJI
(CLOUD GATE DANCE THEATRE)'

IZABELLA LABEDZKA

Chinskie pismo kaligraficzne

Zgodnie z legenda, znaki pisma chinskiego miat wynalez¢ Cangjie, oficjalny
historiograf mitycznego Zéttego Cesarza (Huang Di), jeden z kulturowych boha-
terdbw zamierzchtej przesztosci Chin. Starozytne zrodta przedstawialy go jako
posta¢ obdarzong nadzwyczajnym talentem i przenikliwoscia:

Miat czworo oczu i zaraz po narodzeniu potrafit pisa¢. Badat konstelacje, obserwowat $lady
ptakoéw i zwierzat, studiowat znaki widoczne na pancerzach zoétwi, ptasich pidrach, gorach
i rzekach, palcach i dtoniach. Dzigki tym obserwacjom pojat, Ze naturalne zjawiska moga zo-
sta¢ rozréznione i oznaczone za pomocg znakow piktograficznych. Bazujac na tych znakach
stworzyt znaki pisma chinskiego. Byt to tak wielki wynalazek, Zze po jego dokonaniu proso
padato z nieba niczym deszcz, a duchy zawodzity noca’.

Cytowani badacze chinskiej mitologii i folkloru zwrocili uwagg na ambiwa-
lentny charakter wynalazku pisma. Zdaniem jednych komentatoréw ulewe prosa
uwazano za przejaw magicznej mocy pisma, a zdaniem innych za zapowiedz
nieszczescia. ,,Ludzie zaczeli zaniedbywaé uprawy, swoje podstawowe zajecie,

! Artykut ten powstal w ramach indywidualnego projektu badawczego i grantu Ministerstwa
Nauki i Szkolnictwa Wyzszego nr N N105 022636 w latach 2009-2012.

2 Zob. Haslo ,»Cangjie”, [w:] Lihui Yang, Deming An, Jessica Anderson Turner, Handbook of
Chinese Mythology, Oxford University Press, Oxford 2005, s. 84. [Ttumaczenia wszystkich frag-
mentdw prac obcojezycznych cytowanych w niniejszym artykule zostaty dokonane przez jego
autorke. ]
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1 zajmowac si¢ ghupstwami. Niebiosa wiedzialy, ze beda glodni, dlatego zestano
deszcz prosa. A duchy obawiaty si¢, ze zostang oczernione ludzkim pisaniem,
dlatego zawodzity’”. Dzieje stowa pisanego i jego uzycia potwierdzily stusznoéé
obaw duchéw przesztosci. Pismo okazato si¢ dla rodzaju ludzkiego tylez blogo-
stawienstwem, co i przeklenstwem.

Do postaci Cangjie i mitu o powstaniu znakéw pisma chinskiego odwotat sie
rowniez wspotczesny badacz sztuki chinskiej, Wu Hung, ktéry tradycji pisma
i anty-pisma poswigcit osobny rozdziat swego katalogu awangardowej sztuki
w Chinach. Jako negatywne i zlowrogie przyktady tradycji anty-pisania przyto-
czyl postacie Pierwszego Cesarza dynastii Qin, ktory nakazal spalenie najwaz-
niejszych dziet klasycznej literatury, oraz Mao Zedonga, z ktérego osobg wigze
sie nie tylko Czerwong ksigZzeczke, ale 1 zniszczenie milionow ksiazek w okresie
,rewolucji kulturalnej”. Anty-pisanie — jak pisat Wu Hung — oznacza jednak nie
tylko zniszczenie. Anty-pisanie miewa takze pozytywne konotacje:

[...] subtelnie zatajajac znaczenie tekstu pisanego piszacy moze uwypukli¢ estetyczng jakos¢
swego pedzla. Z tego uktadu miedzy formg a trescig pisania powstata sztuka kaligrafii, uwa-
zana czgsto za najbardziej fundamentalng w estetyce uczonych-urzednikow (/iterati) i za naj-
bardziej indywidualng ze wszystkich tradycyjnych sztuk®.

Wu Hung wskazat te przypadki, gdy styl kaligraficzny skupiat si¢ nie na
przekazywaniu znaczenia, lecz na oddzialywaniu magia formy. Zwlaszcza
w dzikiej kursywie (kuangcao), pedzelek kaligrafa porusza si¢ z tak wielka
predkoscia, ze znak pisma lawiruje na granicy czytelnosci i nieczytelnosci. Dba-
lo$¢ o pickno formy znaku sprawia, Ze jego znaczenie staje si¢ sprawa drugo-
rzednag. ,,Kaligrafia zatem przeksztalca dzieto kaligraficzne ze znaku dostowne-
go sensu w znak wizualnego sensu™. Wspolczesni awangardowi artysci
w Chinach posuwaja si¢ w swych eksperymentach ze znakiem pisma chinskiego
jeszcze dalej, tworzac pseudo-kaligraficzne kompozycje. Wu Hung zauwazyt, ze
tacy artysci jak Gu Wenda, Xu Bing czy Wu Shanzhuang ,,[...] tworzyli liczne
pseudo-kaligrafie i fatszywe teksty, w ktorych nie tylko swiadomie odrdzniali
forme od tresci, ale w ogole pozbywali si¢ tresci, pozostawiajac forme jako je-
dyny znak sensu™®. W tego typu kompozycjach znaczenie znaku pisma chinskie-
go przestawalo istnie¢. Znak byl bowiem catkowicie wymyS$lony przez artystg,
byt znakiem falszywym, nie istniejacym w stownikach, chociaz zbudowanym
z elementow znakow faktycznie istniejacych lub bardzo podobnych do nich.

3 Ibidem, s. 84.

*Wu Hung, Transience. Chinese Experimental Art at the End of the Twentieth Century, The
David and Alfred Smart Museum of Art/The University of Chicago, Chicago 1999, s. 38.

3 Ibidem, s. 38.

% Ibidem, s. 39.
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Skoro znaczenie znikto, znak pisma chinskiego oddziatywal na odbiorce przede
wszystkim swoja formg wizualna.

Gry wspotczesnych chinskich artystow awangardowych ze znakami pisma
chinskiego bywaja jednocze$nie grami z tradycjg, zardbwno ta dalsza, jak i ta
blizsza: z wielowiekowa historig kaligrafii, ktora w dawnych Chinach zostata
podniesiona do rangi sztuki, jak i z naduzyciem i zuzyciem pisma/stowa w histo-
rii Chin komunistycznych, zwlaszcza w okresie ,,rewolucji kulturalnej”. Warto
pamigtac, ze chinscy awangardzi$ci eksperymentujacy ze znakami pisma majg
zazwyczaj gruntowne wyksztatlcenie w zakresie tradycyjnego malarstwa chin-
skiego, a niektorzy z nich (np. Gu Wenda) posiadajg tez doswiadczenie w zakre-
sie ,,gazetek wielkich znakéw” (dazibao) oraz malowania plakatéw propagan-
dowych w czasie ,rewolucji kulturalnej”. Tradycyjne malarstwo chinskie
i sztuka kaligrafii, ktore od wiekow otaczaja znak pisany rodzajem kultu, uwraz-
liwity dzisiejszych artystow na estetyczne pigkno i moc oddziatywania forma
znaku. Natomiast doswiadczenie ,,rewolucji kulturalnej” utatwito im zrozumie-
nie, jak komunistyczna i wszelka inna propaganda potrafi instrumentalnie wyko-
rzystywac stowo/znak dla wlasnych ideologicznych potrzeb, znieksztalcaé je
i zaktamywa¢. Praktyki wspotczesnych awangardzistow 1 ich gest radykalnego
usuni¢cia zwigzku migdzy znakiem a znaczeniem przez wymazanie znaczenia
jest w istocie symbolicznym uwolnieniem stlowa. Norman Bryson w artykule
The Post-Ideological Avant-Garde pisat:

Dla zachodniego widza akt uczynienia jezyka przypadkowym moze wydawac si¢ przepraco-
waniem automatycznego pisania surrealistow, albo rozcinania ,.linii stow” przez Williama
S. Borroughsa; gestem czystego woluntaryzmu jezykowego, utopijnym snem o ucieczce z or-
bity znaczacego i w konsekwencji z obszaru spotecznego. To moze by¢ jeden z aspektow tych
prac, ale nacisk na semantyczne wyczerpanie albo uniewaznienie zdaje si¢ mie¢ szczegolne
znaczenie w politycznym kontekscie epoki post-Maoistowskiej’.

Bryson konkludowat swoj wywod:

Tres¢ wymyslonych ksiazek Xu Binga, albo znaki Wenda Gu, czy tez piecz¢é Song Donga, sa
pozbawione znaczenia. Tym, co to wymazanie udramatycznia w sposob pigkny i imponujacy,
jest to, ze pismo albo obszar spoteczny moze istnie¢ nie tylko jako struktura tresci i idei; za-
miast tego, jego spojnos¢ moze pochodzi¢ z jego wlasnej obowiazkowej systemowosci i to na
poziomach glebszych lub innych niz ideologiczne®.

Instalacje takie jak Ksigga z niebios ( Tianshu, Book fiom the Sky) Xu Binga
czy Styl pseudo-pieczgciowy (Pseudo Seal Scripf) Gu Wenda powstaly wielkim

" Norman Bryson, The Post-Ideological Avant-Garde, [w:] Inside Out. New Chinese Art, red.
Gao Minglu, Museum of Modern Art/Asia Society Galleries/University of California Press, New
York—Berkeley—Los Angeles—London—San Francisco 1998, s. 56.

8 Ibidem, s. 57.
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naktadem pracy artystow. Ksigga z niebios byta projektem, ktoérego zrealizowa-
nie trwato cztery lata (1987-1991) i polegalo na mozolnym rzezbieniu znakow
na drewnianych matrycach, a nastgpnie odbijaniu ich z uzyciem tuszu na zwo-
jach bialego papieru. Powstala w ten sposob ,,niebianska ksiega”, ktorej tresci
nie mozemy juz czyta¢ w tradycyjny sposob, bo same znaki nic nie znacza. Mo-
zemy 1 powinnis$my czytac ja w sposob metaforyczny, jako wyraz indywidualno-
$ci artysty, ktory ja stworzyt i jako propozycje nowego rodzaju jezyka. Ten no-
wy jezyk sytuuje si¢ poza logika i gramatyka. Zmierza on ku totalnosci, do
Znaczenia poza znaczeniem, czy raczej do znaczenia ukrytego, tajemnego, gleb-
szego, lokujacego sie daleko poza zwyklym, codziennym czy stownikowym
znaczeniem stowa/znaku. Podobnie jest w przypadku instalacji Gu Wenda,
o ktorej Wu Hung pisal: ,,Pseudo-kaligrafia Wenda Gu tworzy mistyczne wizu-
alne otoczenie, czgsto pordwnywane do taoistycznej Swiatyni z jej silng atmosfe-
rg rytuatu i kultu. Znalazt on najlepszy materiat do tworzenia mitu w stylu staro-
pieczeciowym — typie archaicznego pisma, ktore jest tak stare i trudne do odczy-
tania, ze samo w sobie stalo sie tajemnica™’.

Tajemnica wydaje si¢ by¢ chinski znak pisma réwniez dla Lin Huaimina'’,
ktory jest zafascynowany jego pigknem, jego glebokim, utajonym znaczeniem,
ale 1 subtelng paralelag migdzy pgdzelkiem wiedzionym dlonig kaligrafa po bialej
tafli ryzowego papieru, a perfekcyjnie wyszkolonym cialem tancerza, ktore bly-
skawicznie kresli w przestrzeni sceny zmienne figury. Droga tajwanskiego cho-
reografa do stworzenia tanecznego odpowiednika chinskiej kaligrafii byta diuga
1 mozolna, ale u jej celu tkwito porywajace pigkno i subtelna elegancja.

KsigZzycowa woda

Ksigzycowa woda (Shuiyue, Moon Water)'' to pierwsza z choreografii wio-
dacych do stworzenia tzw. kaligraficznej serii tancoéw, cho¢ zapewne niektorzy
badacze twoérczosci Lin Huaimina woleliby, ze wzgledu na motyw wody poja-
wiajacy si¢ w tym tancu, zaliczy¢ ja do serii choreografii ,,wodnych”. Premiera
Ksigzycowej wody odbyla sie w roku 1998. Byla to takze pierwsza z szeregu
kompozycji zainteresowanych czystym ruchem tancerza, zupelie wolnych od

’ Wu Hung, Transience, op. cit., s. 41.

19 Wspotezesny tajwanski tancerz i choreograf, zatozyciel stynnego Cloud Gate Dance The-
atre of Taiwan (1973).

' Shuiyue/Moon Water, premiera: 18 listopada 1998, Taibei, Guojia Xijuyuan/National The-
atre, choreografia: Lin Huaimin, muzyka: Jan Sebastian Bach (wybor z szeSciu suit na wioloncze-
lg), oswietlenie: Chang Tsan-tao, dekoracje: Austin [Mengzhao] Wang, kostiumy: Lin Jingru.
Podstawa analizy tego tafica w moim artykule jest zapis DVD Shiyue/Moon Water, Well Go USA
Inc., A Team Vision Co. Ltd., 2002.



Tancerza pisanie ciafem: kaligraficzne tarice yunmen wuyji (Cloud Gate Dance Theatre) 83

jakichkolwiek pokus narracyjno$ci i tworzenia chocby zaryséw charakte-
row/postaci. Kolejne kompozycje taneczne utrzymane w podobnym stylu to
Kursywa (Xingcao; Cursive, 2001), Kursywa Il (Xingcao II, Cursive II, 2003)
1 Dzika kursywa (Kuangcao, Wild Cursive, 2005). Lin Huaimin tak pisat
o zmianie, ktéra zaczeta si¢ dokonywaé w jezyku tanecznym w pewnym mo-
mencie tworczej dziatalnosci Cloud Gate:

W poczatkowym okresie, tance Cloud Gate byly bardziej przedstawiajace i mogly opowiadaé
historie, jak Opowiesc o biafej Zmii (Baishezhuan), Sen czerwonej komnaty (Hongloumeng),
czy Dziewigc piesni (Jiuge). W trakcie tego procesu nieustannie my$leliSmy, jak chcieliby$my
siebie zdefiniowa¢ albo nawet ponownie odkry¢ siebie. Kiedy dotarlismy do Piesni wedrow-
cow (Liulangzhe zhi ge), teksty 1 wyobraznia przedstawiajaca stopniowo zniknety. Mozna by
powiedzie¢, ze minglo dwadziescia lat, zanim pozbylem si¢ tekstu. Dopiero kiedy pozbg-
dziemy sie tekstu, ciato staje si¢ wolne.

Poczynajac od roku 2001 spedzilismy pigé lat na tym, by zakonczy¢ Kursywe: Trylogie. Ka-
ligrafia w istocie byla wymowka. SiegneliSmy po kaligrafig, jako pretekst, by zmusi¢ nasze
ciala do sprobowania pewnych rzeczy i by znalez¢ nowe metody poruszania si¢. Co moze
zrobié ciato, jesli nie jest juz ,,podwieszone” na kaligrafii?'>.

Uwalnianie si¢ od narracyjnosci, od tekstu, od jezyka, odbywato si¢ — para-
doksalnie — wlasnie przez odwotanie si¢ do jezyka w postaci znaku pisma chin-
skiego. Rozsadzenie jezyka stuzacego tradycyjnie do snucia spojnych, zajmuja-
cych opowiesci, dokonato si¢ poprzez przepracowanie zasad strukturalnych
znaku pisma chinskiego za pomoca ciata zywego aktora. Kaligraficzny znak —
jak wynikalo z relacji Lin Huaimina — nie byl wcale obiektem kultu, cho¢ tance-
rze rzeczywiscie brali intensywne lekcje kaligrafii u znawcow przedmiotu, ale
raczej rodzajem trampoliny, ktéra pozwolita tancerzom wybi¢ si¢ ponad ograni-
czenia ciata i pokona¢ bariery psychiczne i fizyczne. Estetyczny aspekt kaligrafii
stal si¢ zatem rodzajem pretekstu dla nowych poszukiwan w sferze dynamiki
ciata tancerza. Konkretnej techniki tanczenia na nowych zasadach dostarczyta
jednak nie kaligrafia chinska, a tajjiquan'® oraz chinskie techniki oddechowe
i medytacyjne. Radykalna zmiana estetyki tanca nie byla jednak wcale czyms
niespodziewanym i zaskakujacym. Przygotowaly jg konsekwentne zmiany, ktore
od dziesigcioleci juz dokonywaty si¢ w sztukach pigknych i widowiskowych.
Porzucenie linearnej, logicznej, uporzadkowanej wedle zasad przyczynowosci
fabuly na rzecz symultaniczno$ci, epizodycznosci i alogiczno$ci; odejscie od
budowania wiarygodnych psychologicznie portretdéw postaci, a wreszcie osta-
teczny rozpad postaci; zastapienie catosci fragmentem i epizodem, sktonnos¢ juz

12 Cai Guo-giang and Lin Hwai-min’s Wind Shadow, red. Cathy Hong, Lesley W. Ma, Emily
L.C. Wu, The Eslite Corporation, Taibei 2006, s. 28.

13 Rodzaj chinskiej medytacji w ruchu, ktéry wytonit si¢ w XVII w. ze stylu walki wrecz/
/samoobrony.
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to do nadmiaru i gestosci znaku, juz to jego zupelego braku, do milczenia, ci-
szy, pustki, statycznosci, trwania, powtorzenia; uprzywilejowanie procesualnego
charakteru czgsto niedokonczonego czy celowo nieustannie zmieniajacego si¢
dzieta artystycznego wzgledem skonczonego artefaktu — to tylko niektore cechy
nowej sztuki tanca, ktorej Cloud Gate Dance Theatre musiat dotrzyma¢ kroku,
jesli nie chceiat straci¢ kontaktu z publicznos$cia dnia dzisiejszego. Waznym ele-
mentem tej nowej estetyki tanca bylto zastapienie przez Lin Huaimina rozbudo-
wanej narracji silnie oddziatujacymi na widza wizualnym pigknem obrazami.
W tworzeniu tych obrazow istotng role odgrywaty juz nie tylko rzezbiarsko upo-
zowane ciala tancerzy, lecz takze mistrzowskie poshugiwanie si¢ nowoczesnymi
technologiami o$wietleniowymi czy tez zdobyczami sztuki wideo, jak chociazby
w jednej z najnowszych choreografii Lin Huaimina Stuchajac rzeki ( Tinghe;
Listening to the River, 2010).

Waznym etapem na drodze do zmiany estetycznego paradygmatu byta Ksie-
Zycowa woda. Zrodho tytuhu tanca jest buddyjskie. ,,Ksiezycowa woda” nawia-
zuje bowiem do buddyjskiego przekonania o iluzorycznosci otaczajacego §wia-
ta: zarbwno odbicie kwiatow w zwierciadle, jak i ksiezyca w wodzie jest
zhudzeniem. Choreografia tego tanca wykorzystywata zasade nieustajgcej oscy-
lacji migdzy materialnoscia ciata i niematerialno$cig energii generowanej przez
ciato tancerza. Bazowalta ona na kontrascie cigzkosci i lekkosci, powolnosci
1 szybkosci, peni i pustki.

W Ksigzycowej wodzie dekoracja sceny byla ascetyczna, cho¢ nie pozba-
wiona wyrafinowania, a przy tym doskonale zharmonizowana z charakterem
tanca. Czarno-granatowa podloga oraz §ciany boczne i tylna $ciana sceny to
znakomite kontrastowe tlo dla tancerzy w $nieznobialych, luznych i zwiewnych
spodniach. Potprzezroczysty, swobodnie uktadajacy si¢ kostium potggowat lek-
ko$¢, gietko$¢ i harmonijnos¢ ich ruchow. Na ciemnej podtodze namalowane
byly,
niczym pedzelkiem kaligrafa, biale zygzaki, przypominajace smugi piany na
wodzie w momencie, gdy fala dobija brzegu. Te krzywe linie symbolicznie wy-
razaty taneczng zasade KsigZycowej wody, albowiem taniec w tym spektaklu
przez caly czas odbywat si¢ gtdbwnie po linii kolistej, spiralnej, zgietej, rzadziej
po linii prostej. W niektoérych fragmentach tanca, w prawym goérnym rogu sceny
pojawiat si¢ podwieszony u sufitu lustrzany panel, ktory odbijat postacie tance-
rzy wykonujacych swdj uklad na scenie. W innych fragmentach tanca, podobny
lustrzany panel pojawiatl si¢ w tle sceny zwielokrotniajac figury tancerzy, na
wzor odbicia w lustrzanej tafli wody. Wreszcie w finatowych scenach tanca,
sceniczng podtoge pokrywata cienka warstwa wody. W niej tanczyli tancerze
wzbijajac bryzgi wody i odbijajac sie tym razem w lustrze prawdziwej wody.

Przestrzen KsigzZycowej wody to domena ciemnos$ci, mroku. Dzialo si¢ tak
nie bez powodu. Ksiezyc wszak — zgodnie z chinska symbolikg — zwigzany jest
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z zenskim zywiolem (yin), woda natomiast jest jednym z pigciu zywiotow
i przynalezy do potnocy, koloru czarnego i do ksigzyca. Co wigcej, woda jest
symbolem zenskiej prasity yin. Mrok sceny, rozswietlony jedynie bielg kostiu-
mow tancerzy i ich potyskliwymi odbiciami we fragmentach dekoracji, lokowat
wykonawcow w nieskonczonosci przestrzeni i czasu. Nie byta to jednak ciem-
no$¢ martwa. Ozywialo ja ciato tancerza, organiczna dynamika jego ruchu.

Organiczna dynamika ruchu charakteryzujaca KsigZycowa wode byta efek-
tem podjecia w latach 1996—1997 przez tancerzy Cloud Gate szkolenia w zakre-
sie faiji daoyin. Taiji daoyin to odmiana tafjiquan rozwinigta przez mistrza tej
sztuki Xiong Wei’a (Hsiung Wei’a) z Tajwanu, taczaca elementy filozofii tao-
istycznej i kilku réznych szkot farjiguan z Chin kontynentalnych.

Zasadniczo — pisala Lin Yatin — system ten sktada si¢ z dwunastu ¢wiczen opracowanych
przez Hsiunga, po opanowaniu [przezen] rozmaitych stylow tarchi [taji). Oparty na zasadzie
spirali, ma na celu wzmocnienie elastycznosci stawow oraz przeptywu energii ¢h’7 [gr] w na-
szych ciatach. W istocie, dao i yin odnosi si¢ do réznych rodzajow sterowania i ukierunko-
wywania, podobnie jak w przypadku strumienia wody, ktoremu nadaje si¢ okreslony bieg'*.

W dalszej czgsci swojego wywodu Lin Yatin zwracata uwage na odmien-
no$¢ fagji daoyin w stosunku do innych stylow taiji, ktore bardziej skupiaja sie
na konkretnych pozach, sekwencjach ¢wiczen i swojej uzyteczno$ci obronnej:

[...] taichi daoyin podkre$la przeplyw ch’7 1 jej swobodng wedrowke ze zrédta pochodzenia
w dolnej partii brzucha (Aui-yin), w goére poprzez kazdy kreg kregostupa az do konczyn. Zeby
ch’i swobodnie ptyneta, pierwszym warunkiem dla réznych stawow w ludzkim ciele jest ich
elastyczno$¢ 1 nie napotykanie zadnych przeszkdd. Dlatego faichi daoyin Hsiunga czg¢sto za-
czyna si¢ od ¢wiczen wprawiajacych w rotacje stawy, zwykle zgodnie z ksztattem tréjwymia-
rowej spirali'.

Z kolei Chen Ya-ping zwrocita uwage na jeszcze dwie inne — poza spiralno-
$cig ruchu — zasady tych ¢wiczen: nieprzerwany przeptyw energii i skupienie si¢
na wzajemnosci relacji migdzy napieciem (fension) a rozluznieniem (release),
ruchem (motion) a bezruchem (stiliness), wngtrzem a zewnetrzem ciala (interior
and exterior of the body)'°. Powolujac si¢ na wywiad z mistrzem Hsiung We-
1’em tajwanska badaczka tanca uwypuklita tajniki taj7 daoyin:

" Lin Yatin, Corporealizing Taiwan’s History: Cloud Gate’s ,,Portrait of the Families” (1997)
and Beyond, [w]: Lin Huaimin — Wudao Guoji Xueshu Yantaohui lunwenji. Lin Hwai-min. Inter-
national Dance Conference Proceedings 2005.8.2-3, Taibei 2005, s. 99.

15 Ibidem, s. 99.

'® Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity. Cloud Gate Dance Theatre’s Body Aesthetics
in the Era of Globalization, [w:] Contemporary Choreography. A Critical Reader, red. Jo Butter-
worth, Liesbeth Wildschut, Routledge, London—New York 2009, s. 320.
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Zgodnie [z naukami] mistrza Hsiunga, ciato ludzkie ma strukture¢ subtelnego uktadu dwoch
przecinajacych si¢ osi; kazda z nich zaczyna si¢ od koniuszka palcow jednej reki, a konczy na
paluchu przeciwstawnej nogi. W Tai-chi Tao-yin [taiji daoyin], ruch wedruje wzdhuz osi
w sposob spiralny; w efekcie wszystkie dziatania sa raczej trojwymiarowe niz plaskie, jak
w prostych ruchach (wywiad z Hsiungiem, 29 stycznia 2005). Podobnie jak w wygietej linii
miedzy yin i yang w obrazie tai-chi [taiji], ktory symbolizuje niekonczaca si¢ przemiennosé
1 wzajemne wzmacnianie si¢ mechanizmu zachodzacego migdzy tymi dwoma stanami, spiral-
ny przeptyw ruchu w 7ai-chi Tao-yin bada nieskonczong przestrzen w ludzkim ciele — ,,mi-
krokosmos” ktory rezonuje ,,makrokosmosem” §wiata zewnetrznego, zgodnie z taoistyczng fi-
lozofia. Ponadto, doskonalenie c/r [gr] (oddechu lub witalnej energii) umozliwia spiralnym
ruchom dotrze¢ do najglebszych warstw ciata i wptyna¢ na nie. W tym idealnym stanie ,,do-
glebnej elastycznos$ci”, chi wedruje po ciele bez najmniejszych przeszkod, mozna ja przywo-
fa¢ 1 ukierunkowa¢ swobodnie przy wykonywaniu kazdego ruchu. ,,[Kiedy chi] wypehia
i rozbrzmiewa w ciele, mozna by¢ migkkim jak wiosenny wietrzyk i bryza, albo tak mocnym
jak grzmot i piorun”, jak stwierdzit mistrz Hsiung (wywiad z Hsiungiem, 29 stycznia 2005)"7.

Praktyka w zakresie faiji daoyin prowadzila ostatecznie do wynalezienia
nowego jezyka tanca. Wprawdzie u podstaw tego nowego ruchu tanecznego sta-
ly uniwersalne zasady taiji daoyin i typowe dlan regulowanie przeptywu, aku-
mulowania i uwalniania energii, to jednak uniwersalno$¢ tych zasad nie krgpo-
wata w zaden sposob indywidualnos$ci i specyfiki ruchowej kazdego tancerza.
Oparte na tej nowej technice sposoby ruchowej ekspresji mogly by¢ réznorodne
i wysoce zindywidualizowane. Ciato tancerza Cloud Gate nie jest bowiem ma-
szyng perfekcyjnie powtarzajaca wyuczony schemat ruchowy, ale zywym orga-
nizmem o zr6znicowanych mozliwo$ciach kinetycznych i pamieci akumulujace;j
wczesniej nabyte techniki postugiwania si¢ ciatem w tancu. W konsekwencji
wiec kazdy tancerz tanczyl w sposob sobie wlasciwy, a spektakl nie zamieniat
si¢ jedynie w pokaz technicznej perfekcji 1 zblizania si¢ do granicy ludzkich
mozliwosci ruchowych.

KsigZzycowa woda posiadata plynng fragmentaryczng strukturg. Byt to
w istocie zbior tanecznych epizodow, na ktore sktadaly sie wystepy solowe, du-
ety, uktady wigcej niz dwoch tancerzy, podwdjne duety oraz uktady grupowe.
Kazdy epizod charakteryzowato staranne rozplanowanie przestrzenne. Chen
Ya-ping okreslita KsigZycowa wodg jako studium przemijania i przeksztalcania
sic zjawisk tego $wiata'®. Taniec ten byt nade wszystko studium sit, energii
ukrytych za transformacjami natury i biegiem czasu objawiajacym si¢ nam
w formach widzialnych, przestrzennych. Tancerze, czy to w ruchu, czy w bezru-
chu, zostawali precyzyjnie rozlokowani w przestrzeni sceny, z wyczuciem zasad
rzezbiarskich, kaligraficznych i architektonicznych. Niezaleznie od tego, czy

7 Ibidem, s. 320.
'8 Ibidem, s. 323.
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tancerze tanczyli indywidualnie, czy w grupie, w kontakcie fizycznym, czy tez
odseparowani od siebie, zawsze przestrzegana byla zasada harmonii, tak w od-
niesieniu do partnera/partnerow, jak i w odniesieniu do tla/przestrzeni. Poszcze-
gblnych sekwencji tanecznych nie oddzielaty od siebie wyrazne granice. Jeden
uktad przechodzit bez zaktécen w drugi. Lin Ya-tin dobrze uchwycita t¢ ceche
choreografii:

Tempo tanca zachowuje plynny rytm, jest tylko par¢ celowo gwattownych momentdéw. Po-
strzegany jako organiczna cato$¢ — z tancerzami wchodzacymi na scen¢ od strony lewej,
a wychodzacymi od strony prawej, podobnie jak rozwija si¢ chifnski zwoj malarski — taniec
zyje swoim zyciem, kiedy poszczegolni tancerze pozwalaja chi prowadzi¢ strumien ruchu,
bez okazywania nadmiernego wysitku. Paradoksalnie, swobodna ptynnos¢ ruchu bierze si¢
stad, Ze wykonuja go ciata poddane $cistej kontroli'.

Nieprzerwane przeptywanie kolejnych obrazéw kojarzy¢ mozna tez ze spo-
kojem przeptywajacej wody. Odzwierciedlenie symboliki plynacej wody mozna
dostrzec byto rowniez w plynnych, spowolnionych ruchach tancerzy. SanSan
Kwan pisata:

Taniec sam w sobie ma charakter medytacyjny i jest skierowany ku wnetrzu; kazdy tancerz
zwraca wytgzong uwage na kazdy swoj ruch, kazda konczyne, kazdy staw. Jednoczesnie tan-
cerze poruszaja si¢ na scenie w sposob harmonijny; momentami skupiajg si¢, wykonuja spo-
kojne wznoszenie i znikaja niepostrzezenie. Ruch wydaje si¢ organiczny. Tancerze pozostaja
blisko podtoza, zakorzenieni [w nim]; w calym spektaklu jest tylko jeden, dwa skoki. Kazdy
krok ewoluuje z poprzedniego bez zatrzymania czy widocznego przejscia, zdajac si¢ pocho-
dzi¢ nie z choreografii, lecz raczej z tego, czego wymaga oddech albo g7 — jesli wola — tancerza®.

Oddajacy spokoj plynacej wody lub przeplywajacej wewngtrznej energii ta-
niec nabieral momentami sennego, transowego charakteru. Tancerze mocno
osadzeni w podtozu, wrecz w nim zakorzenieni, z szeroko rozstawionymi noga-
mi, o $rodkach ciezkosci obnizonych i cigzacych ku ziemi, kojarzyli si¢ z obra-
zem wodorostow kotysanych przez fale przeplywajacej wody. SanSan Kwan
identyfikowata ten specyficzny dla KsigZycowej wody rodzaj ruchu, jako wy-
wodzacy sie z techniki farji. Zauwazala:

Tancerka stoi w dalekim wypadzie, zgina kolana, podwija pod siebie biodro, kurczac w ten
sposob brzuch i pozwalajac fali energii przeplynaé przez jej tors, gdy wyprostowuje kolana

' C. Lin Yatin, Dancing in the Age of Globalization — Cloud Gate Dance Theatre and the Po-
litical Economy of Touring, [w:], Wudao yanjiu yu Taiwan — Xin shidai de zhanwang yantaohui
lunwenyji. Dance Studies in Taiwan: The Prospect of a New Generation, red. Chen Ya-ping, Chao
Chi-fang, National Chang Kai-Shek Cultural Center, Taibei 2001, s. 209.

2 SanSan Kwan, Vibrating with Taipei: Cloud Gate Dance Theatre and National Kinesthesia,
[w:] Lin huaimin — Wudao Guoji Xueshu Yantaohui lunwenji, op. cit., s. 111.
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i przechodzi do nastepnej frazy. Stosujac praktyke, ktora kaze ruchowi ptyna¢ wprost z cen-
trum ciata (dan tian), z oddechu, z wewngetrznej energii, Lin pragnie rozwingé forme tanca,
ktora jest organicznie tajwanska — nowg forme tafica — by tak rzec — bioraca zrodlo w tajwan-
skiej duszy*'.

Mylitby si¢ jednak ten, kto sadzilby, ze taki rodzaj ruchu nieuchronnie musi
prowadzi¢ do monotonii. Powtarzalno$¢ byla wprawdzie zasada KsigZycowej
wody, a kinesfera tancerzy w tym tancu nie byta — jak dostrzegta SanSan Kwan
— zbyt bogata. Nie byloby jednak sprawiedliwe okreslenie tego rodzaju chore-
ografii jako jednostajnej. Jej struktura oparta zostata na nieustajacej przemienno-
sci faz statycznych i dynamicznych, ruchu spowolnionego i przyspieszonego,
fagodnosci 1 gwattownosci, harmonijnego przeptywu energii i gwattownego im-
pulsu, konwulsyjnego wstrzasu, ktory byt jednak precyzyjnie dozowany. Nie-
ustannie mozna byto obserwowac akcje wznoszen i opadan, jakby ciato tance-
rza, mocno osadzone w podtozu, zrywato si¢ ciagle do lotu i niewidzialna,
magiczng silg byto za chwile $ciggane do dotu. Wida¢ bylo naturalne pulsowanie
wewngtrznej energii, jej akumulacj¢ i wyczerpanie. Taneczna linia przybierata
forme sinusoidalng. Ten rodzaj ruchu doskonale wspotgrat z muzyka — suitami
J.S. Bacha w wykonaniu Mischy Maisky’ego. ,,Grajac wyjatkowo wolno” — pisata
recenzentka 7he New York Times Anna Kisselgoff — ,,Pan Maisky zapewnia jed-
nos$¢ tonu, ktory koresponduje ze zniuansowanym przeptywem energii w chore-
ografii. Dostojne sarabandy Bacha nieoczekiwanie stajg sie jednoscia z tancem™.

W choreografii Ksigzycowej wody Chen Ya-ping dostrzegla glebsze zako-
rzenienie w dalekowschodniej filozofii. Badaczka zauwazyla specyficzng gre
miedzy yimn i yang, a takze podwazenie tradycyjnych wyobrazen o kobiecosci
1 meskosci ruchu w tancu nowoczesnym. Zreszta same kostiumy zacieraly rézni-
ce migdzy kobieco$cig a meskoscia: tancerze i tancerki wystepowali w biatych,
szerokich spodniach, przy czym gérna cze$¢ kostiumu tancerek byta barwy cieli-
stej. Opisujac duet tanczacy do dzwigckdw Preludium z Suity nr 5 Bacha Chen
pisata: ,,Zachowujac zasad¢ posiadania potgznej i regenerujacej energii przez
tancerzy i tancerki, para rownych sobie tancerzy zdaje si¢ prezentowac niezwy-
kty popis kobiecosci i meskosci. Ruchy tancerki sa bardziej zakorzenione
w podlozu i mocniejsze, podczas gdy ruchy me¢zczyzny sa bardziej zwiewne
i liryczne. Bazujac na cielesnej teksturze dwojga tancerzy, duet przeciwstawia
sie konwencjonalnej dychotomii pici widocznej w tancu nowoczesnym i balecie™.

W Ksigzycowej wodzie ruch nie ustawat chocby na moment. Jesli stawat sie
szczegolnie powolny, to gtdéwnie po to, by da¢ wykonawcom i odbiorcom czas

*! Ibidem, s. 111-112.

2 Anna Kisselgoff, The Syncretism of Tai Chi and Bach, ,,;The New York Times”, 20 listopa-
da 2003 roku, [tekst udostgpniono w archiwum Yunmen Wuji w Taibei].

2 Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 322.
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na refleksje, medytacje i wewnetrzne skupienie. Spektakl konczyt sie tancem
grupy tancerzy w wodzie. Kazdy tanczyl wtasny uktad. Postacie tancerzy odbija-
ly si¢ w podwieszonym w prawym goérnym rogu sceny lustrzanym panelu. Tan-
cerze kladli si¢ w wodzie, ktora powoli pokrywata cienka warstwa scene. Zapa-
dali w ,sen”. Chwilami ich sen przerywal gwaltowny spazm, ktoremu
towarzyszylo rozbryzgiwanie wody. Tancerze odbijali si¢ rownocze$nie wodzie,
w ktorej lezeli, ale takze w lustrzanej powierzchni podwieszonej z tytu sceny.
Ich postacie ulegaty zwielokrotnieniu. Chen Ya-ping dostrzegta w tym buddyj-
ski podtekst filozoficzny: ,,Liczne odbicia w wodzie i kilku lustrzanych panelach
zawieszonych pod réznymi katami na tylnej kurtynie tworzg liczne warstwy
przestrzenne, rzeczywiste i iluzoryczne, przypominajac buddyjskie wersety
o ,.tysigcu ksiezycow odbitych w wodzie tysigca strumieni” — frazg traktujaca
o zwiazku jednego i wielu, esencji i wygladu™*. Tancerze lezac na podtodze
sceny, poruszali si¢ powoli w wodzie, jakby plywali. Stopniowo, jeden za dru-
gim znikali w kulisach sceny. Muzyka milkta. Odchodzita ostatnia tancerka. Zo-
stawiala za sobg pustg scene¢. Na podtodze, w tyle sceny i w jej prawym gornym
rogu wida¢ bylo jedynie smugi piany na wodzie.

Kursywa, Kursywa II, Dzika kursywa

Kursywa” z roku 2001 rozwinela technike tanczenia zapoczatkowana
w Ksigzycowej wodzie. Rowniez i tym razem struktura tanca byla afabularna.
Istotne bylo skupienie si¢ na samym ruchu, cho¢ oczywiscie nie byt to taniec
pozbawiony emocji i pasji. Oddane zostawaly one wszakze przez czysty ruch,
a nie poprzez opowiadanie cialem historii. Ciato tancerza ,,pisato” w przestrzeni
sceny ztozony i wysublimowany tekst, ale juz zupetnie innego rodzaju niz ten,
do ktérego Lin Huaimin przyzwyczajal widzéw przez dtugie lata. Sitg tego pi-
sma byla precyzja kazdego kroku, uktadu rak, ulozenia korpusu. Podobnie jak
w sztuce walki i tak jak w sztuce kaligrafii. W sztuce walki od prawidlowosci
wykonania kazdego elementu zalezata skutecznos¢ dzialania, a czasem i ocale-
nie zycia, w sztuce kaligrafii natomiast od precyzji zalezat estetyczny walor te-
£0, CO napisano.

Joseph Houseal docenit u Lin Huaimina umiejetne wykorzystanie w tancu
nowoczesnym tak roznych technik i praktyk, jak i sztuki walki uczace nie tylko

** Ibidem, s. 323.

3 Cursive/Xingcao, premiera: 1 grudnia 2001, Taibei, Guojia Xijuyuan/National Theatre,
choreografia: Lin Huaimin, muzyka: Qu Xiaosong, dekoracje: Lin Keh-hua, o$wietlenie: Chang
Tsan-tao, kostiumy: Lin Jingru. Podstawa analizy tego tanca w moim artykule jest zapis DVD
Xingcao/Cursive, Jingo Records 2003. W anglojezycznych pracach krytycznych taniec ten wystg-
puje rowniez pod tytutem Cursive I
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sprawnosci fizycznej, skuteczno$ci w pojedynku, ale i samodoskonalenia, prak-
tyki medytacyjne oczyszczajace umyst, techniki oddechowo-ruchowe typu
gigong, uczace utrzymania w rownowadze wewngtrznej energii, czy tez fari,
ktore pokazuje, jak stymulowaé przeptyw energii zar6wno w aspekcie we-
wnetrznym, jak i zewnetrznym®®. Houseal zwrdcit takze uwage na mariaz zasad
sztuk walki i sztuki kaligrafii, ktérego tajwanski choreograf dokonat w swych
choreograficznych kompozycjach:

Lin wybrat ten waleczny aspekt kaligrafii, by go potaczy¢ z tradycjami ruchu, ktore badat juz
weczesniej 1 by nada¢ choreografii gracj¢ i wyrafinowanie, ktore kaligrafia miata udoskonalié
w wojowniku. Obie energie — waleczna i dystyngowana — s potrzebne, by zrozumie¢ peina
moc kazdej z nich. Juz samo wybranie tego aspektu pochodzenia kaligrafii — jako $rodka
roéwnowazacego i wysubtelniajacego aspekty gwaltowniejsze — ukazuje rozumienie przez Li-
na dynamiki réwnowagi i opanowania®’.

Trzy najwazniejsze elementy sztuki kaligrafii to: umiejetnos¢ postugiwania
si¢ pedzelkiem zanurzonym w tuszu, odpowiedniego trzymania go i ustawiania
go w stosunku do papieru; umiejetnos$¢ konstruowania poszczego6lnych znakow,
za pomoca odpowiedniej dhugosci i szerokosci kresek, wywazenia proporcji
znaku, grubosci i cienko$ci pociagnig¢ pedzlem; i wreszcie umiejgtnosé zakom-
ponowania znaku/znakéw na bialej przestrzeni papieru. ,,By stworzyé czysty
obraz w umysle zanim zacznie si¢ pisac, trzeba najpierw wyobrazi¢ sobie prze-
strzenie migdzy znakami, potrzebna site i subtelna modyfikacje odcieni tuszu.
Inne elementy, ktore trzeba wzia¢ pod uwage, to odleglos¢ migdzy liniami, arty-
styczna symetria i malowniczy beztad. Ponadto, szczeg6lna uwagg trzeba zwro-
ci¢ na wywazenie ,,czerni i bieli”, to znaczy na przestrzenie puste i miejsca za-
malowane tuszem”. Tym podstawowym zasadom kaligrafii zasadom wierna
pozostawata rowniez choreografia Kursywy.

Pomyst ,,zatanczenia” kaligrafii mial przyj$¢ Lin Huaiminowi juz w latach
70. ubiegtego wieku. Zanim jednak mozliwa stala si¢ realizacja tej niezwyklej
idei minety niemal trzy dekady. Powstanie cyklu trzech Kursyw poprzedzity in-
tensywne i wszechstronne przygotowania. Jednym z pierwszych krokéw byto
zaproszenie do wspotpracy z tancerzami Cloud Gate mistrza sztuk walki, Hsu
Chi i podjecie treningu w tym zakresie, po to, by naby¢ konkretne umiejgtnosci.
Jak zauwazyta Chen Ya-ping:

Podczas, gdy Tai-chi Tao-yin [ tarji daoyin] podkresla ,,catkowita elastyczno$¢” ciata dzigki gle-
bokiemu spiralnemu ruchowi i doskonaleniu c/rs [q1], sztuki walki za cel stawiaja sobie petna

2 Joseph Houseal, Fifteen Million Minutes of Fame, [w:] Lin Huaimin — Wudao Guoji
Xueshu Yantaohui lunwenyi, op. cit., s. 34.

2 Ibidem, s. 36.

% China. Five Thousand Years of History and Civilization, red. Ye Lang, Fei Zhengang,
Wang Tianyou, City University of Hong Kong Press, Hong Kong 2007, s. 498.
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kontrole energii, jak rowniez efektywna koordynacj¢ réznych czesci ciala przez uwypuklenie si-
ly 1 stabilnosci Asia-pan (xiaban), dolnej czgéci torsu, bioder i ndg, powodujac duze zréznicowa-
nie 1 precyzyjne wykonanie wszystkich ruchow z wilasciwg szybkoscig i z odpowiednig sita.
Wigksza dynamika sztuk walki doskonale uzupetnia bardziej migkki charakter 7ai-chi Tao-yin,
wyposazajac ciato tancerza w wybitnie proteuszowa zdolno$¢ do przeprowadzenia z jednej stro-
ny silnego dramatycznego ataku, a z drugiej do wyrazenia ptynnego liryzmu®.

Nastepnym etapem przygotowan bylo zaproszenie w charakterze nauczycie-
la zespotu kaligrafa Huang Wei-chunga w celu zbadania zwigzkéw miedzy pi-
smem, sztukami walki, technikami oddechowymi i sposobami regulacji gr.

Wedlug teoretykow chinskiej sztuki kaligrafii, gleboki sens tej sztuki wykra-
czat daleko poza zwykle zasady odrgcznego pisania i dotykat waznych kwestii
estetycznych, samej idei pigkna, osobowosci i charakteru kaligrafa. Powotywali
si¢ oni na slowa Qingowskiego uczonego Liu Xizai’a, ktory w swym zarysie
sztuki kaligrafii powiadal: ,,Twoja kaligrafia odzwierciedla twojg wiedzg, twoj talent
i twoja ambicje. Jednym stowem, twoja kaligrafia jest tobg™’. Parafrazujac stowa
chinskiego uczonego, o tancerzach Cloud Gate tanczacych w Kursywie i jej chore-
ografie mozna byloby powiedzie¢, ze ich technika pisania ciatem w tym tancu kryta
ich wiedze, umiejetnosci taneczne, techniczng wszechstronno$¢, site charakteru,
bogactwo artystycznej osobowosci. Kursywa to w istocie oni sami.

Przygotowania do zatanczenia trzech Kursyw byly mozolne i starannie za-
planowane przez samego Lin Huaimina. Po stworzeniu teoretycznej, estetycznej
bazy dla swoich tancerzy, Lin przystapit do praktycznej fazy treningu. Pierw-
szym zadaniem tancerzy bylo wykonywanie improwizowanych etiud na tle wy-
swietlanych powigkszonych kaligrafii mistrzow dawnych epok:

Poczatkowo tancerze mogli uzywac jedynie swoich torséw do nasladowania pociagni¢é pedz-
lem. Mialo to pomdc wycéwiczy¢ rdzen ciata i skoordynowac szyje, plecy jak rowniez wytre-
nowa¢ zrgcznos¢ w kontrolowaniu chr [gi] i przenoszeniu cigzaru. W drugiej fazie wolno im
byto uzywa¢ konczyn, ale z wyrazna $wiadomoscia, ze wszystkie ruchy powinny pochodzié
z rdzenia ciata. Dopiero w trzeciej fazie dano im swobod¢ angazowania wigkszych zasobow
motorycznych do interpretowania szeregdw znakoéw pisma chinskiego. Rygor tych srodkow
miat zagwarantowaé swobode, ktora pojawia si¢ na koncu, gdy tancerze wyjda poza ze-
wnetrzng forme znaku pisma chinskiego przez ucielesnienie rytmu oddechu, innymi stowy
przez ,,wibracje chi”, obecna w cieniach i liniach pociagnigé pedzla®'.

Gdyby w krotkich stowach przyszto scharakteryzowa¢ Kursywe, nalezatoby
ja nazwac tancem o wysublimowanej elegancji. Elegancji typowej rowniez dla

? Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 323-324.

30 China. Five Thousand Years of History and Civilization, op. cit., s. 496.

3! Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 324. Autorka powoluje si¢ na usta-
lenia Tsou Chi-mu, Aesthetics in the White Cosmos — Cursive 1.
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sztuki kaligrafii. Owa elegancja to nie tylko rezultat specyficznej techniki tan-
czenia, ale takze efekt zminimalizowania uzytych srodkéw wyrazu i idealnego
zgrania ze sobg pigkna rysunku ciala tancerzy, prostych kostiumow, oszczgdne;
dekoracji, umiejgtnego operowania $wiattem i doskonale dobranej do charakteru
tanca abstrakcyjnej muzyki.

Tancerze ubrani w proste czarne kostiumy tanczyli w mrocznej przestrzeni
sceny, ktora momentami rozjas$nialy bialo-bezowe prostokaty pojawiajace si¢ na
podtodze lub w tle sceny. Prostokaty te mogly zmienia¢ barwg: niekiedy przy-
bieraty kolor bardziej cielisty, innym razem szaro-bialy, jeszcze innym niebie-
skawy lub niebiesko-szary. Na roz§wietlonych poziomych i pionowych prosto-
katach w tyle sceny pojawiaty si¢ fragmenty chinskiej kaligrafii: urywki
tekstow, czasem fragmenty pojedynczych znakéw. Napisane zostaly w rdznych
stylach. Znaki kaligraficzne bywaly tez wyswietlane na ciatach tancerzy. Ciato
tancerza byto zarazem odpowiednikiem pedzelka kaligrafa, samym znakiem, ale
bywato tez powierzchnia, na ktorej zostawaty napisane znaki. Generalnie jed-
nak, powierzchnig na ktérej tancerz pisat swoim cialem, byly owe rozjasnione
prostokaty, ktore stuzyty tancerzowi za to samo, czym jest zwdj papieru dla ka-
ligrafa. Lin Huaimin, wzorem kaligrafa kreslacego kursywa tekst, ,,pisal” swoja
choreografi¢ w trojwymiarowej przestrzeni sceny, zderzajac wygigte, organiczne
linie ruchu tancerzy z geometrycznymi, ptaskimi powierzchniami wyznaczony-
mi przez $wiatto. Komponujac Kursywe wykorzystywat wiedze o pustej prze-
strzeni, ktorej dostarczato tradycyjne malarstwo chinskie i kaligrafia. Pisala
o tym Huang Yin-ying:

W chinskim malarstwie dokonczenie dzieta nie polega na niezaleznym akcie kreacji i zapet-
nieniu catej powierzchni, lecz na uzyskaniu harmonii i proporcji migdzy pustymi i zamalowa-
nymi przestrzeniami. Przedstawia to rownowagg, jak ta miedzy yin i yang w chinskiej filozo-
fii taoistycznej. Ta pusta przestrzen nie jest odpowiednikiem pustej przestrzeni w zachodnim
rozumieniu — czyli nico$ci, ale w istocie sugeruje co§ wigcej. Poprzez zastosowanie pustej
przestrzeni widzowi jest zostawionej wigcej miejsca dla wyobrazni, sugeruje to zardwno ideg
nieskonczonosci jak réwniez ideg, ze im mniej [zostaje pokazane], tym wigcej [zostaje po-

wiedziane]*2.

Struktura Kursywy, podobnie jak KsigZycowej wody, byta epizodyczna.
W poszczegdlnych epizodach tanczyli solisci, duety, grupy tancerzy, jak roéw-
niez grupy tancerzy z wyodrebnionymi solistami. Granice mi¢dzy poszczegol-
nymi epizodami nie byly zacierane. Przeciwnie, kolejne uktady wyraznie od
siebie si¢ roznily, podobnie jak réznily sie sposoby pisania kursywa. Te odmien-

2 Huang Yin-ying, Lin Hwai-min’s Dance Works Inspired by Literature: ,Nine Songs”
(1993) and ,,Dream of the Red Chamber” (1983), [w:] Lin Huaimin — Wudao Guoji Xueshu Yan-
taohui lunwenyi, op. cit., s. 48.
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no$¢ kolejnych epizodéw podkreslaty dodatkowo zmienne elementy dekoracyj-
ne, zmieniajaca si¢ kolorystyka os$wietlenia, wreszcie zmieniajacy si¢ charakter
ruchu, jego tempo i rytm. Oto kilka przyktadow. W pierwszej scenie tancerka
W czerni, pograzona w czarnej przestrzeni sceny, na cielistym prostokacie wy-
znaczonym przez $wiatlo, przyjmowala powolnie zmieniajace si¢ pozy, ilustru-
jace spokojny przeptyw wewnetrznej energii. Jej dziatania odbywaly sie w abso-
lutnej ciszy. Na siedmiu $wietlnych prostokatach siedmiu tancerzy wykonywato
synchronicznie podobne spokojne ruchy. Chwilami rytm ulegat przyspieszeniu,
ale za chwilg¢ znowu nabierat spokojnego, wywazonego charakteru. Czarny we-
lon z gazy poderwany przez tancerke pozioma linig przecinat scen¢ i konczyt te
sekwencje. W tyle sceny rozswietlal si¢ bezowy prostokat, na nim reka kaligra-
fa, niczym na ekranie, rysowala od tytu znak yong (dost. ‘wieczny, na zawsze’).
»Zaczynajac od bardziej nasladowczego sposobu pisania znaku yung [yong],
a konczac bardziej swobodng interpretacjg kresek znaku, Chou [Chang-ning]
postepuje od uzycia swojego ciata (na poczatku gtownie ramion) jako pedzla az
do petnego wytanczenia energii doSwiadczanej przez kaligrafa piszacego stowo
yung. Pozniej, tanczy uzywajac catego ciata — zaczawszy od torsu — i zagarnia-
jac coraz wigksza przestrzef i czas”™> — pisala Lin Yatin. Powolno$é ruchow
W pierwszej czgsci tanca ustgpowata miejsca gwattownosci. Ruchy ciata stawaty
si¢ przyspieszone. W miedzyczasie, na ekranie zmieniala si¢ forma znaku, sta-
wat si¢ on nieczytelny. Gwattownosci zygzakoéw na ekranie odpowiadata gwat-
towno$¢ ruchdow tancerki. Chen Ya-ping dostrzeglta w tym epizodzie pierwszej
Kursywy powtorzenie strategii treningu tancerza zastosowanej przez Lin
Huaimina podczas przygotowan do calej kaligraficznej trylogii. Tancerka ubrana
w obcisty czarny bezrgkawnik i czarne luzne spodnie tanczyta najpierw na tle
biatego ekranu, na ktorym pojawiaty si¢ stopniowo kreski znaku yong kreslone
w stylu kaishu (pismo standardowe)™. Ruchy tancerki byly zsynchronizowane
z porzadkiem kresek malowanych od tytu na ekranie. Po nich nastepowala seria
szybszych, gwaltowniejszych ruchéw tancerki, imitujacych pisanie tego znaku
kursywa (xingcao).

Porzucajac nasladowanie kresek, tancerka przedstawia strumien oddechu, przeniesienie ener-
gii i skupienie cigzaru zawarte w pociagnieciach pedzla. Ostatecznie, jakby chcac przescignaé
eksplozj¢ energii w wirujacym czarnym tuszu piszacym w stylu dzikiej kursywy (kuang-
ts’sao) [ kuangcao| poprzez zgaszenie go na koniec, gwaltownie macha wkoto rekoma i wy-
rzuca je z wielka plynnoséciag we wszystkich kierunkach niczym serpentynowe baty pelne falu-
jacego rytmu i ptynnosci®’.

33 Lin Yatin, Corporealizing Taiwan’s History: Cloud Gate’s ,, Portrait of the Families” (1997)
and Beyond, op. cit., s. 97.

3* Znak yong jest pierwszym znakiem kre§lonym przez kazdego poczatkujacego ucznia kali-
grafii, jako ze sktada si¢ z o$miu podstawowych w sztuce kaligrafii kresek.

33 Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 324.
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Podobnie jak kursywa wystepuje w wielu odmianach, tak tez poszczegdlne
uktady choreograficzne w Kursywie Lin Huaimina r6znity si¢ miedzy sobg. Ist-
niejag bowiem takie sposoby pisania stylem trawiastym, gdy znaki skreslone
z wielka starannoscig i delikatno$cig nie stoja wprawdzie osobno jeden pod dru-
gim, ale tez i nie tracg wiele ze swej czytelnosci. Ale sa tez i takie odmiany pi-
sma trawiastego, w ktorych znaki zlewaja si¢ ze soba, jeden znak taczy sie
z drugim, kreski znaku stawiane sg juz to zamaszyscie, grubo, jakby atakujac
1 wgryzajac si¢ w papier, juz to ledwie go muskajgc, jakby chciaty oderwac si¢
od jego powierzchni. Zmiennos¢ stylistyczna tancow sktadajacych si¢ na Kur-
sywe Lin Huaimina oddawata t¢ wtasnie zmienno$¢ sposoboéw pisania pismem
trawiastym. Oto na scenie pojawiat si¢ tancerz, niemal nagi. Skapa przepaska na
biodrach i zlotawe §wiatlo padajace na tancerza uwypuklaty rzezbiarskg musku-
laturg jego ciata. Jego taniec naturalnie kojarzyt si¢ japonskim tancem buto. Fi-
gura tancerza pojawiata si¢ na czarnym tle sceny, na ktérym wyswietlaty si¢ sza-
re znaki tekstu napisane drobnymi, starannymi ruchami pedzelka kaligrafa. Ten
sam tekst na ciele tancerza wyswietlal si¢ biatymi znakami. Dotgczali do niego
inni tancerze, ubrani i1 o§wietleni tak jak on. Powolnos¢, statyczno$¢ ich ruchow
wsrod znakéw jakby zawieszonych w przestrzeni i przyozdabiajacych ich ciata
nadawata tej sekwencji zjawiskowy, senny charakter. Kolejny epizod byt juz
zupehie inny. Tancerka wykonywata swo¢j uktad na poziomym prostokgtnym
jasnym ekranie, na ktorym lekka, szybujaca kreska nakre$lono kilka znakow.
Towarzyszyt jej tancerz. Rytm ich ruchéw byt szybki. Taniec oddawat charakter
namalowanych znakoéw pisma. Przypominatl igraszke, zabawe, kuszenie i uwo-
dzenie. Radosna frywolno$¢ tanca harmonizowata z szybka, ,,porwang” kreska,
ktora namalowano na ekranie znaki. Podobnie byto w solowym wystgpie tancer-
ki w czarnej szacie, wyposazonej w wodne rekawy. Tancerka pojawiata si¢ na
podtuznym pomo$cie wyznaczonym przez smug¢ $wiatla. Po prawej stronie
sceny umieszczono duzy ekran z namalowanym na nim gruba, zamaszysta kre-
ska kaligraficzny motyw. Umiejetnie manipulujac dlugimi rekawami i wykonu-
jac przy tym szybkie obroty oraz przemieszczajac si¢ blyskawicznie po scenie,
tancerka oddawata swym tancem kaligraficzng zasade, zgodnie z ktéra namalo-
wano na ekranie znak. Stajac na tle ekranu, w naturalny sposob wtapiata si¢
w tlo. Sama zamieniata si¢ w znak pisma chinskiego.

Abstrakcyjny, eksperymentalny charakter muzyki towarzyszacej spektaklo-
wi doskonale wspotgrat z choreografia, ktora starata si¢ uwypukli¢ abstrakcyjna
formg¢ pisma trawiastego. Jej zmienny rytm pozostawal w zgodzie ze zmienno-
$cig tanca. Muzyka wspomagata cialo tancerza w wydobywaniu najdrob-
niejszych niuanséw nastroju: napigcia, grozy, lekkosci, frywolnosci. Pomagata
rowniez uwydatni¢ kontrasty, na ktérych opierata si¢ kompozycja calego wido-
wiska: typowa dla chinskiej sztuki kaligrafii przemienno$¢ gwattownos$ci
1 statycznosci, wielkag dynamiczng moc, ktora tkwi w przeciwstawieniu linii wy-
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gietej, kreslonej z namaszczeniem, linii ostrej, szybkiej jak ciecie miecza, celo-
wo jakby niedokonczonej i zawisajacej w powietrzu. W Kursywie Lin Huaimina
byto miejsce na powolnos¢, cyzelowanie kazdego ruchu ciata i najdrobniejszego
gestu dfoni, na najwyzsze skupienie, ale bylo takze miejsce na nagte przyspie-
szenie, kontrolowane rozedrganie, zamierzone niedokonczenie. Bylo wreszcie
miejsce na ciszeg, zamilknigcie i uspienie energii. Kursywe konczyt symboliczny
obraz tancerki, ktéra w pozie wyciagnietej reki 1 nogi zastygata wpisana w figure
trojkata na tle powigkszajacego sie za nig i rozjasniajacego w gore sceny ekranu.
Jej postac to symbol energii na chwil¢ zatrzymanej, moze i uwigzionej, ale takze
takiej, ktora nigdy nie wygasa i za moment moze si¢ ujawni¢ w calym swym
zyciodajnym pigknie i wszechogarniajacej mocy.

Kursywa IP® byta widowiskiem o wielkiej urodzie wizualnej. W jasnym
kregu pojawiata si¢ tancerka w biatych luznych spodniach z gazy. Tto byto
ciemne, scena pusta. Zjawiala si¢ druga tancerka. Krag na podtodze zmieniat
kolor na niebieskawy. Taniec obu kobiet charakteryzowal zmienny rytm spo-
wolnien i przyspieszen. Ich taneczne ruchy byly ze sobg zestrojone, albo tez
kazda tanczyla swoja sekwencje. Obie wynurzaly si¢ z niebieskawej podto-
gi/wody 1 wznosily w ciemne otaczajace je tto. Dotaczaty do nich kolejne dwie
tancerki. W tyle za nimi rozjasniat si¢ biaty, waski ekran. Postacie kobiet przy-
pominaly ruchome rzezby w ogromnej przestrzeni pustej sceny. Zachwycaty
gietkoscia 1 plastycznoscia swoich ciat. Pisaty tymi biato-bezowymi cialami na
biatym tle. Uwagg widza przykuwata czystos$¢ obrazu, ascetyczno$¢ przestrzeni,
ktorej przeciwstawione zostalo bogactwo uktadow i iscie barokowy nadmiar
gietkich, zmystowych linii 1 ksztaltéw rysowanych ciatami tancerek. Epizodem
tym rzadzit rytm przyrostu i ubywania. Tancerki pojawiaty si¢ i po kolei znikaty.
Najpierw jedna, potem druga i tak dalej. Wreszcie zostawata tylko jedna posrod-
ku sceny, wykonujaca z namaszczeniem taniec powolnych ruchéw, elastycznych
wygie¢ rak, nog i korpusu. Za chwile jednak pojawiala si¢ druga tancerka i trze-
cia. Wszystkie wydawaty si¢ zakotwiczone w podtodze, ale tez nieustannie wy-
rywatly si¢ ku gorze, opadaly i ponownie si¢ wznosity. Pojawienie si¢ czwartej
tancerki konczylo sekwencje. Kobiety pospiesznie wybiegaty.

Majac za tlo ten sam jasnoszary, prostokatny ekran w tyle sceny, sze$ciu
mezezyzn w czarnych luznych spodniach tanczyto na niebieskawo-szarej podto-
dze. Tym razem kontrast uzyskany byl poprzez przeciwstawienie solisty, tancza-
cego w centralnej czesci sceny, grupie pigciu tancerzy ulokowanych w prawym

3¢ Cursive Il/Xingcao. Er, premiera: 30 sierpnia 2003, Taibei, Guojia Xijuyuan/National The-
atre, choreografia: Lin Huaimin, muzyka: John Cage [fragmenty: Pigc 3, Szescdziesigt osiem, Pigc¢
(pierwsza wersja), Pigc¢ 4, Ryoanji, Pigc¢ (druga wersja), Siedemdziesiat cztery na orkiestre], deko-
racje: Austin [Mengzhao] Wang, oswietlenie: Lin Keh-hua, kostiumy: Lin Jingru. Podstawa anali-
zy tego tafica w moim artykule jest zapis DVD Xingcao. Er/Cursive I1, Jingo Records 2007.
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gérnym rogu sceny. Drugi kontrast wynikat z przeciwstawienia faz tanca spo-
wolnionego fazom ruchu zamaszystego i gwattownego. Spowolnienie ruchu po-
zwalatlo na tworzenie w przestrzeni skomplikowanych, niemal rzezbiarskich
konstrukcji. Uwage przykuwata starannos$¢ przestrzennego rozplanowania tych
figur. O typie ruchu w tym uktadzie znowu decydowalo charakterystyczne
»przytwierdzenie” tancerzy do podlogi. Na scene wbiegata z kulisy tancerka
w biatych spodniach. Towarzyszyt jej w tancu mezczyzna w czarnych spodniach.
Pojawiat si¢ jeszcze jeden rodzaj kontrastu: kontrast barwy. Para tanczyta majac
za tlo trzech innych tancerzy w czerni. Kontrasty zatem mnozyly sig.

Po do$¢ dynamicznym finale tego epizodu nastepowato solo tancerki, dla
ktorej ttem byt niebiesko-fioletowy ekran ozdobiony delikatnymi zytkami. Po-
wierzchnia ekranu sprawiata wrazenie porowatej. Ekran zlewat si¢ z niebieska-
wa podtoga. Na tym tle tancerka wykonywata swoj taniec, ktory byt popisem
ptynnosci, ale i ogromnej akumulacji energii. Estetyke jej tanca wyznaczaty
znowu fazy spowolnienia i przyspieszenia, wrecz gwaltownosci i niecierpliwo-
$ci. Bylta to jednak zawsze dynamiczno$¢ poddana kontroli, dynamicznos$¢ ru-
chow w najwyzszym stopniu skoordynowanych.

W kolejnym epizodzie, z udzialem dziewigciu tancerzy, wykorzystany zo-
stawal efekt spowolnienia i zupelnego zatrzymania ruchu: tancerze zastygali
w bezruchu w powietrzu i na podlodze sceny. Ttem dla ich tanca stawat si¢ cieli-
sty ekran o spekaniach jak na tradycyjnej chinskiej porcelanie. Wraz z ich odej-
sciem ekran zmienial barwe na niebieskawa.

Niepostrzezenie z prawej kulisy wylanialy si¢ cztery tancerki. Trzy z nich
tanczyly z partnerami. Ich taniec to feeria elegancji ruchu i koloru. Znowu poja-
wiat si¢ kontrast ruchu i bezruchu: gdy tancerki wykonywaty drobne, gwattowne
gesty, tancerze nieruchomieli. Za chwilg ruchy jednych i drugich ulegaty skoor-
dynowanemu spowolnieniu, by wraz ze zmiang charakteru muzyki znowu na-
bra¢ dynamicznos$ci. Towarzyszaca tancerzom muzyka Johna Cage’a doskonale
harmonizowala z charakterem tanca i jego zmiennym rytmem, pulsacja we-
wngetrznej energii wykonawcow.

Ttem dla kolejnego duetu byt cielisty prostokat na podiodze, wyznaczajacy
strefe tanca i ekran na tylniej $cianie sceny, ktory w migdzyczasie zmienit si¢ na
fragment klasycznego malowidta — na szarawym tle wida¢ byto swobodne po-
ciagniecie pedzla tuszem. Na tym tle atletycznie zbudowana, cho¢ w istocie
drobna tancerka, wykonywata pelen akrobatycznych figur uktad. Mimo to, jej
taniec cechowata lekkos$¢ i gigtkos¢. Oto jeszcze jeden rodzaj kontrastu.

I za chwile kolejny przyktad oparcia choreografii na zasadzie kontrastu.
W nastepnym epizodzie tanczyto pie¢ duetow wzdtuz linii prostej, prostopadie;
wzgledem przedniej krawedzi sceny. W poczatkowej fazie tanca dominowaty
ruchy po linii prostej, kanciaste i gwattowne. W pewnym momencie tancerze
nieruchomieli ktadac si¢ na scenie, utozeni rownolegle wzgledem brzegu sceny,
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jakby zasneli. Kiedy juz si¢ ,,obudzili” ich ruchy zdominowata linia tukowata,
wygieta, ptynna, momentami tylko punktowana linig prostg. Ten oniryczny epi-
zod tanca wyzyskiwat estetyke ruchu spowolnionego, somnambulicznego. Inny
jeszcze typ kontrastu uzyskiwany byt przez choreografa w Kursywie Il w par-
tiach z udziatem dwoéch lub wigcej tancerzy. Tancerze byli rozpraszani, kazdy
tanczyt swoja sekwencje, a za moment znowu byli scalani poprzez zharmonizo-
wanie ich ruchow, po to by za chwile ponownie ulec rozproszeniu. Z tego rodzit
si¢ szczegolny rodzaj dynamiki tanca, ktérg mozna okresli¢ jako nieustajaca pul-
sacje chaosu i porzadku. Dodajmy: staranie rezyserowanego chaosu lub raczej
nietadu nieustannie kontrolowanego i dozowanego. Taka zreszta jest natura ko-
smosu, gdzie nie ma ani idealnego tadu ani totalnego nietadu, a jedynie nieusta-
jaca przemienno$¢ faz jednego i drugiego.

W pewnym momencie ekran z tylu sceny gwattownie znikal. W $wietlistym
kregu pozostawala jedna tancerka. Swiatto gasto i wraz z nim znikata w mroku
kobieta. Na czarnym tle rozjasnial si¢ na tylnej Scianie sceny dhugi, niebieskawy,
drobno spgkany prostopadty ekran. Na tym tle solista wykonywat krotki, dyna-
miczny uktad. Gdy tancerz znikal po prawej stronie, w $wietlistym trojkacie po
lewej stronie sceny tanczyto trio ztozone z dwoch kobiet i mezczyzny. Podloga
rozjasniata si¢ na niebieskawy kolor, a na tylnej $cianie sceny jedyna dekoracja
byt szaroniebieski ekran. Gwattownosci poprzedniego epizodu solowego prze-
ciwstawiona byta elegancja uktadu szdstki tancerzy i tancerek w biatych szatach.
Rytm znowu ulegat spowolnieniu. W podkreslaniu elegancji ruchu ogromna role
odgrywat sposéb operowania $wiattem. W kolejnych fazach epizodu zar6wno
kolor podtogi, jak i wielko$¢ i kolor ekranu w tle nieustannie si¢ zmieniaty. Szta
z tym w parze rowniez zmiana charakteru tanca, w ktérym obok spowolnionych
ruchow 1 rzezbiarskich ustawien tancerzy w przestrzeni, pojawialy si¢ dyna-
miczne, akrobatyczne ekscesy: wysokie podskoki, przewroty, salta. Po nich jed-
nak przychodzit znowu czas na uspokojenie. Rozproszenie zastgpowata symetria
1 uwazno$¢ z jaka wykonywany byt kazdy ruch. Dziesigtka tancerek powoli zni-
kata ze sceny okrazajac ja. Na tle malejagcego w tle biatego ekranu, umieszczo-
nego w czerni tylniej $ciany sceny, skontrastowanego z niebieskawa podloga,
ktora tez stopniowo ciemniata, rysowata si¢ mroczna figura tancerki w charakte-
rystycznym ekstremalnym wygigciu ciata w tyt. Znikat ekran, znikata podtoga,
figura tancerki malata i calkowicie zostawata pochlonigta przez ciemnos¢. Mil-
kta tez muzyka. Zapadata absolutna cisza i mrok. Obraz ten uwypuklat efeme-
ryczno$¢ tanca i znikomos$¢ samego tancerza.

Dla Chen Ya-ping seria trzech choreografii Lin Huaimina, inspirowanych
chinska kaligrafia, byta estetycznym i duchowym namystem nad przestrzenia za
pomoca $rodkéw takich jak cialo tancerza, dekoracja, o$wietlenie, muzyka
i efekty dzwickowe’. To naturalne, wszak sama kaligrafia jest sztuka prze-

37 Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 323.
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strzenng. Zdaniem tajwanskiej badaczki eksperymentowanie z przestrzenig
w tych tancach bylo wieloaspektowe i skomplikowane: dotyczylto tylez ciata
tancerza i jego duchowej, niewidzialnej, wewngtrznej przestrzeni, co i otaczaja-
cej go materialnej przestrzeni sceny, wypetnionej swiattem i dzwigkiem.

W Kursywie I §wiadomo$¢ przestrzeni jest podsuwana uwadze publicznosci poprzez $wietlne
prostokaty projektowane na podlodze sceny. Nadajac forme¢ niewidocznej i nieuchwytnej
przestrzeni, ich ksztalt i kolor przypomina zwoje ryzowego papieru, podczas gdy postacie
tancerzy sa niczym znaki kaligraficzne zapisane na nich. Wzmacniaja to przekonanie repro-
dukcje dziet mistrzow [kaligrafii], na tle ktorych tancza tancerze, pojawiajace si¢ w réznych
scenach na tylnej kurtynie. Wybrane czgsto fragmentami i powickszone do olbrzymich roz-
miar6w, te zapisane kursywa [teksty] zamiast przekazywac znaczenie, s3 raczej prezentacja
pelnej zycia wspotzaleznoéci miedzy czarnym tuszem a biala przestrzenia w kaligrafii®®.

Wedlug Chen Ya-ping idea przestrzeni ulegta wzbogaceniu w Kursywie 11,
gdzie dominujacg barwa w strojach i1 dekoracji byla biel. Pozostawato to
w zwigzku z charakterem ruchow tancerzy, ktore nabieraty migkkosci i spoko-
ju, ,cielesna tekstura Kursywy [I byla bardziej zwiewna, spokojna i medy-

Jeszcze inna byla przestrzen trzeciej czesci kaligraficznej trylogii Dzikiej
kursywy™. Ale tez catkowicie inny jest charakter pisma, ktore okresla sig¢ takim
wlasnie mianem, kuangcao. W tego rodzaju piSmie znaki zlewaja si¢ ze soba,
przechodza jeden w drugi. Sposo6b stawiania kreski potrafi by¢ bardzo swobod-
ny, dlatego znaki sprawiaja czasem wrazenie stapiania si¢ ze soba, albo tez jest
bardzo gwaltowny, wtedy znaki zachowuja si¢ — jakby powiedzieli poetycko
chinscy teoretycy kaligrafii — niczym szybujace smoki i tanczace feniksy. Cza-
sami pojedynczy znak potrafi zdominowac cala powierzchni¢ papieru, na kto-
rym jest kreslony, kontrastujagc wyraznie gwaltownoscia swojego charakteru ze
spokojem biatej powierzchni ryzowego papieru. Ten sposéb pisania kryje w so-
bie niezwykta dynamike, potgzng energie, ktora zastyga tylko na chwile na pa-
pierze. Tylko na chwile, bo patrzac na tak wtasnie napisane znaki, mamy nieod-
parte wrazenie, ze zostaly one zatrzymane na bialej tafli jedynie na oka
mgnienie, ze nie mozna ich uwigzi¢ tam na state, ze zaraz oderwg si¢ od po-
wierzchni i poszybuja w przestworza, unoszac ze soba swoja nieposkromiong
zywotno$¢, rado$é, niestosowanie si¢ do regutl. Choreografia Dzikiej kursywy

* Ibidem, s. 325.

* Ibidem, s. 325.

* Kuangcao/Wild Cursive, premiera: 19 listopada 2005, Taibei, Guojia Xijuyuan/National
Theatre, choreografia: Lin Huaimin, muzyka: Shen Shengde, Liang Chunmei, dekoracje: Lin Hu-
aimin, Austin [Mengzhao] Wang, Hong Huaming, §wiatlo: Chang Tsan-tao, stroje: Wang Shixin.
Podstawa analizy tego tanca w moim artykule jest zapis DVD Kuangcao/Wild Cursive z roku
2006, przeznaczony do celéw promocyjnych, udostgpniony w archiwum Yunmen Wuji w Taibei.
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dobrze oddawata charakter tego rodzaju pisma, ktore za nic ma wszelkie ograni-
czenia i tylko od niechcenia czasami do nich powraca; pisma, ktoére nieustannie
nam umyka i jest nieokietznane w swoim improwizatorskim charakterze.

Dekoracje w Dzikiej kursywie byty proste. Sktadaly si¢ z zestawu prostokat-
nych dhugich pionowych zwojow z ryzowego papieru o szerokosci okoto metra
kazdy, do ktorych zamocowano w gérnej partii rurki. W trakcie trwania spekta-
klu $ciekatl z nich tusz, rysujac na porowatej powierzchni papieru przypadkowe
wzory, przypominajgce znaki pisma chinskiego. Ksztalt tych wzoréw byt zde-
terminowany przez gesto$¢ i szybko$§¢ uwalnianego tuszu oraz struktura samego
papieru. W istocie, powstate w ten sposdb wzory miaty catkowicie abstrakcyjny
charakter i jedynie aluzyjnie nawiazywaty do estetyki kuangcao. Jak zauwazyta
Chen Ya-ping, tego rodzaju dekoracja miata wyraznie instalacyjny charakter.
Tajwanska badaczka trafnie okreslita ten typ instalacji jako instalacj¢ stajacg si¢
na naszych oczach (installation in progress)*'. W przypadku takiej dekoracji nie
ma si¢ bowiem do czynienia z czyms$ raz na zawsze ustalonym, niezmiennym.
Dekoracja, podobnie jak i choreografia tego tanca, akcentowata cechy takie jak:
procesualno$é, migotliwo$é, opalizujacy charakter*”. Liczyla si¢ nie trwatos¢,
a zmiana; dynamiczno$¢, a nie statycznos$¢; przekraczanie granic, a nie pozosta-
wanie w ich sztywnych ramach. Zmiennos$¢, dynamizm, ptynno$¢ to takze cechy
$wiata natury.

Pragnienie nieskrepowanej wolnosci to odwieczne ludzkie marzenie, ale
1 marzenie artysty. Chen Ya-ping nazwata Dzikg kursywe $wictem natury
i spontanicznosci (a celebration of nature and spontaneity)”. Widaé to rowniez
w warstwie dzwickowej tego spektaklu. Taniec zaczynatl si¢ w zupetnej ciszy.
Pdzniej dobiegaty ciche odglosy natury: dzwigki wydawane noca przez owady,
$piew ptakow o §wicie, szelest wiatru, uderzenia wody o nadbrzezne kamienie,
szum fal na piaszczystej plazy, odglosy spadajacych kropel, odglosy wydawane
przez tancerzy, ich krotkie sttumione okrzyki, przyspieszone oddechy. Na to na-
ktadaty si¢ dziwne, nieznajome szelesty, trzepotania, pocierania, znajome ude-
rzenia w dzwony, pojedyncze odglosy swiatynnych dzwoneczkéw poruszanych
przez wiatr, suche, krotkie uderzenia kotatki. Rodzaj zastosowanych dzwigkow,
zarowno tych naturalnych, jak i mechanicznych, tych znajomo brzmigcych dla
ucha, jak i niepokojaco obcych i trudno rozpoznawalnych, poprzedzielanych

*! Chen Ya-ping, In Search of Asian Modernity, op. cit., s. 326.

“2 David Mead w swojej recenzji Cloud Gate Dance Theatre ,,Cursive III”, ,Ballet-Dance
Magazine”, grudzien 2005 (tekst udostgpniono w archiwum Yunmen Wuji w Taibei) zwraca uwa-
ge na przypadkowos¢ wzoru kreslonego na papierze przez $ciekajacy z rurek tusz i ulotny charak-
ter dekoracji w tym tancu. Zauwaza, ze zwoje papieru moga by¢ uzyte tylko raz w danym przed-
stawieniu.

* Ibidem, s. 325.
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niejednokrotnie dlugimi fazami ciszy, tworzyt niezwykla i chwilami nie pozba-
wiong grozy aure tego widowiska. W warstwie dzwigkowej spektaklu ujawniaty
si¢ te same sprzeczno$ci co i w dekoracjach: zarazem prostota i skomplikowa-
nie. Na tym jednak polegata zwodniczos¢ kompozycji. Okazywato si¢ bowiem,
ze byla to prostota — jak zwykle u Lin Huaimina — starannie wystudiowana i pre-
cyzyjna w kazdym detalu, ktora mozna komplikowaé na wiele sposobow: za
pomocg odpowiedniego oswietlenia (dekoracje), albo poprzez naktadanie na sie-
bie lub zderzanie ze sobg roznych jakosciowo dzwigkdw (oprawa muzyczna).

Poczatkowo scena byta pograzona w catkowitej ciemnos$ci. Z mroku wyta-
niata si¢ grupa tancerzy w czarnych kostiumach, ktore zlewaty sie z ttem. Syl-
wetki tancerzy byly widoczne w ciemno$ci dzieki podswietleniu nagich partii
ich ciat. Pozniej, podloga sceny rozbtyskiwata w mroku niebieskawym §wiatlem
chtodno kontrastujacym z czernig tytu sceny. Kiedy pierwszy zwoj biatego pa-
pieru zjezdzal z gory na scene, rozswietlato go jasne $wiatlo. W dalszej czesci
spektaklu do os$wietlenia zwojow uzywano réznej barwy s$wiatta: bialawego,
niebieskawego 1 ztotawego. Kolorystyka byla jednak stonowana i ograniczona
do kilku chtodnych barw. Kolorem dominujacym bylta szarawa niebieskos¢, kto-
ra harmonizowala z czernig tta i podtogi lub z naturalng barwa pod$wietlonych
jasnym $wiattem nagich partii cial tancerzy i tancerek. Dzigki umiejetnemu ope-
rowaniu §wiatlem tancerze albo wtapiali si¢ w ciemne tlo albo wytaniali z niego,
wyeksponowani blaskiem reflektorow. W trakcie tanca trwala finezyjna zabawa
swiatlem, ktore maskowato tancerza lub wydobywato go na pierwszy plan.
Swiatto moglo pozbawia¢ go materialnosci, wtapiajac w tto lub dodawaé mate-
rialno$ci, ukazujac go na kontrastowym, rozswietlonym tle. Wykorzystywane
byly takze wlasciwosci cienia. Dublowanie sylwetek tancerzy na podswietlo-
nych zwojach pokazywato subtelno$¢ relacji miedzy materialno$cia a niemate-
rialnoscig. Czasami, w ostatniej czeSci kaligraficznej trylogii zdarzaty si¢ takze
»cytaty” z wezesniejszych Kursyw, jak chocby figura tancerki malejacej w mro-
ku na pods$wietlonym prostokacie na podtodze sceny. Natomiast przegrupowy-
wanie zwojow samo w sobie bylo rodzajem przygotowania do kaligrafii, tj.
przestrzennym zorganizowaniem sceny tak, by pisa¢ na niej moglo bez ograni-
czen cialo tancerza. Przegrupowywanie to zwigzane bylo ze zmiang rytmu i cha-
rakteru tanca.

U poczatkéw choreografii Dzikiej kursywy tanca tkwily improwizowane
etiudy, poddane jednak procesowi rafinacji i $cistej kontroli tak, by w efekcie
uzyska¢ spdjne dzieto taneczne. Rowniez i pod tym wzgledem Dzika kursywa
byta bliska estetyce pisma w stylu kwangcao. Spontanicznos$¢, improwizator-
skos$¢, gwattowno$¢ sg w rownym stopniu cecha pisma, jak i tanca. Jednak gdy
trzeba, byly one skutecznie poskramiane, tak by nie pograzy¢ sie¢ w chaosie
i braku formy. Tempo i charakter tafica nieustannie si¢ zmienialy. Dynamicz-
no$¢ i gwaltownos$¢ ruchu tagodzona byta fazami spowolnienia, a nawet zupet-
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nego wygaszenia ruchu. To jeden rodzaj kontrastu. Byly jednak i inne. Cialo,
przyciagane sita grawitacji, nie mogto si¢ na dobre oderwa¢ od podtoza, ale mo-
glo probowac sile cigzenia przechytrzy¢, stad ciagle ciata tancerzy jakby zrywa-
ly si¢ do lotu. Na chwilg wzlatywaly w powietrze ruchem wirowym, skokiem,
lekkim, ledwie muskajagcym ziemi¢ przewrotem. Prawa grawitacji nie mozna
wprawdzie przezwycigzy¢, ale mozna zakpi¢ z niego stwarzajac iluzjg, ze tan-
cerz nic nie wazy, ze wlasciwie unosi si¢ w powietrzu. Kiedy jednak trzeba, cia-
la te potrafity by¢ mocno osadzone w podtozu. To drugi rodzaj kontrastu. Tych
sprzecznosci 1 przeciwienstw byto jednak znacznie wiecej. W duecie tancerza
i tancerki z 53 minuty spektaklu dostrzec mozna bylo skontrastowanie statycz-
nego, zamaszystego i nieco usztywnionego gestu wysokiego me¢zczyzny ze
zwinnoscia i szybko$cig ruchu jego znacznie nizszej partnerki.

Choreografia catosci byla przemys$lanym, zharmonizowanym uktadem tan-
cow solowych, duetow i1 wigkszych grup tancerzy. Solowe partie w wykonaniu
tancerek, punktujace co jaki$ czas caty uktad, byly jego wigzadlem. Chociaz
tancerze przez wickszos$¢ spektaklu wykonywali przewaznie indywidualne ukta-
dy choreograficzne, to jednak zawsze byly one przestrzennie skorelowane ze
sobg i w sensie kaligraficznym uktadaly si¢ w spdjng catos¢. Momentami, jakby
dla podkreslenia tej spojnosci, tancerze, ktorzy przed chwilg tanczyli uktad so-
lowy, wspdlnie wykonywali identyczng sekwencje ruchowa. W scenie finatowej
tancerze pojawiali si¢ jako grupa poruszana jednym rodzajem energii. Dobiega-
jacy szum fal na piaszczystym brzegu morza nasuwal naturalne skojarzenie
z woda, ktorej rytm falowania wyznaczal przyptyw i odptyw. Tancerze wyko-
nywali mikro poruszenia, powolne, zamierajagce wraz ze znikaniem tancerzy.
W finale na scenie zostawat tylko jeden tancerz i pojawial si¢ ostatni szosty
zw0j. Po zwoju wolniutko sptywata az ku samej podlodze struzka tuszu z trudem
torujaca sobie droge na chropowatym papierze.

Tym pigknym obrazem kontemplowanym w ciszy mozna byloby zakonczy¢
te rozwazania. Niech jednak domkng te opowies¢ o ,,najpigkniejszym pismie
swiata” slowa recenzentki ,,.Die Zeit”, Evelyn Finger, zapowiadajacej wystepy
Cloud Gate i kaligraficzng trylogi¢ Lin Huaimina w maju 2006 w Berlinie:
,» Lin] nasladuje nie kaligraficzng forme, lecz ponownie ozywia wewngetrznego
ducha swojej wizji ludzkosci. Nie ma u niego zimnej radosci baletu ani chtodu
awangardy. Tancerze w swoich gladkich kostiumach uciele$niaja Pigkno, ktore
trzeba z trudem wypracowywaé raz za razem (...)"*. Kaligraficzna trylogia byta
triumfem ducha improwizacji i spontanicznos$ci, ale i dowodem codziennego
mozolnego wysitku i nieustannej ci¢zkiej pracy, skrytych za elegancja i lekko-
$cig tanecznego ruchu.

* Evelyn Finger, The Most Beautiful Writing in the World, ,,Die Zeit” kwiecien 2006 (tekst
udostgpniono w archiwum Yunmen Wuji w Taibei).



