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watelami Rzeczypospolitej.
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W 1920 ROKU ODBYWA SIE PIERWSZY BLACKPOOL
DANCE FEsTIVAL, ktéry do dzi$ uchodzi za najbar-
dziej prestizowy turniej tanica towarzyskiego na $wie-
cie. Wydarzenie niezmiennie rozgrywa si¢ w Empress
Ballroom, sali balowej z przylegtosciami, stanowig-
cej cze$¢ kompleksu Winter Gardens, znajdujgcego sie
w samym centrum angielskiego Blackpool. Empress
Ballroom zbudowano w 1896 roku wedlug projektu
pracowni architektonicznej Mangnall & Littlewoods
z Manchesteru.

Nawet jesli tylko nieliczni tancerze znaja histori¢ tego
miejsca, to dla wigkszosci z nich ma ono znaczenie po-
réwnywalne do rzymskiego Koloseum, w ktérym toczy
sie walka o wszystko. Wszystko, co naprawde sig¢ liczy.
Dzigki czemu liczysz si¢ jako tancerz. Bez znaczenia, kim
jeste$ poza Blackpool, ilukrotnym zwyciezca krajowych,
kontynentalnych czy nawet $wiatowych mistrzostw tan-
ca. Pamie¢ o twoich dokonaniach obejmuje zatariczone
tutaj potfinaty. Przepustke do stawy zdobywaja finalisci.

Chwatla nalezy si¢ zwyciezcom.
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Przygladajac si¢ pierwszym rzedom miejsc zajmowa-
nych przez publiczno$¢ Empress Ballroom, wida¢ kobiety
ubrane w wytworne suknie oraz me¢zczyzn w smokin-
gach i obowigzkowych muszkach. Nad nimi galerie i loze
na pierwszym pietrze, rozpiete girlandy ze szkartatnego
sukna. Gdyby przed tg publicznoscig znajdowat si¢ nie
parkiet (skadinad wykonany z mahoniu, wi¢c w niczym
nieustepujacy przepychowi calej sali), lecz scena, moz-
na by pomysle¢, ze znajdujemy sie w okazalym gmachu
opery czy teatru. Publiczno$¢ wydaje si¢ oczekiwac wy-
stapienia artystycznego z calym spektrum jego walorow
estetycznych. Chyba ostatnig rzecza, ktoérej mozna si¢
spodziewad, jest to, ze za chwile bedzie ona dopingowac
sportowcow. Ale to wlasnie pary taneczno-sportowe prze-
bierajg si¢ w szatniach, tloczg przy parkiecie i rozgrzewaja
sie w korytarzach przylegtych do sali, chcialoby si¢ po-
wiedzie¢ - w kuluarach.

Tyle o nich wiadomo, ze startuja z numerem, ktory
widnieje na plecach zawodnika plci meskiej. W calym
obiekcie nie znajdziemy zadnego ekwiwalentu programu
teatralnego, z ktérego dowiemy sie wiecej ponad to, jaki
kraj reprezentuja. W foyer, zamiast galerii o artystach -
wykonawcach, choreografach czy nawet wybitnych se-
dziach, skoro juz jesteSmy przy rywalizacji - napotkamy
stoiska ze strojami i akcesoriami tanecznymi na sprzedaz.
Kupisz tu wszystko, zeby upodobnic si¢ do zawodnikow.
Nie dostaniesz niczego, co ulatwi ci zrozumienie tego, co
sie tu dzieje i dlaczego. Zadnej czytelnej wskazéwki, co

nalezaloby zrobi¢, by znalez¢ si¢ i odnalez¢ na parkiecie



w roli tancerza, a nie tylko modela wystrojonego w piéra
i cekiny. Nawet towarzyszace zawodom ,,wyktady”, odby-
wajace sie zamknietymi drzwiami innej sali, sg zaadre-
sowane do wtajemniczonych. To prezentacje wybrancéw,
aktualnych triumfatoréw festiwalu, okraszone komen-
tarzem bytych triumfatorow, w jezyku emocji i przezy¢,
niezrozumiatlym dla kogo$, kto nie doswiadczyt ich na
wlasnej skorze.

»Turniejowy taniec towarzyski to widowisko, sztuka,
sport, festiwal i nie tylko” - pisze Jonathan S. Marion
(2008: 2). Z pokazami tanica towarzyskiego zetkniemy
sie¢ podczas eleganckich gal i uroczystych imprez oka-
zjonalnych, np. baléw charytatywnych. Dzieki niezwykle
popularnym programom telewizyjnym, takim jak Taniec
z Gwiazdami, taniec towarzyski stal si¢ ulubiong rozryw-
ka dla widzéw obserwujacych zmagania celebrytow i za-
razem amatorow tanca, przyuczanych w blyskawicznym
tempie przez zawodowych tancerzy do roli tanecznego
wspolpartnera lub sportowej wspotpartnerki w rywali-
zacji imitujacej profesjonalne rozgrywki. Pary zlozone
z gwiazdy-amatora i instruktora-zawodowca oceniane sg
przez jury, do ktérego nalezg eksperci w zakresie tafca
- utytulowani tancerze, choreografowie, doswiadczeni
sedziowie i nauczyciele. Tylez jednak uchylaja oni drzwi
do $wiata tafica towarzyskiego, ile stoja na strazy jego ta-
jemnic. Jak to ujal onegdaj Albert Einstein, najpi¢kniejsza
rzeczy, ktérej mozemy doswiadczy¢, jest oczarowanie ta-
jemnica. Sekretny urok tanca jako spektaklu i rozrywki

to odkrywanie tajemniczosci.

Wstep
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Taniec towarzyski pod wieloma wzgledami ma rytu-
alny charakter, jak przekonuje Marion (2008: 104-105),
wskazujac na szereg regul, zinternalizowanych przez
uczestnikow tej subkultury tanecznej do postaci nie-
kwestionowalnych schematéw postepowania. Zrytuali-
zowane dzialania stajg si¢ nawykami, ukryta kompe-
tencja uczestnikow, ale rownie czgsto — skrywana przed
samym sobg, a na pewno kim§ z zewnatrz - niekompe-
tencja. Niepoddawane refleksji i dyskusji zachowania no-
szg wszelkie znamiona stereotypow, choc¢by tych zwigza-
nych z dwuplciowg damsko-meska charakterystyka pary
tanecznej, w ktorej dominuje partner, albo z rolami kre-
owanymi przez tancerzy w dwoch towarzyskich stylach.
I tak w tancach standardowych (walcu angielskim i wie-
denskim, tangu, fokstrocie i quickstepie) mamy dame
o cnotach niewiescich, prowadzong silng reka dzentel-
mena, za$ w tancach latynoamerykanskich (cza-czy, sam-
bie, rumbie, paso doble i jive’ie) widzimy kobiete fatalna,
rozbudzajacy dzikie zadze w ciele i umysle mezczyzny
i wiodacg go na pokuszenie. Jak to z rytuatem i przyna-
lezng mu celebracjg najczesciej bywa, celebrujemy zaréw-
no to, co przyjemnie celebrowac, jak i to, co przetyka si¢
z niesmakiem, ale z poczuciem wyzszej koniecznosci, bez
powodu do szukania dziury w catym.

Nie bez kozery najpopularniejszg frazg ujmujacg zna-
czenie tafca towarzyskiego jest competitive dance, a nie
art of dance. Symptomatyczna okazuje si¢ nieobecnos¢
krytykow tanca towarzyskiego jako sztuki. Ballroom

dance ma sedziow, a zatem krytykow tanca jako sportu.



O parach tanecznych dowiadujemy sie, ze sg zawodni-
kami i zawodniczkami, rzadko lub powierzchownie, to
znaczy bez uzasadnienia, o tancerzach i tancerkach sty-
szymy jako o artystach i artystkach. Po wydarzeniach
tanecznych zostaja oceny ilo$ciowe: zdobyli wiecej me-
dali, osiggneli mniej niz ich poprzednicy. Nie czytamy
recenzji, ocen jako$ciowych, odpowiedzi na pytania w ro-
dzaju: czego istotnego dokonali ,,mistrzowie tanica”? Jak
zrealizowana zostala dana jakos¢ kryjaca sie za tanecz-
nym kryterium, ze wypadlo to ,lepiej” lub ,gorzej” nie
tyle w odniesieniu do innych zawodnikéw i zawodniczek,
co w odniesieniu do sztuki tanca.

Wydaje sie, ze role krytyka jako znawcy sztuki tanca
zawlaszczyt trener i szkoleniowiec, osoba, ktora przeka-
zuje wiedzg¢ o tancu jako wiedz¢ tajemng, dziedziczong
i ucielesniong. Tanca nauczajg gléwnie aktualni czy byli
tancerze i tancerki, a ich renoma, to znaczy popyt na ich
ustugi, wzrasta wraz z osiggnietymi wynikami sporto-
wymi. To wiedza nieartykulowalna, wiedza ukryta. Nie
czytamy wielu interpretacji, tekstéw krytycznych, na-
ukowych i popularnonaukowych. Przewaznie mamy do
czynienia z przekazami ustnymi, ktére przypominaja
pod wieloma wzgledami antyczna mitologie. Wtadystaw
Strozewski (1994: 7) pisal, ze mit opowiada o ,,znajdowa-
niu sie czlowieka w $wiecie, ukazuje - lecz nie wyjasnia,
objawia - lecz nie ttumaczy”. Mitologia pojawia si¢ tam,
gdzie ludzka niepewno$¢, a nie tam, gdzie bezinteresow-
ny ,gléd wiedzy”. Przekazy ustne o charakterze mitycz-

nym uspokajaja, wskazujac na przeszte wydarzenia jako

Wstep
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wystarczajace uzasadnienie dla tego, co tu i teraz. Do-
starczajg praktycznych porad w postaci rytualéw, obta-
skawiajacych bdstwa, cenzoréw i decydentow.

Piszac o sztuce tanecznej, ale - znowuz - majac na
mysli raczej taniec klasyczny lub wspoélczesny, a nie to-
warzyski, Henrique Rochelle (2021: 412) przypisuje kry-
tykowi tanca role mediatora, ktdry rozciaga ,estetyczne
doswiadczenia publiczno$ci poza sam moment, w kto-
rym znajduje si¢ ona w teatrze czy podziwia wystapienie”.
Przezycie utrzymujace si¢ w sSwiadomosci wylacznie sila
emocji jest nie tylko nietrwale, ale tez nieme. Dopiero
dzigki mediacji, gdy wpisuje si¢ ono w myslowe tresci hi-
storii kultury, uzyskuje zaréwno trwaltos¢, jak i - réwno-
legle — zrozumialos¢ i dyskursywny charakter. Rolg kry-
tyka-mediatora jest ciggle konfrontowanie choreografii
i ich poszczegdlnych odslon, a takze choreograféw oraz
tancerzy, z szeroko rozumiang kulturg, w tym - z historia
tanca. Dokladnie w tym samym sensie w teorii literatu-
ry mowi sie, ze zadaniem krytyki literackiej jest umiej-
scawianie dziela w procesie historyczno-literackim (Sta-
winski 1992: 11-39). Krytyka tanca towarzyskiego jako
sztuki jest sposobem na przywrocenie mu dyskursywno-
$ci, ktdra z kolei pozwoli wybrzmie¢ historii ukrytej za
zaslong milczenia.

Kolejnym znaczacym nieobecnym w krajobrazie tan-
ca towarzyskiego jest choreograf. Pokazy i prezentacje
standardu oraz ,laciny” nie s3 sygnowane niczyim na-
zwiskiem poza nazwiskami czy pseudonimami wyko-

nawcow. Nawet jesli to nie tylko oni, albo w ogéle nie oni,



stoja za kompozycja, doborem $rodkow ekspresji, muzyki
czy stroju tancerzy. Jedli nie na samych wykonawcach, to
znowu najczesciej na trenerach i szkoleniowcach spoczy-
wa odpowiedzialno$¢ za choreograficzny styl i sceniczny
wizerunek par tanecznych.

Oczywiscie sg wyjatki potwierdzajace regule, to znaczy
zdarzaja si¢ Swiadomi swej wyrdznionej roli choreografo-
wie i choreografki. Takie osoby, pracujac nad choreografig
dla pary tanca towarzyskiego, czytaja na przyktad Blood
Memory, autobiografie Marthy Graham (1991), gdzie sto-
wo ,taniec” odnosi si¢ do tanca wspdlczesnego, co wie-
cej — w tej jego odslonie, ktdra znana jest jako ,technika
Graham”. Tutaj choreografie oparte s na ostrych ruchach,
wykonywanych w ograniczonej, ciasnej przestrzeni. Ubidr
tancerzy jest oszczedny, ascetyczny, jesli nie pozbawiony
wszelkiej elegancji i sprawiajacy wrazenie niefadu.

Jednak wszystko to, co méwi si¢ tam o modernie, nasi
choreografowie odnosza do tanca towarzyskiego. Gdy
taka redeskrypcja nie budzi ich watpliwosci, znaczy, ze
doswiadczajg tego, co taniec wspodlczesny i towarzyski po-
dzielaja. Gdy cos sie nie zgadza, odkrywaja to, co taniec
wspolczesny i towarzyski dzieli. Jesli niezgodnos¢, be-
daca zrédtem watpliwosci, stanie si¢ dla nich inspiracja,
zacheta do poglebiania wiedzy, stawiania niewygodnych
pytan, szalonego eksperymentowania i obrazoburczego
wywracania statecznych przekonan, s3 w stanie wynalez¢
dla tanca towarzyskiego nowe oblicze.

Choreograf nie bylby tu odosobniony. Mozna czyta¢

histori¢ malarstwa renesansowego i za kazdym razem,

Wstep
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gdy mowa o artyscie, mie¢ przed oczyma rzezbiarza.
Mozna czyta¢ Newtona tak, ze punkt materialny prze-
obraza si¢ w tancerza. Wszelkie eksperymentowanie za-
réwno z dzietem sztuki, jak i kazdym innym tekstem
kultury, jest rzecza ludzka, a przede wszystkim tworczg.
I cho¢ niektdre eksperymenty sg bardziej ptodne, inne
mniej, niektdre zas pewnie jalowe lub absurdalne, to jed-
nak formutla takiego eksperymentowania jest motorem
przeobrazen w historii kultury.

Nic wigc dziwnego, ze tak tez wyglada proces tworczy
w tancu towarzyskim. Wyglada i moglby czesciej wy-
glada¢. Tancerz, choreograf i edukator siegaja do tanca
wspolczesnego, baletu i tancow etnicznych, do psycho-
logii i filozofii, historii sztuki i literatury. Nawet jesli nie
calymi gar$ciami, to jednak taniec towarzyski czerpie
z kultury wysokiej. Pytanie, dlaczego niczego do tej kul-
tury nie oddaje.

Tak jak sztuka kulinarna nie spelnia si¢ w zaspokaja-
niu gtodu, ktdéry za chwile znowu si¢ odezwie, tak taniec
jako dziedzina kultury nie wyczerpuje sie w przezyciach
i emocjach, ktérych jedyna przyszloscia jest to, ze w kon-
cu zblakng. Taniec znaczy wiecej, bo moze znaczy¢. Ta-
niec jest zar6wno no$nikiem znaczen, jak i obszarem ich
powstawania. Znaczenia za$ podlegajg interpretacji, wy-
magaja interpretacji, istniejg dzieki interpretacji.

I tu dochodzimy do ostatniego nieobecnego. Jest nim
odbiorca sztuki tanecznej w jej towarzyskim wydaniu.
Odbiorca sztuki to kto$ inny niz klient sklepu z akceso-

riami tanecznymi. To tez nie tylko milo$nik sportu, lew



salonowy czy tapacz chwil relaksu i dobrej zabawy. To
nie jedynie bierny obserwator, lecz kto$ zainteresowany
i zaangazowany w odbieranie komunikat6éw, nastawiony
na interpretacje i rozumienie, gotowy do wejscia w dialog
z twolrca i jego dzietem.

Taniec towarzyski wszakze wyalienowat sie od od-
biorcy, nie usiluje go pozna¢, nie dba o to, kim jest. Tak
jak nie kwestionuje tego, czym sam jest i co rytualnie od-
twarza, tak nie podaje w watpliwo$¢ obrazu widza, ktory
mysli i czuje stereotypowo, ma okreslony i niezmienny
gust, szuka w sobie kobiecosci i zachwyca si¢ btyskotka-
mi, a me¢skos¢ utozsamia z protekcjonalnym prowadze-
niem partnerki w stylu Freda Astaire’a.

Taniec towarzyski nie traktuje powaznie odbiorcy, bo
sam siebie traktuje $miertelnie powaznie. Jest to powaga
specjalnego rodzaju. Mozna okresli¢ ja jako powage na-
iwnego realisty, ktory bezgranicznie ufa temu, co (subiek-
tywnie) widzi, bo wierzy, ze widzi to, co (obiektywnie)
jest. Przeswiadczony, ze bezposrednio obcuje z naturg
rzeczy, niepomny, ze zyje w kulturze, posrod znaczen,
konwencji, konstruktow, za ktérym stoi ludzka wola. Na-
iwny realista powie: taniec, jaki jest, kazdy widzi. Tancze
tu i nie moge inaczej.

W ujeciu Andrzeja Szahaja (2013: 260) naiwna powaga

polega na ,zapominaniu o interpretacyjnosci™

bezposrednios¢ obserwacji jest po prostu rezultatem przejrzy-
stoéci (niedostrzegalnosci) kategorii, przekonan, przesadzen czy
zalozen, ktdre kiedy$ ukonstytuowaty owo co$, co dzis jawi sie
jako ,,bezposrednio obserwowalne”. W istocie zatem to ostatnie

Wstep
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jest ztudzeniem wynikajacym jedynie z nawyku i zapomnie-
nia, z pewnego automatyzmu, ktory rodzi si¢ zawsze wtedy, gdy
dlugotrwaly trening prowadzi do natychmiastowosci reakcji.
W wyniku owej konstytucji powstal konstrukt, ktory po zdo-
byciu przewagi wobec innych, konkurencyjnych konstruktéow
i zapomnieniu procesu swego wlasnego konstruowania, zaczy-
na uchodzi¢ w pewnym momencie za twardy kawalek jakiejs
rzeczywistosci.

Uznawszy to objasnienie za bardzo trafne, niniejsza ksigzka
zostala napisana z myslg o interpretacyjnosci i z zamiarem
przypominania o niej w kontekscie tanca towarzyskiego.
Dla filozofki przypominanie jako takie jest wyzwaniem,
ktéremu nie potrafi sie oprze¢. Przypominanie wydaje sie
misja, cho¢ moze jest tylko pokusa czyhajaca na filozoféw,
odkad Platon ubrat ja w pickng metafor¢ anamnezy. Dla
pasjonatki tanca towarzyskiego przypominanie to kwe-
stia niemal godnosciowa, bo jest dopominaniem si¢ o od-
powiednie potraktowanie odbiorcy. Ale nie tylko odbior-
cy. Pierwszy esej, pt. ,,Paso doble w konstrukcji” uobecnia
przeto choreografa, drugi - ,Znaczace rece Klitajmestry”
- angazuje odbiorce, trzeci, tj. ,,Ironistki i ekscentrycy”,
aktywizuje tancerza jako nie tylko wykonawce, ale wspot-
twdrce znaczenia tanca jako sztuki.

W kolejnych esejach przygladamy sie tancowi towa-
rzyskiemu jako tekstowi kultury, rozwazamy taniec jako
kod kulturowy, czyli system regul rzadzacych tym, wjaki
sposob tworzymy i przeksztalcamy znaczenia kulturo-
we. Wreszcie traktujemy taniec towarzyski jako dyskurs.

Gillian Rose (2012: 174-175) stwierdza, ze sztuka ro-
zumiana jako dyskurs ,,przestaje by¢ pewnym rodzajem



przedstawien wizualnych, a staje si¢ okreslong wiedza,
instytucjami, podmiotami i praktykami, dzieki dziataniu
ktérych obrazy zostaja zdefiniowane jako sztuka, a inne
jako nie-sztuka”. W tle tych objasnien pozostaja oczy-
wiécie ustalenia Michela Foucaulta, fundamentalne dla
myslenia o kulturze przez pryzmat tworzacych ja dys-
kurséw, a wiec praktyk wiedzotwdrczych, czy - méwiac
mniej $cisle — narracji, ktére wytwarzaja przedmiot, do
ktdrego si¢ odnosza, czy o ktérym sie wypowiadaja. Wie-
dza wlasciwa dla danego kregu kulturowego, epoki czy
spotecznosci nie jest dla Foucaulta po prostu reprezenta-
cja rzeczywistosci. Dyskurs jest zbiorem preskrypcji, re-
komendacji w zakresie tego, jak o rzeczywistos$ci mowic
nalezy. Jednocze$nie dyskurs niesie ze sobg restrykcje,
jako ze wyklucza pewne sposoby méwienia o rzeczywi-
stosci, nie dopuszcza do glosu pewnych narracji. Wreszcie
formacje dyskursywne to konstrukgcje, ktére wytwarza-
ja, urzeczywistniaja to, o czym sie moéwi i co si¢ wypo-
wiada. Odczytanie tanca towarzyskiego w kategoriach
dyskursu sztuki, a nawet w ogdle dyskursu, oznacza za-
tem uwzglednienie tych czynnikéw, ktére czynia z nie-
go praktyke. Praktyke funkcjonalng, bo przebiegajaca
wedle logiki powyzszych funkcji dyskursywnych, a wiec
preskrypcji, restrykeji i konstrukeji, cho¢ niekoniecznie
celowo-racjonalng, czyli intencjonalng i przejrzysta dla
poszczegolnych aktoréw bioracych udziat w procesach
formacyjno-dyskursywnych.

Taniec towarzyski jest dyskursem, ale nie znaczy to, ze

jest dyskursywny. Nie jest dyskursywny, jesli nie wchodzi
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w dialog z innymi tekstami kultury. Nie jest, jesli prze-
konania zdobywa metoda uporu i autorytetu, jakby to
rzekl Charles S. Peirce (1965). Nie jest, jedli niezgodnosci,
obiekcje, inne punkty widzenia uznaje za tabu, zamiast
traktowac jako kwestie do dyskusji. Nie jest, jesli nie kul-
tywuje kompetencji dyskursywnych.
Niedyskursywnosé, ktora nie dopuszcza do wlasnej
$wiadomosci zadnych opinii przeciwstawnych i nie
uwzglednia danych doswiadczenia, przeczacym wla-
snym pogladom, jest wygodna. Jak pisze Peirce (1965:
116), ,,w wielu przypadkach zadowolenie, jakie (...) czto-
wiek czerpie ze swojej spokojnej i mocnej wiary, prze-
wyzsza wszelkie niedogodnosci wynikajace z tego, ze jest
ona bledna”. Dekonstruowanie niedyskursywnosci tanca
towarzyskiego, tak jak wszelkie dekonstruowanie w ob-
rebie kultury, nie jest tez tatwe i skazane na sukces, co
ponownie w zgrabnych sfowach ujmuje Szahaj (2013: 261):

Konstrukty kulturowe sg bardzo trwale, a ich rozmontowanie
wymaga ogromnej pracy, ktorej rezultaty nie sg z géry mozli-
we do przewidzenia (...) konstrukty te zapewniajg okreslonym
praktykom pewna stabilno$¢ i poczucie pewnosci, ktére moze
zniknaé, gdy rozpocznie sie proces demontazu tego, co wcze-
$niej zmontowane. Atak na owa stabilno$¢ moze by¢ atakiem
samobojczym, na jej strazy stoja bowiem sity, ktére nie oddadzg
pola bez walki.

Taniec jest sztuka ulotnag, ale nie musi by¢ sztuka skaza-
ng na zapomnienie. Zachowujemy w pamieci to, co ma
dla nas znaczenie, w czym znaczenie odkrywamy, cze-

mu znaczenie przypisujemy, do czego znaczenia udaje



nam si¢ przekonac innych. Jesli taniec towarzyski jest
sztuka, ktorg warto ocali¢ od zapomnienia, to dlatego,
ze ma znaczenie dla twércow, odbiorcéw i wykonawcow,
dla choreograféw, tancerzy i widzéw, dla teoretykéw oraz
praktykow tanca. Taki jest tez najkrdcej ujety zamyst tej
ksigzki. Da¢ pretekst do dialogu, ktory poszerzy pole ro-

zumienia tanca, kreatywnego myslenia i dziatania.
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Cpaso doble w konstrukc;ji

TANCERZE RZADKO KIEDY LUBIA PASO DOBLE. Jesli
nawet lubig, to nigdy ze wzgledu na emocje czy rodzaj
ekspresji taczony z tym tancem. W zasadzie nie charak-
teryzuja paso doble w kategoriach uczu¢, wlasnych czy
odbiorcy. Raczej jest dla nich teatralna, ,sztuczng” de-
monstracjg umiejetnosci techniczno-warsztatowych, kté-
re doceni¢ moze sedzia czy inny ekspert, ktory wie wiecej
niz przecietny widz. Ktory rozumie, dlaczego hiszpanska
korrida znalazla si¢ w panteonie tanicéw latynoamery-
kanskich. Ktéry w ogéle rozumie, o co chodzi w paso do-
ble, jaki ma sens schematyczne odtwarzanie choreografii
do tej samej, albo prawie takiej samej muzyki. To taniec,
ktéry jest synonimem ograniczenia, a nie swobody arty-
stycznej i inwencji twdrczej.

Nawet kultowy Roztaticzony buntownik Baza Luhr-
manna (1992) zdaje si¢ utwierdza¢ ten stereotyp. Film
opowiada histori¢ ekstrawaganckiego tancerza, ktory
wystepuje przeciw tanecznemu mainstreamowi (skad-
inad stylizowanemu na Gombrowiczowskich ,,nowocze-
snych” Mlodziakéw z Ferdydurke), ¢wiczac pod krajowe
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mistrzostwa niedozwolong choreografie paso doble. By
zrobi¢ co$ niezwyklego, bohater wraca do korzeni tego
tanca. Jego ruch wydaje si¢ udanym, ale ruchem wstecz.
Nie jest spojrzeniem w przysztos¢, tworzeniem czegos
nowego, lecz w przeszlos¢. Jest od§wiezaniem tradycji,
przypominaniem o tym, co zostalo zapomniane albo
przemilczane, ale juz istniato, gdzie$ przez kogos zosta-
to stworzone. Zaden z bohatera buntownik, raczej praw-
dziwy znawca. Kto$ gruntowniej znajacy temat niz ci,
ktérzy tylko udaja, ze si¢ znaja.

Paso doble jest specyficznym wyzwaniem dla cho-
reografow, gdyz na kazda z czesci tego tanca sklada sie
doktadnie okreslona liczba taktow, ktore nalezy wypel-
ni¢ znaczacym ruchem. Tancerze czujg si¢ w obowiaz-
ku w spos6b wiernonasladowczy odtanczy¢ tradycyjna
strukture i dramaturgie korridy jako walki czlowieka
z bykiem, ktdra obejmuje wejscie i parade uczestnikow,
tzw. paseillo lub paseo, walke ze zwierzeciem oraz parade
zwyciestwa po zabiciu przeciwnika.

Status tego tanca jako latynoamerykanskiego jest nie-
jednoznaczny, chociazby z tego powodu, ze stylistyczne
rozwigzania techniczne upodabniaja go do tancéw stan-
dardowych, a to z uwagi na szerokg i sztywna rame, a to
brak wyraznych, ,latynoskich” ruchéw bioder, a to ,,lo-
kalizowanie” punktu cigezkosci podczas wykonywanych
krokéw do przodu najpierw na piecie, a dopiero potem
na reszcie stopy. Nie bez znaczenia jest to, ze figury uzna-
wane za charakterystyczne dla paso doble zostaly za-

czerpniete z walca i tanga. Nawet efektowne pozy, jakie



wienczy¢ maja kazda sekwencje krokéw podyktowang
przez marszowe takty muzyki, §wiadczg przeciwko po-
krewienstwu paso doble z ,,naturalnymi” ruchami pozo-
statych tancéw latynoamerykanskich.

Zapytajmy wiec, o co w tym wszystkim chodzi, jaki
to ma sens, po co to tanczy¢. Podejmijmy wyzwanie, ja-
kim sg zakodowane w paso doble znaczenia, ogranicze-

nia i paradoksy.

1.1. Kontakt z publicznoscig

PASO DOBLE JEST z istoty performansem. To nietrywi-
alne spostrzezenie, jesli wezmie si¢ pod uwage, ze cho-
ciaz wszystkie latynoamerykanskie tanice towarzyskie
podzielajg te wlasciwos¢, to tylko w przypadku paso do-
ble, w analogii do korridy, publicznos¢ (aficionados) jest
elementem definiujacym. Oczywiscie, taniec jako sztuka
performatywna zawsze zaklada jakiegos widza, istnieje
w odbiorze, a poprzez wykonanie konstytuuje tego, dla
kogo i przed kim si¢ tanczy. Dlatego kryteria takie jak
,wplyw na publicznos¢” i ,kontakt z publicznoscia” obo-
wigzuja wykonawcow kazdej odstony tanca, tak samo la-
tynoamerykanskiego, jak standardowego. Jednak chodzi
o to, ze nie w kazdym przypadku widz ma jednoznacznie
iz gory przypisang funkcje tancotworcza. Tematem po-
zostatych tancow jest to, co rozgrywa si¢ pomiedzy part-
nerami, tematem paso doble - to, co dzieje sie pomiedzy

parg a publicznoscig.
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Tancerze w paso doble odgrywaja rytual, zas widz
konstytuuje spektakl. To, co si¢ dzieje i jak sie dzieje,
odbywa si¢ od poczatku do konca na warunkach i we-
dle oczekiwan widzow. Spodziewaja si¢ oni okreslone-
go przebiegu widowiska, wedlug ustalonego scenariu-
sza i schematu. Chca zobaczy¢ konkretne akcje i reakcje,
zmiany zachowania aktoréw, prowadzace z ,,zelazna logi-
ka” do finalnego starcia z bykiem i wylonienia zwyciez-
cy. Oczekujg tez okreslonego pobudzenia afektywnego:
podekscytowania, zachwytu, satysfakcji. Mimetycznie
odtwarzana narracja paso doble, oprocz funkcji poznaw-
czej (denotatywnej), opartej na wspdlnym kontekscie kul-
turowym nadawcéw i odbiorcéw komunikatu, ma jesz-
cze dwie funkcje aktywizujace widza jako interpretatora,
sedziego i krytyka. Konatywng (impresyjna), zwigzang
z wplywem komunikatu na widza, oraz fatyczna - sku-
piong na kontakcie miedzy aktorem i odbiorca.

Tancerze czesto maja watpliwosci, jak spetni¢ kryte-
rium ,kontaktu z publicznoscig”. ,,Jak mamy jednocze-
$nie zajmowac si¢ sobg, demonstrujac kontakt z partne-
rem czy partnerka, i utrzymywac relacj¢ z widownia?”
Odpowiedz nie jest jednoznaczna, poniewaz zalezy od
tego, co tanczymy, od okreslonego charakteru i klimatu
danego tanca, a takze od naszej interpretacji jego charak-
terystycznych cech.

Interpretacja rumby czy samby dopuszcza wylacze-
nie widza, jego ,widzialnej” dla tancerzy, czy ,wzajem-
nie widzianej”, obecnosci. Mitosna gra i ekspresja uczu¢

kochankéw w rumbie stanie si¢ wiarygodna, im bardziej
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uda im sie pokazad, ze ,,$wiata poza sobg nie widzg”. Sam-
ba jako spadkobierczyni transowych i ekstatycznych
tancow afrykanskich wymaga bezposredniego, cielesne-
go, fizycznego zaangazowania odbiorcy. Uruchomienia
zmystoéw innych niz tylko wzrok, ktory widz moze nawet
spusci¢, zawstydzony akeja na parkiecie, lub przymknaé,
uwiedziony i powiedziony w rejony metafizycznych do-
znan i wyobrazen przez rytm, zwielokrotniony, coraz to
intensywniejszy.

Mamy okazj¢ zwrdci¢ uwage, ze transogenno$c¢ i eks-
tazogennos¢ samby (cho¢ nie tylko jej, ale i innych od-
ston ,,faciny”) moga by¢ ujmowane zaréwno jako tech-
niczne jakosci ,,charakteru” tanca, jak i jego ,,klimatu”,
tzn. specyficznego rodzaju oddzialywania na odbiorce,
wplywu na widza, kontaktu z publicznos$cia. Tlumaczac
réznice miedzy transem i ekstazg, Tomasz Drozdz (2012:
107-108) pisze:

Ekstaze zyskuje si¢ dzigki odcigciu wlasnych zmystow, ktére pro-
wadzi do ,zamkniecia” si¢ cztowieka w obrebie wlasnej ciele-
snosci. Odcinajac si¢ od percepcji zmysltowej, tancerz w ekstazie
odcina si¢ rowniez od muzyki. Trans natomiast nierozerwal-
nie zwigzany jest z muzyka. Pole energetyczne osoby znajduja-
cej sie w odmiennym stanie $wiadomos$ci wzbogacone zostaje
o dodatkowa duchowa energie. W przypadku ekstazy energia
ta zostaje (...) wewnatrz wygenerowanego $wiata, podczas gdy
w transie jest ona przekazywana $§wiatu zewnetrznemu. Ekstaze
mozna uznac zatem za stan introwertyczny, trans natomiast za
ekstrawertyczny.

Réznice miedzy nimi ukazuje si¢ w tancu na przy-
klad za pomoca kontrastow migdzy energig uwolniong
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i skupiona, przeptywem kontrolowanym (bound flow)
a ruchem swobodnym (free flow), ktore przesadzaja tez
o walorach technicznych wykonania. W samej sambie
wejécie w trans ulatwia zamknieta w strukturze kota pro-
gresywnos¢. Nie tyle wiec idziemy do przodu, co stale
powracamy w to samo, cho¢ nie takie samo, miejsce. Po-
wtarzamy te samg droge, ale wzbogacajac ruch o kolejne
elementy i jakosci, takie jak dodatkowe rytmy i figury,
czynimy ja inng droga. Wazng dla ,klimatu” tanca od-
mienno$¢ stanéw emocjonalnych i postaw, znaczonych
terminami ,trans” i ,,ekstaza”, wyraza si¢ natomiast naj-
czesciej gestami i mimika, ktore stanowia narzedzia eks-

presji, stosowane w komunikacji z publicznoscia.

1.2. Kompozycja, czyli rytm przestrzeni

KONSTYTUTYWNA ROLA i ,widzialnos$¢” aficionados po-
woduja dobdr okreslonych $rodkéw i narzedzi kompozy-
cyjnych. Pytanie o to, dlaczego taka, a nie inna kompo-
zycja jest wlasciwa czy pozadana w paso doble, wigze si¢
z kwestig proweniencji tego tanica. W interpretacji sztuki
wizualnej, np. malarstwa, termin ,,proweniencja” obej-
muje to, w jakim celu obraz powstatl, kto go zamoéwil,
gdzie mial trafi¢, kto bedzie na niego patrzyl, jaka prze-
widywano dla niego ekspozycje. Znajomos¢ tych oko-
licznosci jest kluczowa dla zrozumienia i opisu struktury
kompozycyjnej obrazu. Kwestie brane pod uwage podczas

~Wytwarzania” obrazu, jesli nie przesadzaly, to na pewno



mialy wplyw na jego tre§¢, zawarto$¢ narracyjng i eks-
presyjna, organizacje przestrzenna, kolorystyke.

Analogia tanica z malarstwem, a paso doble z obrazem
czy - bardziej - sekwencja obrazéw, wydaje si¢ uzasad-
niona. Po cze$ci z uwagi ,pozowanie”, czyli akcentowane
zamykanie poszczegolnej akeji egzaltowang poza, w kto-
rej cialo tancerza niemal zastyga w bezruchu, prezentujac
sie w calej ,,pysznej” okazalo$ci zgromadzonej publicz-
nosci. Powiada si¢ niekiedy o tancu, Ze jak obraz maluje
sytuacje. Jesli ta metafora brzmi przekonujaco, to przede
wszystkim dzigki malowniczemu pejzazowi paso doble,
ktéry zawiera skonwencjonalizowane symbole wizualne,
szeroko stosowane w malarstwie figuratywnym, w kto-
rym wiodacym tematem s3g wydarzenia religijne, histo-
ryczne, mitologiczne, moralne i obyczajowe.

Paso doble eksploruje watek tauromachii (z greckiego
tatiros — byk, mdkheé - walka), ktéry pojawia si¢ rownie
czgsto w sztuce i filozofii, co w kulturze popularnej (np.
w filmie).

Zrédta symboliki tauromachicznej siegaja mitologii
greckiej, w ktorej wystepuje posta¢ Minotaura — hybrydy
czfowieka i byka, zrodzonej z perwersyjnej namietnosci ko-
biety do dzikiego zwierzecia, umieszczonej w kretenskim
Labiryncie i oblaskawianej ofiarg z ludzi do czasu, gdy nie
dosiegnie jej $mier¢ z reki Tezeusza. Skadinad wydosta-
nie sie zwycieskiego Tezeusza z kretych $ciezek Labiryntu,
zwienczone sukcesem dzigki nici Ariadny, imitowa¢ miat
w starozytnej Grecji geranos — chtoniczny taniec wykony-

wany wokol oltarza z rogami, na czes¢ kobiecej boskosci
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(Brady Lawler 1946). W ten sposob hybrydowos¢ Mino-
taura staje si¢ symbolem dwoistosci rzeczywistosci i sa-
mej natury czlowieka, jej jasnej i ciemnej strony, ludzkiej
i zwierzecej, $wiatlej i dzikiej, rozumnej i instynktowne;j.

Pionierskim przykladem malarstwa, przedstawiajg-
cego walke z bykiem jako starcie czlowieka z nieokiet-
znang sila natury, s ryciny wykonane przez Francisca
Goye, wydane w 1816 roku. Goya zdaje si¢ by¢, jesli nie
uwiedziony pigknem zmagan toczacych si¢ na arenie, to
zaintrygowany ambiwalencja charakteru czlowieka, kto-
ra popycha go do tego rodzaju rozrywki, jaka prezentuje
hiszpanska korrida. Podobna estetyczna fascynacja wi-
doczna jest duzo pozniej w sztuce Salvadora Dalego -
znamienny przykliad stanowi jego Minotaur (1981), rzez-
ba przedstawiajaca czltowieka z gtowa byka.

Jednak kulturowa zywotno$¢ tauromachii i uniwer-
salno$¢ symboliki byka zdaje si¢ wynikaé z czego$ wie-
cej niz preferencji estetycznych. Michel Leiris (1999: 27)
twierdzi, ze nie nalezy ,patrze¢ na walke bykéw jak na
widowisko artystyczne w waskim tego slowa znaczeniu,
poniewaz fatwo wykaza¢, iz dominuja w niej elementy;,
ktérych nigdy Zadna sztuka nie mobilizuje w sposéb réw-
nie brutalny i dobitny”. Dramatyzm przedstawienia za-
sadza si¢ bowiem na realnym okrucienstwie i §mierci.
Rzeczywista jest §mierc¢ byka na arenie jako zwienczenie
widowiska i rzeczywiste jest zagrozenie $miercig toreado-
ra podczas jego trwania (Leiris 1999: 60).

Uciekajac si¢ do tytulowej metafory Leirisa, w Lu-

strze tauromachii odbijaja si¢ namietnosci, popedy



i bestialskie sklonnosci cztowieka. Nawet erotyzm, ja-
kiego dopatruje sie¢ w korridzie Leiris, jest postrzegany
przez badacza jako doswiadczenie graniczne, w ktérym
pozadanie miesza si¢ z przemocs, odstaniajac ciemne
zautki ludzkiej duszy.

Interpretacje tauromachii jako wewnetrznej walki,
ktéra cztowiek toczy z mroczng czgscia swojej osobowo-
$ci, psychoanaliza wykorzystata w objasnianiu popedo-
wej i instynktownej sfery ludzkiej nieswiadomosci (id).
Symbol byka jako wyraz morderczych sit drzemiacych
w ludziach, ktérzy ulegajac im, siejg spustoszenie i $mier¢,
przenika sztuke Pabla Picassa. Znamiennym przykladem
jest antywojenny obraz kubisty Guernica (1937), ktéry
ukazuje dramat baskijskiego miasta zbombardowanego
podczas hiszpanskiej wojny domowej przez niemieckie
sity wspierajace generata Franco.

Kunsztowna, drobiazgowo zaplanowana struktura
walki cztowieka z bykiem wiedzie do $§mierci, ktora, jesli
nie krzyzuje ludzkich planéw, to zawsze w jakim§ stop-
niu wymyka si¢ planowaniu i logice, stanowigc akt prze-
kraczania granic do§wiadczenia. Ten metafizyczny wy-
miar rytualu tauromachii inspirowat literatéw tej rangi
co poeta Federico Garcia Lorca (elegie Llanto por Ignacio
Sdanchez Mejias z 1934 roku) czy prozaik Ernest Hemin-
gway (np. powies¢ Storice tez wschodzi z 1926 roku), re-
zyseréw takich jak Pedro Almodévar (np. Matador, 1986)
czy Pablo Berger (Blancanieves, 2012), a takze wielu twor-
cow nowozytnych i wspélczesnych, o czym pisze w swoim
studium Dawid Barbarzak (2016).
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Wydaje sig, ze wrdd twdrcdw i artystow zabieraja-
cych istotny gtos w dyskursie sztuki tauromachicznej mo-
gliby znalez¢ si¢ choreografowie i tancerze paso doble.
Podejmujac i rozwijajac zasadnicze motywy tej sztuki,
dowodziliby tezy, ze tance latynoamerykanskie wyra-
zaja pierwotny, uniwersalny modus ludzkiej egzystenciji
(McMains 2006). Mogtoby sie nawet okazac, ze wbrew
panujacej opinii, paso doble jest najbardziej latynoame-
rykanskim tanicem sposréd wszystkich tanecznych od-
ston tego stylu.

Przypomnijmy, ze schemat towarzyskiego paso do-
ble, respektowany przez wigkszos¢ choreografii, obejmuje
paseo, walke z bykiem oraz triumfalny marsz zwyciezcy.
Tymczasem corrida de toros same zmagania czlowieka ze
zwierzeciem rozgrywa znowuz w trzech aktach, zwanych
tercjami, z ktérych kazda sklada si¢ z ustalonych akgji,
krokéw i gestow. Kazda z nich ma znaczenie ,,w sobie”
i w relacji do pozostalych czesci. To kolejno nastepujace
po sobie tercio de varas, tercio de banderillas i tercio de
muerte. Nawet toreadorzy, jako przeciwnicy byka, wyste-
puja w kazdej tercji w innej roli i pod inng nazwg — pika-
doréw, wbijajacych bykowi piki, banderilleréw, atakuja-
cych zwierze banderillami, oraz matadoréw, zadajacych
bykowi $miertelny cios.

Prezentacja uczestnikow, a wigc rol, w jakich publicz-
no$¢ zobaczy ich podczas spektaklu, odbywa si¢ podczas
parady powitalnej, tj. paseillo, kiedy toreadorzy obchodza
plaza de toros dookota, zaraz po uroczystym otwarciu,

ktorego dokonuje prezydent korridy machnieciem biala



chustka. Tak i kompozycja prologu paso doble powinna
zawiera¢ cechy powitania i prezentacji rol tancerzy.
Jedna osoba z pary, zwyczajowo mezczyzna, prezentuje
si¢ jako $miatek, ktdry za chwile podejmie walke z bykiem,
ktérego moze, cho¢ nie musi, odgrywac partnerka. Czy
bedzie przeciwniczka, czy narzedziem w walce ze wspdl-
nym wrogiem? A moze alter ego walczacego, jego cieniem,
odbiciem lustrzanym, albo karykaturalng hiperbola jego
osobowosci? Tak czy owak teraz jest moment, by zakomu-

nikowa¢, w kogo lub w co wcieli si¢ druga osoba w parze.

IL. 1. Rycina ilustrujaca Choreutyke Rudolfa Labana (1966). W jej
dolnej czesci przedstawiono trzy plaszczyzny organizujace ruch ciata
w przestrzeni trojwymiarowej. Od lewej: plaszczyzna wertykalna,
kotowa (strzatkowa) i horyzontalna. Zrédto: Laban 1966.
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Odpowiednia organizacja przestrzenna zbudowana na
réznicach i kontrastach ulatwia prezentacje tancerzy jako
rywali. Rozréznione w choreutyce Rudolfa Labana (1966)
wymiary przestrzeni w odniesieniu do ruchu podpowia-
daja, ze plaszczyzna strzatkowa lub kolowa (wheel spa-
ce), powstala z polgczenia kierunkéw ,,do przodu” i ,,do
tylu”, umozliwia zaréwno zakomunikowanie powitania
(sktony), jak i odczytanie ruchow jako odwaznych (ruch
do przodu cechujacy sylwetke zdobywcy). Zdecydowang,
silng postawe, ktdra uzurpuje sobie toreador, podkresli
ruch po plaszczyznie wertykalnej, drzwiowej (door space),
opartej na kierunkach ,,do gory” i ,,do dotu”. Nie od pa-
rady wiekszos¢ malarskich portretéw przedstawia osoby
w plaszczyznie wertykalnej. Dla odmiany, ruchy przeciw-
nika - zwierzecia, powinny mie¢ wymiar horyzontalny,
stolowy (table space). Do ruchéw horyzontalnych naleza
m.in. sieganie, skret kregostupa, spiralny ruch ciala, po
okregu, otwieranie lub zamykanie ramion, ktére wydaje
sie odpowiednie do sportretowania zdezorientowanego,
lecz ,gotowego do skoku”, byka. Oczywiscie, kontrasty
moga wystepowaé miedzy dominujacymi plaszczyznami,
a moga w obrebie kazdej z nich, jak kolowe ,,postepowa-
nie” (ruch do przodu) kontra ,,cofanie si¢” albo ,,otwiera-
nie” ramion kontra ich horyzontalne ,krzyzowanie”. Jak
dowodzil Laban, rytm przestrzeni (space rhythm) polega
na alternatywnym uzywaniu kierunkéw, co pozycjonu-
je cialo i daje rezultaty w postaci ksztaltéw (shaping), ich
sekwencyjnosci lub symultanicznosci, w zgodzie z melo-

dig lub inaczej, niz ,wybrzmiewa” harmonia w muzyce.
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Il. 2. Michael Malitowski i Joanna Leunis sportretowani w trak-
cie wykonywania figury w choreografii paso doble. W przypadku
Joanny ruch przebiega po plaszczyznie kolowej, co uwidacznia si¢
w wycofanym tulowiu, podczas gdy jej partner przybiera poze do-
minujaca poprzez rozciagniecie ciala w wyskoku na plaszczyznie
wertykalnej

Choreograf, znowu w analogii do malarza, powinien
przewidzie¢ takze logike konfiguracji, a zatem umiejsco-
wienie odbiorcy, czyli organizacje ,,spojrzen i perspektyw
widzenia” (Rose 2012: 69), ktére moga by¢ rozne w zalez-
nosci od spektrum widzéw, ktérych bierzemy pod uwage.

Zgodnie z koncepcja fokalizerow (Bal 1991) obraz moze
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miec swoich ,,bezposrednich” adresatow, widzéw ,,ukry-
tych” oraz ,przedstawionych”, ktorzy patrza inaczej - czy
to pod innym katem, czy nawet z innym poznawczo-afek-
tywnym nastawieniem (Rose 2012: 69). ,,Bezposredni”
widz, ktéremu sie klaniamy w powitalnych gestach, za-
pewne ,lepiej” nas zobaczy w ujeciu frontalnym. Wszel-
kie réznice wysokosci miedzy widzem a aktorem daja
temu pierwszemu albo wladze¢ nad tym, co widzi (np.
gdy patrzy z gory), albo przeciwnie - §wiadomos¢ ,,niz-
szej pozycji” wzgledem tego, co prezentowane (gdy pa-
trzy z dotu). Nie bez znaczenia jest to, pod jakim katem
patrze¢ ma widz i z jakiej odleglosci. Zblizenia daja po-
czucie zazylosci, oddalenia pozwalaja na lepszg prezenta-
cje ciala jako caloéci i jednosci. Partnerzy sami dla siebie
moga by¢ widzami ,,przedstawionymi”, ktérzy kieruja
swoimi spojrzeniami w zaleznosci od tego, jaka zajmu-
ja pozycje i na co patrza. Gdy ich spojrzenie (spojrze-
nie kogos z wewnatrz obrazu) prowadzi rowniez za soba
spojrzenia widzow ,,zewnetrznych”, wtedy mamy do czy-
nienia z identyfikacja widza z obrazem (Rose 2012: 69).
Wreszcie, aktorzy moga odgrywac przedstawienie dla
wewnetrznego, ale ,,ukrytego” obserwatora, wyobrazo-
nej postaci, ktdra jest punktem odniesienia dla ruchéw,
gestow, mimiki, a ostatecznie spojrzen tancerzy. Wy-
obrazmy sobie, ze tannczymy kobiete oskarzang o niecne
zamiary i czyny, a widz ma wiedzie¢, ze jest niestusznie
posadzana, w gruncie rzeczy za$ niewinna. Jej niewin-
nos¢ moze by¢ widoczna dla ukrytego fokalizera, ,,adre-

sowana” don przez kobiete ustawieniem ciala, gestami,



wyrazem twarzy, za pomocg kontaktu wzrokowego, na-
wigzywanego z niewidocznym $wiadkiem tego, jaka jest
»haprawde”, podczas gdy inni (np. partner jako fokalizer
wewnetrzny) fudzg si¢ pozorami, ,patrza, a nie widzg”.

Interpretacja kompozycyjna odczytuje tez znaki kolo-
rystyczne. Barwa, nasycenie, warto$¢ koloru (czy jest on
ciemny, czy jasny) budujg postaci, ich role, cechy zacho-
waniowe. Zastosowane symbole kolorystyczne oznacza-
ja tez otoczenie. Biel i pastele moga ulatwia¢ odczytanie
dziecinnej niewinnoéci, intensywne czerwienie — walki
do ostatniej kropli krwi, czernie — melancholii, smutku,
rozpaczy, beznadziei.

1.3. Technika, czyli rytm czasu i rytm wagi

PREZENTACJA ROL JEST WAZKA z uwagi na to, co her-
meneutyka (w znaczeniu sztuki interpretacji) ujmuje jako
koto hermeneutyczne, czyli zasade, zgodnie z ktéra doko-
nywac si¢ ma rozumienie i przebiega¢ proces interpretacji
dzieta sztuki jako tekstu. Figura kota opisuje ten sposéb
jako odczytywanie calosci przez czes¢ i odwrotnie, czesci
na podstawie rozumienia calo$ci. Interpretator dokonuje
zatem pobieznego ogladu, a nawet oceny przedstawienia
in toto, by przejs¢ do interpretowania czesci, ktdére po-
szerza i poglebia wstepne rozpoznanie i ,,domkng” rozu-
mienie sensu catego dziela. Utwierdza tez interpretatora
co do stusznosci oceny, ktdra do tej pory byla swoistym

kredytem zaufania.
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Co znaczy w przypadku paso doble oglad czy przeglad
przedstawienia in toto? Ano wlasnie chodzi o wstepne za-
prezentowanie idei i koncepcji walki, ktora zaraz w cze-
$ciach i szczegoélach ujrza widzowie. Kto i z kim bedzie
walczyl? Przeciw komu i czemu ta walka si¢ odbywa?

Podstawowym systemem odniesienia dla interpreta-
cji paso doble, dominujacym kodem znaczeniowym, jest
korrida i tauromachia, a jedli tak, to - za ich posrednic-
twem — metakodem i ideologicznym rdzeniem tego tan-
ca pozostaje zderzenie, walka, réznica, w kazdym razie
relacja miedzy naturg i kulturg. Opozycja, ktora dzie-
ki strukturalnej antropologii Claude’a Lévi-Straussa,
uznawana jest za charakterystyczna wlasciwos¢ ludzkie-
go umyslu, a na pewno zachodnioeuropejskiego sposo-
bu myslenia i kategoryzowania rzeczywistosci. Jest ona
rozmaicie i przewaznie nieSwiadomie konkretyzowa-
na w operacjach myslowych i dzialaniach polegajacych
na przeciwstawianiu sobie cech, zakodowanych w tych
dwoch systemach znakow. I tak mamy ,naturalne” kontra
»sztuczne” produkty, ,,surowe” kontra ,,zaaranzowane”
(lub poddane innej ,obrobce” kultury i czlowieka) wne-
trza, ,naturalne” odruchy i porywy serca kontra ,wyra-
chowane” kalkulacje rozumu.

Chronologia walki toreadora z bykiem i wewnetrz-
na logika kazdej z trzech tercji korridy podyktowane sa
dualistycznym $wiatopogladem i antropologiczng wizja
cztowieka, ktéry zmaga sie z natura, cywilizuje ja, ale
przezwycieza tylko do pewnego stopnia. Zawsze bowiem

zostaje w nim samym i w $wiecie naturalne residuum jako



domagajacy si¢ kultywowania, przez to aktywizujacy bo-
dziec, impuls do dzialania i rozwoju.

Jakie cechy ideologia korridy przypisuje naturze? In-
spirujaco pisze o tym Ludwik Stomma w eseju Antropolog
i corrida (2007), wskazujac na trzy atrybuty byka bojo-
wego przeznaczonego do walki z toreadorem. Meskos¢,
wojowniczos¢, wzglednie waleczno$¢, oraz wolnosé, na-
turalno$¢, nieokielznanie. Te cechy zostaja bykowi ode-
brane w dwoch pierwszych tercjach korridy.

Pierwszy epizod walki z bykiem, tercio de varas, jest
w istocie dwuetapowy. Rozpoczyna go rytuat kapy (capa),
tj. plachty w reku toreadora. Stomma (2007: 175) wska-
zuje na jego rodowdd, tj. folklor cyganski i andaluzyj-
skie flamenco, ktore kultywowaly obyczaj ,,polegajacy
na skalaniu mezczyzny, wykpieniu jego meskosci przez
zarzucenie kobiecej spddnicy na glowe”. Capar w jezyku
hiszpanskim oznacza ,kastrowac”, ,umniejszac”, co do-
datkowo przemawia za interpretacja tego, co si¢ dokonuje
w tej czedci korridy, w kategoriach symbolicznej kastracji
byka (Stomma 2007: 175).

Juz tutaj zwro¢émy uwage, ktora odnosi sie do wszyst-
kich cech byka, ze jakkolwiek ,,po ludzku” i ,,kulturalnie”
nie brzmig jego atrybuty, to nie sg to te cechy, ktérymi
w innych okoliczno$ciach charakteryzowalibysmy czlo-
wieka. Nie s3 to ani neutralne moralnie cechy usposo-
bienia, ani pozytywne cechy charakteru, etyczne cnoty.
»Mesko$¢” nie przynalezy do meskiej plci kulturowej
(gender), a jest tym, co stanowi o meskiej plci biolo-

gicznej (sex). Jest jasne, ze samo rozrdznienie na to, co
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»kulturowo meskie” i ,,biologicznie, naturalnie meskie”,
jest dokonywane przez szeroko pojeta kulture. To jedna
z kulturowych strategii stratyfikacji. Tu jednak nie intere-
suje nas kwestia tego, jak takie porzagdkowanie w obrebie
danej kultury przebiega, lecz co z niego wynika.

Meskos¢, ktéra charakteryzuje byka bojowego, a kto-
ra zostaje mu odebrana, to jego seksualnos$¢, ptodnos¢,
zdolnos¢ biologicznego przetrwania. Zarzucenie plachty
na byka jest komunikatem, ze jesli zginie teraz, umrze
na wieki.

Choreograf paso doble moze skorzystac z calej gamy
stylow prowadzenia kapy w tej tercji jako zZrédta inspiracji
do stworzenia widowiskowego suerte de capotes. Wazne
jednak, by nie stracil z oka tego, co si¢ dzieje w tej tercji,
dlaczego oraz po co. By oddat i wyrazil sens tercio de va-
ras. Zarébwno manipulowanie kapg na pierwszym etapie,
jak i prowokowanie byka pikami na drugim, to tylko za-
powiedz wilasciwego ataku. Pikadorzy maja za zadanie
rozdraznic¢ byka, a nie zrobi¢ mu krzywde. Blazenskie
pozorowanie ataku jest ludzkie, a nie zwierzece. Zwie-
rzeta nie udajg, nie ironizujg, nie oszukuja, nie $mieja
sie, tak, jak robig to ludzie. Tak ,,po ludzku” wysmiana
ma zosta¢ wojowniczos$¢ i waleczno$¢ byka, ktory z ca-
tym impetem atakuje nawet wtedy, gdy nie ma takiej po-
trzeby. To wladnie zwodzenie byka przez toreadora stoi
za charakterystycznym dla paso doble partnerowaniem,
polegajacym na prowadzeniu partnerki przez partnera
»poprzez ksztalt ciala”. Partner-toreador symuluje prowa-

dzenie, wskazujac partnerce-bykowi kierunek jej ruchu.



Meskos¢ i walecznos¢ nie sg atrybutami czlowieka,
lecz instynktami i reakcjami dzikiego zwierzecia pozba-
wionego rozumu i wladzy sadzenia. Zwierze ma tylko
instynkty, czlowiek takze intencje. To wlasnie intencja
jest wartos$cig, ktora powinna by¢ dowiedziona i zama-
nifestowana przez toreadora-tancerza w aktach poprze-
dzajacych zabdjstwo byka.

Pojecie intencji zwigzane jest z Labanowskim cieza-
rem (weight) jako czynnikiem ruchu. Tancerz odbiera
wrazenia przez zmysly i przeksztalca je w intencje. Jak
uderzam? Mocno i cigzko, czy delikatnie i lekko? W po-
faczeniu ze $wiadomoscig przestrzenng, drugim czynni-
kiem ruchu (space) Labana, w kontrascie do impulsywne-
go, nierozumnego ruchu zwierzecia, toreador manifestuje
uwaznos¢, spryt, myslenie, a wigc cechy, ktdre beda jego
bronig w walce z naturg.

O tym wszakze, ze tafniczymy z intencja, przekonujemy
obserwatora niejako post factum, w momencie jej aktu-
alizacji, w momencie decyzji i dziatania, gdy to, co po-
tencjalne, ,staje sie faktem”. Stad i Labana czynnik czasu
(time), zwigzany z decyzja, ktora dopiero dang sekwencje
ruchdéw czyni zgodna z intencja, umotywowana.

Skadinad, spotykane niekiedy w szkoleniowym slan-
gu sformulowanie will & desire na to wlasnie wskazuje.
Na bliskoznacznos¢, ale nie synonimicznos¢ zawartych
w nim wyrazen. Na to, ze czyms$ innym jest intencja (po-
zadanie, desire), a czym$ innym decyzja (wola, will). Po-
zadam kogo$, pragne co$ zdoby¢, chce to miec. To, cze-

go pozadam, porusza mnie, zwraca moja uwage, wybija
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z normalnego rytmu. Ale wlasciwym motywem mojego
dziatania stanie sie z chwilg, gdy po to siggne, gdy uda
mi si¢ to zdoby¢, lub przeciwnie, gdy ponios¢ porazke,
ale tak czy owak porazke wobec tego, czego chciatam
i pragnefam.

Poczucie rownowagi, brak zbednych gestow, precyzja,
rytm - to kunszt toreadoréw. Pierwsza tercja korridy to
pokaz ich rzemiosta (Zidtkowska-Kuflinska 2012: 159).
Podobnie wykonawcy paso doble rozpoczynajg walke
od zademonstrowania swojej techniki. W tym takze wy-
czucia rytmu. Za Labanem (1960), do rytmu przestrzeni
dodajmy rytm czasu (time rhythm) i rytm wagi (weight
rhythm).

Toreador jako czlowiek kulturalny ,,panuje” nad dtu-
goscia sekwencji ruchow, nad czasowym podzialem - czy
to metrycznym, czy wolnym. Zarzadza energiag mieéni,
stopniem napiecia mie$niowego. Jego technika, nieosia-
galna dla zwierzecia, demonstruje si¢ poprzez odpowied-
nie i zréznicowane akcentowanie. Sam Laban explicite
taczy wage i czas w analogii do wersyfikacji (tzw. metryki
lub stopy) poezji greckiej, opartej na powtarzajacych si¢
uktadach sylab dlugich i krétkich (stad wyrdznia sekwen-
cje takie jak trochej czy jamb), cho¢ wlasciwie respektuje
on nowozytng redefinicje stopy jako powtarzajacych si¢
ukladéw sylab akcentowanych i nieakcentowanych.

Wiemy juz, ze korrida, a za nig paso doble, rzadzi
binarna relacja natury i kultury, ktéra moze konkrety-
zowaé sie w rozmaity sposob, a wiec w odniesieniu do

roznych cech, przypisywanych ,,surowej” naturze jako
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niepoddanej (jeszcze) kulturowym zabiegom czlowie-
ka. Powiada sie, ze korrida rzadzi zasada przeciwieristw
(Ziotkowska-Kuflinska 2012: 160), my dopowiadamy, ze
paso doble rzadzi zasada kontrastéw. Aby zademonstro-
wacé, komu z kim (lub z czym) przychodzi walczy¢, tance-
rze muszg biegle wykona¢ choreografie, ktora skontrastu-
je ruch zwierzecy z ludzkim. Ruch naturalny z ruchem,
ktdry zrodzit sie z kultywowania naturalnych zdolnosci
i dyspozycji.

»Praca czlowieka podczas corrida de toros polega na
ukryciu sity cztowieka i uwypukleniu jego lekkosci i arty-
zmu” - pisze Ziotkowska-Kufliniska (2012: 160). Na pew-
no praca toreadora-banderillera, ktéry pojawia si¢ (lub
w ktoérego przeistacza si¢ toreador) w drugiej tercji kor-
ridy, tercio de banderillas. Efektywnos¢ tej czesci zasadza
sie na swoistej efektownosci. Im mniejszy, 1zejszy i stab-
szy wydaje si¢ toreador w stosunku do byka, tym wigksze
wrazenie robi jego skutecznos¢. Widzowie chcg zobaczy¢,
ze cztowiek wazy si¢ dokonac czegos niemozliwego. Taki
niepozorny Dawid staje do walki z ogromnym Goliatem.

Podobne aspiracje wyrazat taniec klasyczny. Balet to
idiom taneczny zrodzony z potrzeby oderwania si¢ od
ziemi, z tesknoty za innym zyciem niz zwykte bytowa-
nie, z wiary w obietnice filozoféw i innych madrali, Ze
odpowiednie trenowanie ciala wyzwala dusze, pozwala-
jac zobaczy¢ i uczyni¢ widzialnym piekno idealne, istote
piekna, piekno w sobie.

I taniec towarzyski ,,przechowuje” i kultywuje te ide-

aly, na pewno wyrazniej w standardzie, gdzie tancerze
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maja poruszac si¢ z niewymuszona gracja, przyjmujac
i trwajac w nienaturalnych pozach, wbrew logice codzien-
nosci z jej ekonomia wysitku i imperatywem ulatwiania
sobie zycia. Baletowy tudziez standardowy zestaw roz-
wigzan choreograficznych i srodkéw technicznych stuzy
choreografom i tancerzom paso doble, pragnacym uzy-
ska¢ efektywny i efektowny wizerunek ciata, ktére wy-

glada i zachowuje si¢ tak, jakby bylo ,nie z tej ziemi”.

1.4. Dynamika walki, czyli jak igra¢ z ogniem

ZWIENCZENIEM BLAZENADY, tego prowokowania
i podjudzania byka ku uciesze gawiedzi, jest ostateczne
upokorzenie, ujarzmienie dzikiego stworzenia dokonuja-
ce si¢ w tercio de banderillas. Banderillerzy wbijaja w kark
byka banderille, czyli patyki zakonczone haczykiem, do
ktérego przymocowane sg kolorowe paski papieru. Stom-
ma (2007: 176) malowniczo opisuje: ,,Byk udekorowany
zostaje jak jarmarczny kon lub osiot. Czyz moze istnie¢
dobitniejszy znak ujarzmienia niz by¢ ubranym, udeko-
rowanym przez przeciwnika — wlozy¢ jego barwy! Tak
traci byk swdj atrybut ostatni: wolno$¢ i naturalnosc¢”.
Interpretujac korride w nawigzaniu do europejskie-
go etosu rycerskiego, odczytujac rytual odbierania by-
kowi jego atrybutéw w kategoriach obrzedu pasowania
wojownika na rycerza wraz z jego ,,symbolika powtdrne-
go narodzenia”, Stomma moze powiedzie¢, ze byk u pro-

gu trzeciej tercji jest bykiem pasowanym, ktory jako taki



stanie do partnerskiej walki réwnego z réwnym. Rytual
pasowania na rycerza skladat sie z trzech aktéw, ktére od-
zwierciedla przygotowanie byka do ostatecznego starcia,
jakie dokonuje si¢ podczas dwoch pierwszych tercji kor-
ridy. Suerte de capotes to ,kapiel inicjacyjna”, czyli zabie-
gi higieniczne kobiet wokdt aspirujacego do szlachectwa
mezczyzny. Prowokowanie, zwodzenie, rozdraznianie
byka przez pikadoréw, upokarzanie go udawaniem walki
na serio, odpowiada ,,ceremonialnemu spoliczkowaniu”,
a ostateczne ujarzmienie przez banderilleréw dokonu-
je sie na wzor rycerskiego przyjmowania skladanego na
kleczkach hotdu (Stomma 2007: 175).

A zatem w tercio de muerte odbywa si¢ walka prze-
ciwnikéw godnych siebie, réwnorzednych. W paso do-
ble to moment na pokaz partnerowania. Mamy tu tzw.
prowadzenie wizualne, gdy para tanczy ,,bez trzymania”,
a partnerzy odtwarzaja swoje kroki. Mamy kopiowanie
ruchu i tzw. lustrzane odbijanie. Nasladowanie nie musi
oznacza¢ odzwierciedlania wszystkich ruchow zwierze-
cia. ,Odbijamy w lustrze” cechy wyabstrahowane z calo-
$cialbo wyidealizowane, ktére matadora-czltowieka zréw-
nuja i upodabniaja do zwierzecia. Na przyktad skupienie
energii i napigcie mie$niowe odzwierciedlajg instynkt
drapieznika. Matador staje si¢ drapieznikiem, ktory juz
nie bawi si¢ swoja ofiarg, tylko jak zwierze chce zabi¢, by
zaspokoi¢ naturalng potrzebe, zadze, gldd.

Charakter i klimat paso doble w tej czesci zblizony
jest do argentynskiego tanga jako rytuatu walki o wia-

dze, walki pozadan, walki o uznanie. Rytualu, ktéry
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mezczyzna (leader) odgrywa wespot z kobieta (follower)
przed widzem (gaze). Uwiedzenie kobiety dokonuje sie
wtedy, gdy uwiedziony zostanie réwniez gaze. Paso doble
tez przesigkniete jest erotyzmem. Erotyczne sg doznania
aficionados, ktorzy podnieceni gra wstepna, wyczekuja
w napieciu momentu spefnienia, w ktérym mezczyzna-
-matador posigdzie kobiete-byka.

Dynamika w paso doble to dialektyka energii czy La-
banowskiego przeptywu (flow). Po emanacji i konfron-
tacji (kontrastowaniu) zamierzonej, intencjonalnej, kon-
trolowanej energii (bound flow) matadora z naturalnym,
ciagltym, swobodnym przeptywem ruchu (free flow) byka,
nadchodzi harmonijne dostrojenie i ,,uwspdlnienie”. Kaz-
de z dwoch cial demonstruje, sekwencyjnie lub symulta-
nicznie, umiejetno$¢ skupiania energii ,do wewnatrz”
i uwalniania jej ,na zewnatrz”, kontrole nad przeptywem
ruchu, ktdry jeszcze przed chwilg byl ciagty, swobodny,
plynny.

Moment idealnego uwspdlnienia oznacza de facto
zwyciestwo czlowieka nad zwierzeciem, kultury nad na-
turg. Mimesis, imitacja, odzwierciedlanie, jest sztuka,
$wiadomie i intencjonalnie przyjeta przez czlowieka-ar-
tyste perspektywa wobec tego, co naturalne.

Jesli w kulminacyjnym akcie zabicia byka widz ule-
ga zludzeniu, Ze réznica migdzy naturg i kulturg zosta-
ta zniesiona, to trwa to tylko moment, bo juz zwyciezca
odwraca si¢ od zwyci¢zonego i zwraca si¢ do widzéw po
zastuzone wyrazy uznania. Epilog paso doble przypomi-

na, co bylo stawka w tej walce. Jaki byt sens tej walki na
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$mier¢ i zycie. Smier¢ byka, tak jak §mieré w ogdle, jest
doswiadczeniem granicznym. Koniec ,,naturalnego” zy-
cia moze bowiem oznacza¢ otwarcie zycia ,w kulturze”.
Zwyciezca zostanie w kulturowej pamieci. Przetrwa ku
chwale, przestrodze i dla przykladu.

Dlatego epilog paso doble to znowu czas na to, by za-
prezentowac elementy ,ludzkie”, ,kulturowe”. Pewne
i zdecydowane kroki, wyprostowana dumna postawa,
powsciagliwe gesty zamiast malo dostojnych wybuchow
radosci i pyszalkowatych wyrazow satysfakeji. Ciato zwy-
ciezcy to cialo harmonijnie rozciggniete w przestrzeni.
Plynie z niego przyjemnos¢, ktéra powinna udzielac sie

widzom.
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ZAINTERESOWANIE TANCERZY wlasnym wizerunkiem
pojawia si¢ niemal zawsze w zwigzku z jakim$ osobistym
kryzysem. Nie robimy wynikéw, nie mozemy pozby¢ si¢
takiej czy innej tatki, np. wiecznych pétfinalistow, nie
przyciaggamy uwagi publicznosci, ktéra oklaskuje inne,
w tym gorzej taniczace od nas pary. Nierzadko bywa tak,
ze trudnoscig, ktdra dopiero uruchamia sformutowanie
powyzszych probleméw jako probleméw, jest komentarz,
wyjasnienie czy rada, padajace pod adresem tancerzy ze
strony najblizszego otoczenia, zwlaszcza ich treneréw
i trenerek. ,,Za mato bylo energii”. ,W waszym tanicu nie
ma zycia”. ,Brakuje wam pasji”. Tancerze styszg tez, ze
aby przekona¢ do siebie sedziéw i widzéw, ,,powinni by¢
bardziej znaczacy”. Zgodnie zapewne z intencja odbie-
raja takie stowa jako krytyke obecnego ,,powierzchow-
nego” i ,banalnego” wizerunku, nieodbierajaca wszak-
ze nadziei, Ze da si¢ co$ zrobi¢, by nabral on znaczenia.
Pojawiajg si¢ wiec pytania: jak to rozumie¢, jak uczynié

taniec ,,znaczagcym”?
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2.1. Kod tanca towarzyskiego

JESTEM ZAFASCYNOWANA FIZYCZNOSCIA Laury i Mas-
simo. Stowenka Laura Zmajkovicova i Wloch Massimo
Arcolin sg parg taneczng w stylu latynoamerykanskim,
nalezgcg do $wiatowej czotéwki tanica towarzyskiego. Nie-
banalna uroda Laury, podkreslona ostrym cigciem wto-
sow opadajacych na twarz, kontrastuje z delikatnymi rysa-
mi Massimo. Chyba dlatego zgrzytem dla mnie jest kazdy
banal w obrazku tej pary — niewinna biel, infantylne fal-
banki i fredzle, w ktérych wystapila dzien wczesniej na
turnieju. Razil mnie kazdy u$miech nie w pore, umizgi do
publicznosci zdradzajace brak pewnosci siebie. Teraz, gdy
trenujg na pustej sali, bez muzyki, jestem catkowicie pod
ich urokiem. Skupiam si¢ na ich ci¢zkich oddechach, na
chropowatej (co rusz si¢ o cos spieraja), ale zazylo-intym-
nej relacji miedzy nimi. Jestem zaniepokojona, ale tez za-
intrygowana tym, Ze w ogole nie zwracaja na mnie uwagi.

Laura koncentruje energi¢ w gornej partii ciala. Ma
subtelnie umigsnione plecy i smukle rece. Powinna od-
stania¢ plecy — mysle. A jej rece powinny by¢ symboliczne.
To znaczy jak najwiecej wyrazac z tego, co si¢ chce danym
tanicem wyrazi¢. Massimo ma za to silne nogi. Podobajg mi
sie momenty, w ktérych ulozenie cial obojga czyni z nich
jedna posta¢, z wijaca si¢ gora Laury na stabilnych nogach
Massimo. Zachwycita mnie chwila w paso doble, gdy Lau-
ra odchylata sie¢ od Massimo. Sprawiali wrazenie, jakby
$wiadomie kierowali uwagg widza: od stép Massimo, az

po odwrdcong od partnera twarz Laury. Jak rece tancerki
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moga stac sie znaczace? Co i w jaki sposob znaki w postaci

ludzkiego ciala moga symbolizowac?

IL. 3. Laura Zmajkovicova i Massimo Arcolin podczas pokazu samby

W filmowej adaptacji Szekspirowskiego dramatu Tytus An-
dronikus z 1999 roku, w rezyserii Julie Taymor, Lawinia
- corka tytutowego Tytusa, wodza rzymskich legionoéw,
zostaje przez jego wrogow zgwalcona i okaleczona. Opraw-
cy, by nie mogta ich wskazac i zdradzi¢, odcinajq jej dlonie
i jezyk. Widz towarzyszy przerazonemu spojrzeniu wuja
dziewczyny, ktdry na tle ponurego krajobrazu zgliszcz ob-
serwuje Lawinie. Jej cialo wygina si¢ niczym krzew, z od-

cietych ramion wyrastajg bezlistne gafezie. Rece zastapione
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kikutami symbolizujg zniewolenie. Niema Lawinia ruchem

okaleczonego ciata opowiada swoj dramat.

I. 4. Fotografia teatralna przedstawiajgca Lawini¢ Andronikus oka-
leczona przez oprawcow, ktorzy odciawszy jej dlonie, osadzili w obu
przedramionach gatezie

W obrazie filmowym zakodowane zostaly takze inne
znaki, ktore ulatwiajg interpretacje i wzmacniajg site
przekazu. Czy sposob, w jaki Lawinia objawia si¢ wujowi,
nie przywodzi na mysl ,,gorejacego krzewu”, czyli postaci,
pod ktora Bog objawil sie¢ Mojzeszowi? Samo imie Lawi-
nii odsyta do imienia ksi¢zniczki z mitologii rzymskiej
i bohaterki Eneidy Wergiliusza, o ktorej losach, tj. mal-
zenstwie z Eneaszem, zadecydowalo przeznaczenie. Zna-

ki w obrazie tacza si¢ ze sobg i z innymi obrazami.
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Il. 5. Obraz autorstwa Tomasa Antalka, przedstawiajacy Laure
Zmajkovicovy, eksploruje motyw drzewa, stylizujac gérne konczyny
tancerki na gatezie poprzez zwielokrotnienie ramion, dloni i palcow

Poprzez symbole i inne znaki spogladamy na obraz, film,
dzielo literackie jak na reprezentacje czy realizacje jezy-
ka. Jezyka filmu, sztuki, tanca, az po ludzka kulture in
toto, przyjmujac, ze tworzg ja znaki. Analogie miedzy
tancem i jezykiem nie s3 niczym nowym, pojawiaja si¢
od dawna, nawet bez zwigzku ze strukturalizmem czy
analizg semiotyczng jako wyrosta na jego gruncie meto-
dologia badan kulturowych. Martha Graham twierdzi-
fa, ze taniec jest ukrytym jezykiem duszy, dla Maty Hari

taniec byt poematem, w ktérym kazdy ruch jest stowem.
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Z semiotycznej perspektywy, taniec ma swojg skiadnie:
kroki, figury, choreografi¢ jako zapis ruchu w przestrze-
ni. Te elementy skladniowe z uwagi na ich znaczenie,
czyli odniesienie do czego$ poza nimi samymi, okre-
$lajg poziom semantyki jezyka tanca. Zas ze wzgledu
na ich oddzialywanie, np. na widzéw, mozemy mowic
o pragmatycznym wymiarze ,tanecznej gry jezykowej”.
Taniec, ktéry chce by¢ znaczacy, musi te trojaka relacje,
w jaka wchodzi kazda jego jednostka znaczaca, tj. znak
- uwzgledniad. Relacje znaku z innymi znakami (syntak-
tyka), relacje znakow z przedmiotami (semantyka) oraz
z uzytkownikami jezyka (pragmatyka).

Musimy mysle¢ o znakach jako zarazem znaczacych
i znaczonych. Znak jest parg uporzagdkowang, na ktdéra
skladaja si¢ element znaczacy (signifiant) oraz element
znaczony (signifié). ,,Zniewolenie”, albo ,kobieta, ktora
zniewolono”, to element znaczony. To pojecie lub obraz
mentalny, ktory chcemy wywota¢ w umysle interpreta-
tora — widza i kazdego innego odbiorcy ,,odczytujacego”
naszg taneczng prezentacje zniewolenia. Znak wywotuje
efekt dzigki relacji znaczonego ze znaczacym, np. obra-
zem kobiety z odcigtymi rekoma, jak w przypadku Lawi-
nii. W tancu elementem znaczacym moglyby by¢ rézne
przedstawienia ciala, np. zwigzane opaska dlonie, i jego
ruchu czy ustawienia, np. nienaturalne utozenie (wykre-
cenie) ramion.

Musimy w ten sposob mysle¢ o znakach, zeby miec¢
do nich wtasciwe podejscie. Rozrdznienie na znaczgce

iznaczone uswiadamia w pierwszej kolejnosci, ze zwigzek
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miedzy nimi jest arbitralny. Relacja migdzy nimi wynika
wylacznie z konwencji jezykowej, czy szerzej — kulturo-
wej, co oznacza, ze rekonstrukcja tej relacji, tj. zrozumie-
nie i interpretacja znaczenia, wymaga kulturowej kom-
petencji — zaréwno od twdrcow, jak i odbiorcow tanca.

Tancerze oraz inni konkretni uzytkownicy jezyka nie
maja pelnej wladzy nad znaczeniami, ktérych chcag uzy¢.
Liczy¢ si¢ musza z tym, ze znaki, ktérymi si¢ postugu-
ja, juz odnosza sie do pewnych obiektéw. Rece oznacza-
ja cze$¢ ciala ludzkiego, a okreslone przedstawienia rak
symbolizuja ograniczenie woli, brak sprawstwa, zniewo-
lenie. Dlatego kazde ,,robienie” z tanca czego$ znaczacego
to proces rekonstrukcji znaczen. Innymi stowy, efektyw-
ne uzycie znakow, tj. kodowanie znaczen, wymaga od
uzytkownika-tworcy umiejetnosci interpretacji znakow
i rozeznania w temacie licznych sposobow, w jaki tworza
one znaczenia.

Taniec towarzyski jest juz zakodowanym systemem
znakoéw. Para taneczna ,,sklada si¢ z mezczyzny i kobie-
ty”, glosi wigkszos¢ obowiazujacych regulacji i kodek-
sow. Jednym z kryteriéw oceny tanca jest oddanie stylu
i charakteru poszczegolnych tancéw. Te i inne znaczenia
tworzg kod tanca towarzyskiego, okreslony system zna-
kéw oraz sposobow ich tworzenia i odbioru. Kod tworzy
pewien system, ktérego zachowanie pozwala utrzymac
tozsamos¢ danego stylu, a takze danego tanca jako od-
rebnego wytworu kulturowego. Technika tanca towarzy-
skiego jest zakodowanym systemem znakow, ktory wy-

tworzyl okreslone tozsamo$ci mezczyzny, partnerujacej
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mu kobiety, heteronormatywnej pary tanecznej, a takze
widza interpretujacego w okreslony sposéb. Kod tanca
towarzyskiego to zarazem ,rezim wytwarzania” i ,rezim
odbioru”, stanowig go bowiem ,,reguly ograniczajace wy-
twarzanie znaczen” i ,reguly ograniczajace ich odbior”
(Hodge, Kress 1988: 4).

Zauwazmy, ze kod tanca towarzyskiego przygotowat
grunt pod uzycie cech fizycznych czy zachowaniowych
kobiety do zakomunikowania jej zniewolenia. Znacz-
nie trudniej byloby jednak zrozumiale zatanczy¢ znie-
wolenie mezczyzny, ktéry w tanicu towarzyskim stano-
wi korelat wartosci takich jak sila, inicjacja, aktywnos¢,
decyzyjnos¢. I odwrotnie, tak jak tatwo zatanczy¢ bez-
wolng czy zniewolong kobiete, tak trudniej zbudowa¢
zrozumialy i przekonujacy wizerunek kobiety sprawczej
i dominujace;j.

A wigc trzeba sie z kodem liczy¢. Bra¢ w rachube kon-
wencje postugiwania sie znaczeniami. Zwazy¢ na przy-
klad na to, ze jesli przedstawienie odcigtych rak zastagpimy
przedstawieniem odcietej piety, to najprawdopodobniej
odbiorca europejskiego kregu kulturowego, poprzez sko-
jarzenie z Achillesem, pomysli o ludzkiej stabosci, moze
$mierci, ale raczej nie o gwalcie i zniewoleniu. Zabiegi ko-
dowania, jesli majg by¢ efektywne, poprzedzi¢ powinny

zabiegi dekodowania znakéw i sposob6w ich rozumienia.



2.2. Katharsis i mimesis

ZArOZMY WIEC, Ze z naszg latynoamerykanska parg
chcemy zbudowaé opowies¢ o kobiecie, ktoéra z ofia-
ry przeistacza si¢ w kata. W poczuciu wyrzadzonej jej
krzywdy, ukrywa przed innymi pragnienie zemsty, kto-
rej w koncu dokonuje, zabijajac swego oprawce. A wiec
dos¢ ponura historia. Pewnie widz nie spodziewa sie, ze
zobaczy ja w jive’ie. Kazdy z tancoéw latynoamerykan-
skich, tak samo zresztg standardowych, posiada okre-
slone elementy o indywidualnej odrebnosci: postawe ta-
neczng, trzymanie, charakterystyczne akcje i figury. Te
cechy sa powiazane $cisle z technikg, muzyka, rodzajem
ekspresji, tworzac znaczenie danego tanca. Znaki znacza
same w sobie i znaczg w polaczeniu z innymi znakami,
stanowigc spdjny system pojedynczego tanca. Uzyskuja
tez znaczenie dzieki réznicom i kontrastom ze znakami
innych tancoéw. Jesli wiec dramatyczna narracja i zalob-
na nuta nie stanowig dominujgcego kodu jivea, to spo-
ro ryzykujemy, na pewno dezorientacja widza, kodujac
w jego choreografii znaki charakterystyczne dla innych
tancow, zwlaszcza w przypadku, gdy te inne nalezy jako
inne, odrebne i rézne, zaprezentowaé (np. podczas run-
dy turniejowej).

Skoro jednak mowa o przedstawieniu tragicznej histo-
rii, z jednej strony, i jive’ie, z drugiej, to razem wzigwszy,
budzg inspirujace skojarzenie z tragedia grecka. Inspi-
rujgce juz przez zrodlowe powigzanie antycznego dra-

matu jako gatunku literackiego zaréwno z inscenizacja
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teatralng, jak i w ogdle - sztuka performatywna. ,,Autor
dramatéw w V wieku nie pisze (gr. graphein) przeciez
sztuki, lecz jg rezyseruje (didaskein, poiein): decyduje
o zapelnieniu przestrzeni aktorami, o ich gestach, ruchu
scenicznym, doborze masek, kostiuméw, maszynerii te-
atralnej, czesto sam zajmuje si¢ choreografig” (Stebnicka
1994: 143).

Arystoteles w Poetyce dokonuje charakterystyki tra-
gedii w terminach ,nasladowczego przedstawienia ak-
cji powaznej i zamknietej”, ,mowy”, ,nie opowiadania,
lecz dzialania”, ktére ma okreslony efekt, tj. ,wzbudza
wspolczucie i strach, i przez to oczyszcza te uczucia”
(Arystoteles 1951: 13). Wobec common sensu w kwestii
tego, ze tragedia jest dzielem przeznaczonym do ogla-
dania i stuchania, Arystoteles musi wrecz swoim czytel-
nikom przypominad¢, ze ,przeciez tragedia dziala i bez
przedstawienia na scenie, i bez aktoréw” (Arystoteles
1951, 1450 b 18-19). Nawet wszakze jako tekst, i nie tyl-
ko dlatego, Ze podéwczas nieznane bylo czytanie ,ciche”,
nadaje si¢ do czytania na glos, ,apelujac do stuchu” (Da-
nielewicz 1978: 97).

Do $rodkéw nasladowczych apelujacych do stuchu na-
leza na réwnych prawach $piew (melos) i stowo (léksis),
tj. partie $piewane i partie moéwione tragedii. Wizualne
partes qualitatis to opsis, ttumaczone jako ,wystawa sce-
niczna”, do ktorej zaliczaly si¢ maski, kostiumy, rekwi-
zyty, dekoracje. Projektujac partie meliczne i méwione,
dramaturg antyczny ,,myslat réwniez o efektach z dzie-

dziny kinezyki. Rytm piesni choéru (...) stanowil zarazem



partyture choreografii”, okreslajac, w jakim czasie ak-
torzy przyjma odpowiednig pozycje na scenie (Danie-
lewicz 1978: 97). Charakterystyka tragedii greckiej jako
konotujacej gestyke, kinezyke, muzyke wzmacnia teze
o performatywnych zrédtach kultury greckiej. Jej repre-
zentanci dowodza, odwolujac si¢ do przykladu Homeryc-
kich heksametrow, ze ruch ciata byl pierwotny wzgledem
tekstu eposu, tworzonego jako muzyka do tanca (Amir-
thanayagam 2006).

Wedle pouczen Arystotelesa, cho¢ mozna ,litos¢
i trwoge” wywotac¢ za pomocg opsis lub jeszcze precyzyj-
niej — za pomocy ,,zewnetrznych $rodkow i wydatkow
na kostiumy i maski”, ktére w oryginale greckim kryja
sie pod terminem choregia - to ze wzgledow artystycz-
nych powinny one wyloni¢ si¢ ,,z samego ukladu zda-
rzen” (Arystoteles 1951: 14, 1453 b 1-9). Dla struktury
dramatu i oddziatlywania tragedii kluczowe sg pojecia
mimesis i katharsis. Fabula (mythos) tragedii ma przed-
stawia¢ ,,powazng akcje”, to znaczy odzwierciedla¢ i od-
wzorowywacé rzeczywisto$¢ fizyczna i psychiczna ,,cha-
rakteréw”, dzialania i przezycia bohateréw uwiktanych
w tragiczny konflikt jako sytuacje bez dobrego wyjscia,
bo cokolwiek bohaterki i bohaterowie nie uczynig, po-
stapia zle i zle skoncza, potwierdzajac przeznaczony im
los. Ich $lepe i gtuche na fatum poczynania budzi¢ maja
w widzach wspdlczucie, np. dla swoistej ,,niewinnosci”
bohatera, ktory, tak jak Edyp, nie wie, kogo w istocie zabi-
jaiposlubia, ze stal si¢ ,bezwiednym” mordercg wlasnego

ojca i me¢zem wlasnej matki. Daremno$¢ prob wydostania

Znaczace rece Klitajmestry

57



Filozofka i paso doble

58

sie z sidel przeznaczenia wywotywac ma strach, ze kazdy
z obserwujacych zdarzenia jest wydany losowi, uczestni-
czac w $wiecie rzadzonym przez sity determinujace jed-
nostkowe dzialania.

Odbior tragedii jest doswiadczeniem bolesnym, od po-
czatku emocjonalnym, cho¢ nastawionym na rozumienie
i poznanie. Znaki zakodowane przez dramaturga i odko-
dowywane przez widza majg nature Peirce’owskich ,,in-
terpretantéw dynamicznych”, wskazujacych na faktyczny
efekt, ktory kazdy z nich wywiera na mysli i zachowanie
interpretatora. Znaki logiczne wytwarzaja okreslone tresci
poznawcze, czyli daja ,,rozpoznanie” jako Arystotelesow-
ski skladnik fabuly. Znaki emocjonalne wywotuja okre-
$lone uczucia, doznania, afekty - to wszystko, co oznacza
greckie stowo pathos. Wreszcie znaki energetyczne, ktore
Arystoteles nazwatby etycznymi (odpowiednio do grec-
kiego ethosu), aktywizuja odbiorce, zostawiaja slad w jego
dzialaniach i zachowaniu, ulepszaja jego ,,charakter”. Ka-
tharsis jako ,,oczyszczenie” (fac. purificatio), cho¢ spowo-
dowane, czy lepiej poruszone, doznaniem litosci i trwogi,
nie dokonuje si¢ i nie spetnia w uczuciowym i biernym
sympatyzowaniu z cierpieniem bohaterki czy bohatera,
lecz wymaga afirmacji tego, co i jak sie stalo, jako tego, co
musialo i powinno si¢ bylo wydarzy¢. Akt afirmacji kono-
tuje zarowno okreslong wiedzg¢ (co sie dzieje i dlaczego),
ktdéra widz nabywa wraz z przebiegiem akcji dramatycznej,
jak i okreslong reakcje emotywno-oceniajacg. Widz uznaje
swoje powinowactwo z charakterami, ktére mu si¢ prezen-

tuja, a uczestnictwo w ich cierpieniu uswiadamia mu, ze
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tak samo jak oni bolesnie przezywa krzywde, strate, od-
czuwa pragnienie zemsty czy strach przed kara. Tragedia
mowi o prawdach uniwersalnych, wydarzenia jednostko-
we z zasady majg tu stuzy¢ do zbudowania uogélnien na
temat ludzkiej natury. Zgodnie ze $wiatopogladem staro-
zytnych Grekéw, samopoznanie jest koniecznym, a nawet
wystarczajagcym warunkiem etycznego dzialania, czyli
aktywnego ksztaltowania duszy, w tym stanowigcych ja
afektoéw i namietnosci. Wiedza wigc otwiera mozliwos¢
zajecia postawy wobec $wiata — cho¢by polega¢ miala ona
na stoickim beznamietnym spokoju wobec tego, co nie-
uchronne, czy epikurejskiej samodyscyplinie polegajacej
na wygaszaniu wszelkich (a wiec wigkszosci) przyjemno-
$ci, ktore nie sg naturalne i konieczne.

Arystoteles tez prawdopodobnie w tym duchu my-
$li o katharsis. ,,Oczyszczenie” z doznan litosci i trwo-
gi polega na gotowosci, powzietej na podstawie osgdu
charakteréw, poddania uczu¢ rozumowej kontroli. Ka-
tharsis nie przestaje mie¢ jednak znaczenia stanu emo-
cjonalnego. W Etyce nikomachejskiej Arystoteles (2007:
I1. 5. 1105 b 23-24) wyroéznia trzy rodzaje zjawisk psy-

chicznych: namigtnosci, zdolnosci i trwale dyspozycje:

Namietnosciami nazywam: pozadanie, gniew, strach, odwage,
zawis¢é, rado$é, mitosé, nienawisé, tesknote, zazdrosé, litos¢ —
w ogole wszystko, czemu towarzyszy przyjemnos¢ lub przykro$é;
zdolnos$ciami zad nazywam to, dzieki czemu mozemy doznawac
wymienionych wyzej namietno$ci, wiec dzieki czemu zdolni je-
ste$my [np.] gniewac sig, smucic si¢ lub litowa¢; trwalymi wresz-
cie dyspozycjami nazywam to, dzieki czemu odnosimy si¢ do
namietno$ci w sposob wlasciwy lub niewtasciwy.
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Nie musimy rozwigzywac sporéw lingwistycznych wokot
kwestii, jakiej interpretacji poje¢ uzytych przez Arystote-
lesa w Poetyce da¢ pierwszenstwo, by uzna¢ i wykorzysta¢
réznice migdzy znakami. Czym innym okazuja si¢ uczucia
(»namietnosci”), jakich no$nikami sg charaktery, a ktore
widz ma rozpoznac jako elementy wlasnej, bo ludzkiej na-
tury. Czym innym sg trwoga i lito$¢ jako doznania (,,zdol-
nosci’) bedace elementem struktury tragedii i zamierzona
pochodna fabuly. I wreszcie, czyms jeszcze innym jest ka-
tarktyczne oczyszczenie z tych ostatnich, jako ze oznacza
rodzaj poznawczo-afektywnego odniesienia si¢ do tych
pierwszych (,,dyspozycja”). Tragedia ,,oddzialuje dwoja-
ko: poprzez fabule «poucza», poprzez litos¢ i trwoge za$
«wzruszar, czyli wywoluje odpowiednie «wrazenia duszy»,
«doznania afektow»” (Sarnowska-Temeriusz 1980: 260).
Widz odpowiednio pouczony i wzruszony jest przygoto-
wany do epilogu tragedii, do osiggniecia nowego pozio-
mu zaangazowania w dzielo, ktore okazuje si¢ opowiescia
takze o nim i o jego $wiecie. Aktualizuje i indywidualizuje
ponadczasowe tresci i uniwersalny sens tragedii. Nie bez
powodu katharsis ma by¢ przezyciem przyjemnym, nie-
przypadkowo konotuje fenomeny takie jak uspokojenie,
ulga, ukojenie. W trwodze i litosci widz byl ,,w skorze” bo-
hatera czy bohaterki, byt ta samg postacia. Teraz czuje sie
takim samym czlowiekiem. To istotna zmiana, ktéra wy-
maga dystansu do wlasnych afektow. Odczytujac intencje
artysty, rozumiejac przekaz jego dziela, odbiorca dla sa-
mego siebie znaczy wigcej — z biernej ofiary przeznaczenia

urasta do czynnego odtwdrcy znaczen.
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Réznica w teorii czyni réznice w praktyce. Szuka-
jac sposobow poznawczo-afektywnego zaangazowania
odbiorcy w opowies¢ o kobiecie, ktéra z ofiary stala sie
katem, inne znaki bedziemy bra¢ w rachube dla ozna-
czenia uczué naszej bohaterki, inne postuza zapewne
do zakomunikowania, do czego jest zdolna i wywota-
nia emocjonalnej reakcji widza na jej poczynania. Inne
wreszcie bedg predysponowac widza do osiagniecia sta-
nu katharsis.

Przez pryzmat réznic miedzy mimesis i katharsis, mie-
dzy oddzialywaniem przez mythos a oddziatywaniem po-
przez opsis lub pozostale partes qualitatis, mozna spoj-
rze¢ na strukture komunikacyjng kazdego tanca z osobna
oraz na uklad komunikacyjny wszystkich pieciu tancow
latynoamerykanskich. Odwzorowywanie korridy pozwa-
la na interpretacje¢ paso doble jako tanica mimetyczne-
go. Zamykajacy demonstracje tancerzy jive ma zadziala¢
katarktycznie, wyladowujac agresywnos¢ i gwattownosé
uczu¢, rozbudzonych poprzednimi tancami, w przezy-
ciu nie tyle beztroskiej radosci, co afirmatywnej wobec
przezytych doznan przyjemnosci. Technicznym umie-
jetno$ciom zachowania réwnowagi ciala, jakich doma-
ga sie szybki i skoczny jive, odpowiada harmonia duszy.
Opowies¢ o naszej méciwej bohaterce moze wiec powstaé
na kanwie konkretnego tanca, ale tez moze wytonic sie
w logice i dynamice wszystkich tancéw jako czesci jako-
sciowych, ktoére uktadajg si¢ w spojna znaczacg calosé.

Réznice unaoczniajg, jak wiele funkcji moze miec

jezyk, w tym takze jezyk tanca. Jak widzieliSmy na
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przykladzie tragedii, jezyk moze stuzy¢ do ,,naslado-
wania”, odwzorowywania, opisu rzeczywistosci pozaje-
zykowej. Z tej funkcji korzystaty powiesci realistyczne.
Z tej funkcji korzystal balet. Taniec moze by¢ fabularny.
Opowiadac sytuacje ,,z zycia wzietg”, na przyklad historie
skomplikowanej mitosnej relacji miedzy dwojgiem ludzi.
Moze by¢ jak literatura faktu albo reality show. Taniec
moze opowiadac o uczuciach, moze uczucia wzbudzac
i moze je wyraza¢. Dla dramatu greckiego, ktéry skupia
sie na ,,nasladowaniu” wspélnego dla nadawcy i odbiorcy
$wiata, dominujaca okazuje si¢ poznawcza (denotatywna,
oznaczajaca) funkcja jezyka. Poruszenie uczu¢ odbior-
cy i jego katarktyczne uspokojenie przesadzaja tez jed-
nak o (réwno)wadze funkcji emotywnej — ekspresywne;j
(ekspresja charakterystycznych uczué bohatera/bohater-
ki), a zwlaszcza impresywnej (wywolanie uczuc i postaw
u widzéw). Te funkcje dyktuja tez wybor metod, np. roz-
wigzan kompozycyjnych czy srodkéw artystycznego wy-
razu, ktdre stanowi¢ moga podpowiedzi co do sposobow
osiagania analogicznych efektow.

2.3. Poetyka tanca

ODWZOROWANIE §WIATA MOZE - jak podpowiada tra-
gedia — dokonac¢ sie dzigki odpowiedniej kreacji prze-
strzeni, tj. poprzez oznaczenie jej zobiektywizowanymi
sensami, ktore jako takie sg rozpoznawalne dla widza.

A wiec na przyklad dzigki uzyciu symboli wskazujgcych



na dominujacy rys charakteru czy zachowania bohater-
ki. Tak Ajschylos w Agamemnonie i w Ofiarnicach sym-
bolicznie oznacza me¢zobdjczynie Klitajmestre. Jak pisze
Elzbieta Wlodarczyk-Kucab (2006: 188):

Tragicy greccy chetnie operowali symbolika zwierzeca, ktéra do-
skonale imitowata charakter ludzki i réznorodno$¢ przyjmowa-
nych pozipostaw. W przypadku Klitajmestry tworcy dysponuja
niezwykle bogatg ornamentyka symboli, ktére odzwierciedlajg
predyspozycje i atrybuty morderczyni. Jednym z najczesciej przy-
wolywanych wcielen bohaterki jest wlasnie posta¢ gada — zmii.

W ten sam sposdb symboliczne mogg by¢ elementy stroju

tancerzy, bizuteria, rekwizyty.

Szeroki, dtugi plaszcz, zatrate

pysznie tkana, tak wielka sie¢ na jego cialo
zarzucam, Ze ni uciec, ni odeprzeé ciosu
nie zdota. I uderzam go dwakroc¢...
(Ajschylos, Agamemnon 1629-1631)

Tak relacjonuje Klitajmestra dokonanie zemsty na mezu
- sprawcy jej nieszcze$¢. Bogato zdobiona szata symbo-
lizuje wladze i mestwo, jej przejecie przez kobiete, gest
zarzucenia jej na Agamemnona, spetania bezbronnego
niczym siecig pajeczyny, przenosi te znaczenia na obec-
na wlascicielke, a przynajmniej wyraza jej uzurpacje do
meskiego $wiata, zawlaszczajgc jego meskie atrybuty:
samostanowienie i panowanie. Dramatopisarz podpo-
wiada nam efektywna metode przenoszenia znaczen,
a doktadnie mowiac, tego, co znaczone, z jednego ele-
mentu znaczgcego na drugi. Nasza choreografia tanca
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towarzyskiego, kodu, w ktéorym mezczyzna stat sie kore-
latem sily, decyzyjnosci, dominacji, musi okresla¢ sposo-
by na to, by wartosci te - zgodnie z nasza intencja - ucie-
lesniata i uosabiata kobieta.

Zauwazmy, ze szata w przykladzie jest znakiem me-
tonimicznym, a wiec juz znakiem, ktory znaczy dzieki
uprzedniemu przeniesieniu. W jezyku greckim meto-
nymia oznacza przenosnie. Ale przenosnie specjalnego
rodzaju, w ktérej zastepujemy dany przedmiot (wladze,
mestwo, dominacj¢) innym przedmiotem, ktory staje
sie reprezentacja tego pierwszego. Nie ma naturalnego
zwigzku miedzy nimi, szata znaczy to, co znaczy, moca
arbitralnego, konwencjonalnego ustanowienia okre-
$lonej, np. bogato ustrojonej, czesci ubioru mezczyzny,
atrybutem wiadzy, charakterystyczng cecha panowania.
Znak metonimiczny to co$, co kojarzy si¢ z czyms in-
nym, innym od siebie, ale i innym od tego wszystkiego,
co oznacza¢ moze pierwotnie. Ze wszystkich mozliwych
znaczen szaty, w tym po prostu jako czesci stroju, dzie-
ki bogatemu ustrojeniu, a zatem konkretnemu zobrazo-
waniu i przedstawieniu, zakotwiczyliémy szate jako stroj
wiadcy i mezczyzny.

Innym rodzajem znaku, a zarazem odmiennym ro-
dzajem ,,przenosni”, jest znak synekdochalny. Synekdo-
cha wykorzystuje ,,realne”, substancjalne”, ,,materialne”,
»faktyczne” pokrewienstwo, podobienstwo czy polfacze-
nie miedzy przedmiotami. Jesli wyrazenie ,,cztowieka
rozpoznaje si¢ po jego oczach” ma sens, to dzigki prze-

niesieniu calosci, ktora jest cztowiek, na (faktyczna) czesé



jego ciala, ktorg sg oczy. ,Czlowiek-serce” to tez synekdo-
cha, gdzie serce - czes$¢ ludzkiego organizmu zastepu-
je calo$¢ ztozong ze wszystkich organoéw. Jedli chcemy,
by ksztalt czy ruch rak zostat odczytany jako ,.zniewo-
lenie kobiety”, to najpierw musimy przenies¢ uwage wi-
dza z calosci jej ciata na te szczegdlna, ale ,,realng” czesc,
ktdra bedzie za chwile (moca kolejnych przeniesien) mo-
gla ,méwic za nig’”, ,,stajac sie nig”.

Sposobem oznaczania przestrzeni moze by¢ zastosowa-
nie ,znaczgcego” koloru. Zemsta Klitajmestry zapowiada-
na jest widzom poprzez znak wizualny — purpurowy tka-
nine, jaka kobieta rozpostarta przed wracajacym do domu
mezem. Purpura symbolizuje krew, ktéra za chwile zosta-
nie przelana. Widownia grecka z uwagi na usytuowanie
(w teatrze greckim na sceng patrzylo si¢ z gory, z siedzen
wykutych w skale), wejscie i kroczenie Agamemnona po
krwistym dywanie postrzega jak wkroczenie do piekiel,
w odmety zbrodni i zta (Ajschylos, Agamemnon 920-926).
Kolor moze by¢ sposobem przenoszenia znakéw, a zatem
wytwarzania znaczenia. Przyktadowo, te same barwy stro-
ju mezczyzny i kobiety w paso doble moga utatwi¢ od-
czytanie rél postaci: mezczyzny-toreadora i kobiety jako
plachty, a wiec broni w walce z bykiem. I na odwrét, zrdz-
nicowanie barw na strojach partneréw, przystrojenie ko-
biety w elementy kolorystyczne, jakie zwyczajowo, zgodnie
z konwencja korridy, znajduja sie na patykach (banderil-
lach), ktore toreadorzy (banderillerzy) wbijaja w kark byka,
umozliwi interpretacje rdl partneréw jako wzajemnych

przeciwnikow i rywali.
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Znaki znacza w polaczeniu z innymi znakami, przej-
mujac znaczenie od poprzedzajacych lub nastepujacych
po nich znakach. Tak dzieje si¢ zwlaszcza w tanicu, ktory
zbudowany jest z sekwencji ruchéw. Znaki syntagmatycz-
ne uzyskuja znaczenie dzieki otaczajacym je znakom, np.
rozumiemy zniewolenie Lawinii dzieki wspoiwystepowa-
niu ruchu odcigtych ramion z ruchem odcietego jezyka.
Lub tez sens staje sie czytelny, bo co$ go zapowiadato,
~wprawilo w ruch” wczeéniej, jak znaczenie purpurowego
dywanu dopelnilo si¢ w (pdzniejszym) akcie zabdjstwa,
»udekorowanego” analogicznymi kolorami purpury.
Znaki paradygmatyczne znaczg inaczej niz syntagma-
tyczne, bo ,w kontrascie” z innymi znakami. Znaczenie
partnerowania mozemy uzyskac, kontrastujac prowadze-
nie z podporzadkowaniem, ruchu czynnego z biernym.
Dodatkowe gesty (lub ich znaczacy brak) moga dookre-
$li¢ znaczenie takiego partnerowania jako porozumienia
i wspolpracy (zgodnego podziatu rél) badz jako konflik-
tu i walki o wladze.

Znaczenie budujemy wiec czesto w sekwencji zna-
kéw, podobnych i réznych, dzigki potaczeniom i poprzez
kontrastowanie. Znakiem, ze posta¢ dramatu greckiego
przejmuje inicjatywe, bylo to, Ze przemawia lub schodzi
ze sceny jako ostatnia. Idgc tym tropem, komunikat o ze-
mécie naszej bohaterki jako swiadomie powzietym akcie
woli musiatby by¢ sekwencja znakéw, z ktérych pierw-
szym (znaczacym momentem) nie bytby ruch inicjowany
przez partnerke, lecz ten, ktérym konczylaby ona akcje

poprzedzajaca dokonanie zbrodni. Napigcie dramatyczne



skupia sie na decyzji bohaterki domykajacej ruch, ktéry
zostaje wszakze zainicjowany przez jej partnera.

Przed osoba, ktdra chce stworzy¢ przekonujaca wizje
tanca, zaprojektowac ,,znaczaca” choreografie, stoi za-
danie okreslenia, co bedzie znakiem, co znaki przewi-
dziane do uzycia oznaczajg ,,w sobie”, a co znacza w po-
wigzaniu (i jakim) z innymi znakami ,w sobie”. Relacje
miedzy znakami (metonimicznego podobienstwa, sy-
nekdochalnego pokrewienstwa, syntagmatycznej roznicy
i paradygmatycznego kontrastu) mozna sporzadzic¢ jako
schemat wzajemnych odniesien. Ostatecznie nalezy prze-
mysle¢ zwiazki znakow z systemami znaczen o szerszym
zasiegu, kodami, rezimami tworzenia i odbioru.

Podstawowa réznica gatunkowq miedzy tragedia a ko-
medig jest fabula. Starozytny komediopisarz Antyfanes
mial narzeka¢ na konieczno$¢ wymyslania nowych sytu-
acji komediowych, w przeciwienstwie do tragediopisarza,
ktéry ma do dyspozycji ,powszechne mity i sztuczki, na
przyklad deus ex machina” (Stebnicka 1994: 145). Tra-
gedia uogdlnia jednostkowe wydarzenie do postaci uni-
wersalnego prawa, konkretny charakter stuzy do zobra-
zowania ludzkiej natury. Swiat przedstawiony w tragedii
stanowi odwzorowanie kosmosu, a raczej tego, co sta-
nowilo powszechne wyobrazenie Grekow na jego temat.

Dla cztowieka wychowanego w tradycji homeryc-
kiej $wiat jest mityczny. Jest dzietem bogdéw igrajacych
z ludzmi, zastawiajacych na nich sidfa albo ratujacych
ich z opresji, ulegajacych $miertelniczkom, zazdrosnych

o $miertelnikéw. W bogach ludzie rozpoznaja samych
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siebie, ktorzy kochaja i nienawidza, cierpia i btadza, oszu-
kuja i zwodza. Zgodnie z mitem, o losach $wiata przesa-
dzaja potrzeby, pragnienia, namigtnosci, a wigc w istocie
ludzkie pobudki, ktére — skoro podzielane z bostwami
- nie sg niskie, niemoralne, nie s3 tym, czego ,,by¢ nie
powinno”. Sg psychologicznym factum, ontologicznym
status quo, ,w sobie” istniejg nie tyle ,,poza”, co ,przed”
dobrem i ztem, jako konieczne przyczyny pozornie tyl-
ko przypadkowych dziatan czlowieka. Czlowiek wyste-
pujacy przeciwko boskim prawom i obyczajom, to w tej
tradycji czlowiek pozbawiony sprytu raczej niz serca. Nie
kombinuje, jak to kombinujg bogowie, nie zna ,,sztuczek”,
ktérymi moglby obtaskawic¢ boginie.

Zapewne Grek epoki homeryckiej, ustyszawszy nasz
pomyst na histori¢ o kobiecie palajacej zemsta, poki-
walby poblazliwie glowa na znak, ze ja doskonale zna
i nawet wie, jak si¢ potoczy. Mitycznym prawzorem ko-
biety-mscicielki, mezobojczyni, kobiety na wskro$ fatal-
nej, jest Klitajmestra. Zona Agamemnona, kréla Myken,
zwycieskiego wodza spod Troi. Bohaterka wielu odston
dramaturgicznych (pojawia sie w tragediach tych naj-
wiekszych — Ajschylosa, Eurypidesa i Sofoklesa). Wespot
z kochankiem zamordowata meza, ktéremu nie mogta
wybaczy¢ wyrzadzonych krzywd, tego, ze wzial ja sila,
zabiwszy pierwszego meza, a przede wszystkim, iz byt
gotow poswiecic ich wspolng corke Ifigenie w ofierze bo-
gini Artemidzie.

Tyle ze my nie tanczymy dla ludzi antycznych, lecz

wspolczesnych. Dla nas Klitajmestra mityczna i tragiczna
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jest znakiem, jaki byl w totalnosci swojego znaczenia zro-
zumialy, pobudzajacy i przyjemny (katarktyczny) dla od-
biorcy, ktory pod wieloma istotnymi wzgledami nalezy
do przeszlosci. Jakie to wzgledy? To powinno si¢ nam
ujawni¢ w toku rekonstrukeji znakéw i ich wzajemnych
relacji. Czy nasi aktualni odbiorcy wierza, ze wszystko
jest dzietem bogdw, a charakter to charakter - jaki jest,
taki jest, skazujac czlowieka na okreslony los? Czy ofiara
rodzi ofiare, bez wyjatkéw w postaci wybaczenia, roz-
grzeszenia, wewnetrznej przemiany? ,,Wszystkie znaki
uzaleznione s3 w procesie znaczenia od okreslonych, kon-
kretnych odbiorcéw - ludzi, dla ktérych majg one zna-
czenie oraz w systemach wierzen i przekonan, w ktérych
zyskuja znaczenia” (Williamson 1978: 40). To aktualni
odbiorcy sg zrédtem ruchu znaczen. To oni i one deko-
duja taniec. Co wyobrazamy sobie, ze zdotajg zrozumie¢,
co im sie spodoba, co zechca z tego dla samych siebie
zachowac?

Te pytania wciaz jak najbardziej dotyczg naszej ta-
necznej opowiesci o kobiecie, ktora dokonuje zemsty. Czy
chcemy, by byla nadal przede wszystkim Klitajmestra,
zblizonym do oryginalu czarnym charakterem, przebie-
gla Zmija lub femme fatale, ktorej perypetie wciggaja wi-
dza jak thriller: czy uda jej sie przeprowadzi¢ zbrodniczy
zamiar, wyda sig, czy si¢ nie wyda?

A moze z calej historii najistotniejsze do opowiedze-
nia jest to, co dzieje si¢ wewnatrz, za powierzchniowym
obrazem kobiety bez sumienia? Psychoanaliza uogdlni-

ta przypadek Klitajmestry do syndromu oznaczajacego
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nie§wiadoma nienawis¢ zony do meza, spowodowang
gleboka traumga, ktdra odciska tragiczne pi¢tno na jej
zachowaniu i zyciu.

Taniec o kobiecie moze by¢ narracja pierwszoosobo-
wa, z wiodgcg funkcjg ekspresywna: jak czuje si¢ ktos,
kto cierpi? Jak zachowuje sie kto$, kto zostal skrzywdzo-
ny albo ktos, kto z zemsty krzywdy wyrzadza? Albo tez
zadziala¢ jako inwokacja, manifest, apel kobiety w imie-
niu innych kobiet, kobiet zniewolonych w kulturze pa-
triarchatu, ktdére nie tyle sie¢ mszczg, co wymierzaja
sprawiedliwos¢.
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TURNIE] TANCA LATYNOAMERYKANSKIEGO trwa
w najlepsze. Publicznos¢ oklaskiwata juz cza-cze, sambe
i rumbe. Sedziowie kraza po parkiecie jak sepy, z rzad-
ka rzucajac na zawodnikéw spojrzenie dluzsze niz
okamgnienie. Za chwile paso doble. Pary ustawiaja sig,
by zaraz zaczaé paseo, jak tylko orkiestra zagra dobrze
znang marszowa nute.

Jedna z nich nie czeka na muzyke. Bach, bach, bach,
btyskawiczna sekwencja ruchdw i tancerze zastygaja
w widowiskowej pozie. Jakby juz rozstrzygneli walke,
o ktorej dopiero maja przeciez opowiedziec.

To rozstrzygniecie, ta poza, to podanie w watpliwos¢
ustalonego porzadku, jakim jest ruch do muzyki, a juz
zwlaszcza w paso doble, gdzie o wszystkim wszystko za-
decydowane - to sztuczka championéw, wielokrotnych
triumfatoréw zawodow tarnca towarzyskiego — Michaela
Malitowskiego i Joanny Leunis.

Ten ruch przed poczatkiem, oczekiwany w ich wy-
daniu, ale nieoczekiwany przez dyscypling, ktéra albo

sie nagnie, albo ukarze buntownikéw. Ta sztuczka dla
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niektdrych jest powiewem sztuki. Ci méwia, ze dzieki
takim sztuczkom Michael i Joanna to oryginalni i au-

tentyczni artysci.

Il. 6. Michael Malitowski i Joanna Leunis uchwyceni w figurze otwie-
rajacej ich choreografie paso doble, wykonywanej tuz po wejsciu na
parkiet, przed rozpoczeciem utworu muzycznego (Blackpool Dance
Festival 2007)

Taniec zwiazany jest z muzyka, ale natura tego zwigzku
nie jest wcale ,,naturalna”. I mozna to powiedzie¢ o kaz-
dym innym zwigzku w taficu towarzyskim. Na przykiad
o zwiazku standardu z facing, albo o zwigzku mezczyzny
i kobiety w parze tanecznej. Ich natura nie jest naturalna,
bo s3 to relacje ustanowione konwencjonalnie, a wiec sa
strategig kultury lub kultur, ktére ,,zadecydowaly” o ta-
kim czy innym ksztalcie tych powigzan.

Przykladowo, niektoére z powyzszych zwigzkéw moz-

na wyjasni¢, odwolujac sie do ,,mitéw zatozycielskich”
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kultury euroatlantyckiej. Mity tego rodzaju wskazuja
na geneze zjawiska (tu: kultury) i ttumacza, na jakich
zasadach dokonuje sie jego rozwdj. Oto u zrédet kultu-
ry, wyznaczajac jej dynamike, znajduja sie podstawowe,
cho¢ przeciwstawne pierwiastki i zywioty, tj. apollinski
i dionizyjski. Sa tak rézne, jak rézni sg Apollo i Dioni-
zos, bogowie mitologii greckiej. Pierwszy personifikuje
harmonie, $wiatlo, duchowo$¢, drugi - chaos, ciemnos¢,
instynkty i pozadania. Kultura rozmaicie reinterpretuje
ich zwiazek, czasem jako walke o dominacje, czasem po-
kojowa rownowage. Tak tez sztuki, jesli wierzy¢ filozofo-
wi Fryderykowi Nietzschemu, zrodzity si¢ ze skfonnosci
do ktdregos z tych bogdw i stojacych za nimi wzorcow.
Apollinskos¢ ,wynaturzyta si¢” w sztuki plastyczne, wi-
zualne. Dionizyjsko$¢ ,,zaptodnita” muzyke.

Sztuczka Michaela i Joanny zasadza si¢ na ukazaniu
tanca jako ,nienaturalnego” powigzania ruchu z muzyka.
Taniec nie jest tylko ukfadem krokéw do muzyki, sko-
ro wylania si¢ ona spod stop tancerzy, wybrzmiewajac

z ruchu ich cial.

3.1. Prawdziwos¢ versus szczeros¢

TANIEC MOZE OPOWIADAC o ludzkich uczuciach, ale
niekoniecznie uczuciach tancerza, ktéry o nich opowia-
da. Niby oczywiste, a przeciez tancerze czesto stysza:
Otworz sie! Pokaz swoje emocje w tancu! Badz sobg! Jed-

nak czym innym jest opowiadanie i odwzorowywanie
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ludzkich stanéw emocjonalnych, a czym innym jest snu-
cie opowiesci o sobie i wyrazanie przez tancerza jego 0so-
bistych uczu¢ i postaw. Tanczenie to niekoniecznie pisa-
nie pamietnika.

W swojej przemowie noblowskiej Czuly narrator Olga
Tokarczuk (2020: 264) diagnozuje, ze dzisiejszg literature,
a nawet w ogole ,,wspodlczesng optyke”, zdominowaly nar-
racje pierwszoosobowe. Ludzie chca opowiadac o sobie,
o swoim losie, o wlasnych przezyciach. ,Instynkt ekspre-
sji”, jak go nazywa Tokarczuk, to ,.ekspresja autorskiego
«ja»” (2020: 266). I odbiorcy tanca na ogdt spodziewaja
sie, ze tancerz bedzie taficzy! siebie, o sobie i od siebie. Ze
tylko w takim wypadku jego taniec bedzie wartosciowy,
aon sam - szczery i prawdziwy.

Tymczasem odnotowane wlasnie okreslenia, tj. ,,szcze-
ry” i ,prawdziwy”, nie znacza tego samego, odnoszac si¢
do dwoch odmiennych rzeczy.

Filozof Jiirgen Habermas stwierdzil, ze to, co komu-
nikacje miedzy ludzmi czyni nie tylko udang, ale w ogdle
mozliwg, to okolicznos¢, ze osoby komunikujace zaklada-
ja, domniemywaja i oczekuja po sobie nawzajem catkiem
konkretnych rzeczy. A mianowicie, Ze méwig zrozumiale
(1), zgodnie z prawdg (2) i uznanymi normami spotecz-
nymi (3), a przy tym szczerze (4).

Przykladowo, jako widzowie turnieju tanca spodzie-
wamy sie wlasnie tanca, a zatem tego, co ma takie zna-
czenie, bo podporzadkowane zostalo, stosownym dla tej
dziedziny sportu i sztuki, regulom syntaktycznym i se-

mantycznym (1). Przyjmujemy tez, ze mamy do czynienia



»Z wlasciwymi osobami na wlasciwym miejscu”, ze ten,
kto taniczy, ma prawo rywalizowac, a ten, kto ocenia -
sedziowa¢ (3). Czynimy tez pozostate dwa zalozenia co
do prawdy i szczerosci.

Prawdziwos¢ (2) odnosi si¢ do zawartosci poznaw-
czej komunikatu, ktéorym w naszym wypadku jest dana
prezentacja tanica. W tym sensie obiektywnej, Ze stwier-
dzajacej co$ o tym, co nie stanowi elementu tylko ,,we-
wnetrznego $wiata” czy stanu emocjonalnego wykonawcy
i tancerza. Tresci komunikatu ,,przeznaczonej” do (fak-
tycznego lub ewentualnego) sprawdzenia, czy tak jest, jak
tu si¢ wlasnie twierdzi. Méwig prawde: kto$ pokroju Kli-
tajmestry predzej czy pdzniej, ale zabije!

Mowig to z pelnym przekonaniem. Wierze w to, co
mowie. I tu dopiero mamy do czynienia ze szczeroscia (4).
Ta odnosi si¢ do wartos$ci subiektywnej komunikatu. Do-
tyczy wnetrza wykonawcy, oparta jest na jego intencjach,
stuzy do wyrazania do§wiadczen osobistych, intymnych.

Jak wida¢, prawdziwos¢ i szczeros¢ to nie to samo.
Dlatego mozna szczerze wyglasza¢ bzdury, $wigcie wie-
rz3c, ze s3 prawdziwe. I dlatego intencja spala na panew-
ce, gdy chcac kogos wywies¢ w pole, w istocie wskazuje-
my mu wlasciwe miejsce i droge.

Zwr6émy uwage na roznice miedzy tancem Isadory
Duncan i tancem Marthy Graham - dwdch ikon tan-
ca wspolczesnego. Duncan opowiada o sobie, wlasnych
uczuciach i stanach emocjonalnych. Nie od parady uwa-
zana za prekursorke ekspresjonizmu, wyraza w tancu

wlasne uniesienia. Stawia na szczero$¢, z tego chce by¢
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rozliczana. Jakby krzyczala: Taka jestem! Nie wstydze si¢
tego! Ciesze sig, ze w tancu i dzigki sztuce moge by¢ soba.

Dla Marthy Graham réwnie wazna co funkcja ekspre-
sywna jest funkcja poznawcza mowy tanca. Graham chce
tanczy¢ o uczuciach i stanach ludzkich, niekoniecznie jej
wlasnych. Mowi¢ tanicem prawde o tym, co stanowi tak
zwang nature czlowieka. Jakby zapewniata: Przekonam
was, ze nie wszystkie uczucia sg piekne, cho¢ wszystkie
sa ludzkie. Czlowiek zdolny jest do wyzszych uczug, ale
i do najwigkszej podlosci.

Wobec réznicy miedzy prawdziwoscia i szczeroscia
mozna mowic z sensem, ze dobry aktor jest przekonuja-
cy nawet wtedy, gdy kltamie. A literat pisze prawde - jak
powiada Tokarczuk za Arystotelesem — nawet wtedy, gdy
jego utwory sa fikcja (2020: 273). Co jednak sprawia, ze
mu wierzymy?

Tokarczuk odpowiada na to pytanie, odwolujac si¢ do
pojecia ,czulosci”, ktorg ,,dobry” narrator obdarza swoje
postaci. Czulo$¢ objasnia jako sztuke ,,uosabiania, wspot-
odczuwania, a wiec nieustannego odnajdowania podo-
bienstw” (2020: 287). Rodzaj ,,personalizowania” cudzych
doswiadczen, przekonan i odczu¢, ktdry ,,pojawia si¢ tam,
gdzie z uwagg i skupieniem zaglagdamy w drugi byt, w to,
co nie jest «ja»” (2020: 288). Czulos¢ to mniej niz catkowi-
te zawierzenie bohaterowi, ale wiecej niz chfodne uznanie
obcej perspektywy. Tak jak tolerancja to mniej niz goraca
akceptacja, a wigcej niz lodowata obojetnos¢. To rodzaj
pokory przed losem, splotem okolicznosci, ktéry mogiby

sprawi¢, ze znajde si¢ w polozeniu tego, kim teraz gardze.
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Moge ulec pokusie, popetni¢ btad, stowem - okazac sig,
jak pogardzany inny - ludzka. ,Czule” traktujac objasnie-
nia Tokarczuk, wydaje sie, Ze jest cena, jaka obdarzony
nig narrator placi za swg wrazliwo$¢. Powiada sig, ze kto
raz zajrzy ztu w oczy, nigdy tego nie zapomni. Kto raz
zadrzy ze strachu, nigdy nie zazna zupelnego spokoju.
Hamlet, ktéry poznal prawde o zdradzie swojej matki,
juz nie bedzie w stanie uwierzy¢ w bezinteresowng milos¢
Ofelii. Niewiedza jest blogostawienstwem, tak tez wiedza
bywa przeklenstwem.

Wré¢émy jednak do pytania o to, co czyni artyste prze-
konujgcym. Same pojecia prawdziwosci i szczero$ci chyba
nie wystarczg. Bo przeciez, zarowno szczera, ze az nie-
przyzwoita Duncan, jak i prawdziwa do bolu Graham,
sa tak samo przekonujace. No moze nie dokladnie ,tak
samo’, ale jednak robig na nas podobnie ,,piorunujace”
wrazenie. Nie budzg w nas watpliwosci, ze obie sg artyst-
kami. Sg oryginalne. Sg autentyczne. Tak czgsto o nich
mowimy. Nierzadko tez oryginalno$¢ i autentyczno$¢ sta-
wiamy przed tancerzami jako wymog. Tancerzom, kto-
rym odmawiamy autentycznego i oryginalnego wizerun-
ku, nie dajemy skreslen do nastepnej rundy w zawodach

i nie zapraszamy ich do pokazéw.
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3.2. Autentycznos¢ w tréjkacie.
Osobowos¢ — tozsamos¢ — wizerunek

RAZ JESZCZE SIEGNIJMY PO INSPIRACJE do polskiej

noblistki, ktora pisze tak:

Mlody autor czy autorka, ktorzy ulegaja niezwykle pociagajacej
radoéci pisania, czgsto spontanicznie przyjmuja, ze jego sprawca
jest to samo ,,ja”, ktorym sie jest na co dzien, ktore je, $pi, podro-
zuje, kocha. Rzadziej zwracajg uwage, ze z chwilg przenoszenia
wizji na papier zostajemy zaangazowani w stabo poznany proces
psychologiczny, ktéry wykracza poza ustalone granice tego, co
juz wiemy, i otwiera nas na jakie$ inne, nie do konca zwerbali-
zowane rejony (Tokarczuk 2020: 150).

Tokarczuk uzywa metafory ,glosu”, ktéry wiedzie nar-
ratora, tworce, artyste, ktéry ma swoja ,wewnetrzna
dramaturgie” i ktdry jest w istocie ,,brzmieniem pewne;j
przestrzeni” (2020: 150-151), $wiata przedstawionego
w powiesci.

»Glos” artysty jest tylez odkrywany, co poszukiwa-
ny, lub odwrotnie. Poszukiwanie artystycznego ,ja” jest
po czesci odkrywaniem siebie, a po czesci tworzeniem
i konstrukcja wlasnej tozsamosci. Ten proces ma swoja
»dramaturgie”. W przypadku artysty-tancerza rekonstru-
owanie tozsamosci zaczyna sie i konczy na ruchu, jest
dokonaniem w medium ciala i w ciele si¢ wyraza, jest
doktadnie ,,brzmieniem” ciata w przestrzeni.

Wewnetrzny glos artysty uzewnetrznia sie¢ w tym,
co nazywamy jego artystycznym wizerunkiem. Wize-

runek to rozpoznawalny intersubiektywnie zestaw cech
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psychiki, zachowania i wygladu, utozsamiany z jednost-
ka. Przypisujemy mu autentycznos¢, gdy wiernie repre-
zentuje on jej tozsamos¢.

Okreslenia osobowos¢ i tozsamosé s problematyczne.
Tancerzom czesto zarzuca sie ,,brak osobowosci”, thuma-
czgc ich stabe notowania na turniejowym parkiecie. Pod-
waza sie tym samym ich pewnos¢ siebie i jak mozna sie
spodziewa¢, kieruje ich wprost do gabinetu psychologa
lub psychiatry. Poniekad stusznie, bo to specjalisci pa-
rajacy sie problemami osobowosci. Tylko czy rzeczywi-
$cie spotkanie z nimi odbywac si¢ powinno na podstawie
diagnozy sedziow i innych ekspertéw z dziedziny tanca?

Miegdzy osobowoscia (personality) a tozsamo$cia
(identity) istnieje plynna, ale - jednak - granica. Pierw-
sza oznacza cechy i dyspozycje psychiczne jednostki,
rézniace ja od innych jednostek. Druga to wizja wlasnej
osoby, ktérag indywiduum posiada w zakresie wlasnosci
psychicznych, behawioralnych i fizycznych (np. wygladu).
Gdy moéwimy, ze sie z czym$ utozsamiamy, to pozwalamy
i chcemy, by stalo si¢ to nasza tozsamoscia. Identity okre-
$la to, jak rozumiemy siebie, i rzutuje na to, czego sami od
siebie oczekujemy. Takze na to, czego nie chcemy robic.

Wydaje sig, ze tancerzom mozna by zarzucac brak toz-
samosci, lecz nie sposéb odmawiaé osobowosci. Te dwa
pojecia majg si¢ do siebie troche tak jak godnos¢ osobo-
wa (czlowieka, ludzka) do godnosci osobistej. Pierwsza
uznaje si¢ za warto$¢ niezbywalna. Jako taka stanowi za-
tozenie i racje dla praw cztowieka. Druga przypisywana

jest konkretnej jednostce, czasem tez odczuwana przez
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nig (tzw. poczucie wlasnej wartosci), z uwagi na to i dzie-
ki temu, ze jej cechy i zachowania zgodne s3 z pewnym
standardem oceny. Na przyktad standardem oceny tego,
czym jest dobry taniec, albo kim jest prawdziwy arty-
sta. Raz wiec jeszcze podkreslmy, ze dysponujgc wiedza
i autorytetem w kwestiach kryteriow i standardéw tanca,
wyrokowa¢ mozna o tozsamosci tancerza w analogii do
godnosci osobistej, pozostawiajac w spokoju jego osobo-
wa godnos¢ i osobowos¢.

No moze nie do konica w spokoju. W pewnym sensie
i do pewnego stopnia osobowos¢ jest tym, co odkrywane,
a tozsamos¢ tym, co konstruowane, w procesie budowania
przekonujacego, autentycznego wizerunku tancerza-arty-
sty. Wskazuja na to koncepcje i konstrukty pojeciowe, ktd-
re na rézne sposoby ujmuja petna napiecia relacje miedzy
tym, co nie zawsze us$wiadomione i jawne — co ma ambi-
walentny charakter, bo raz jest ukrytg kompetencja, a raz
ukrytg niekompetencja — a tym, do czego jednostka $wia-
domie i otwarcie przyznalaby sie jako do wtasnego ,.ja”.

To ttumaczy nie tylko proces budowania autentyczne-
go i oryginalnego wizerunku jako zarazem odkrywania
i konstrukeji, ale réwniez stanowi odpowiedz na pytanie,
dlaczego wizerunkowa zmiana nie moze by¢ radykalna
czy rewolucyjna. Zachowanie wiezi miedzy starym i no-
wym ,ja~ powstrzymuje przed osobistym poczuciem wy-
rwy w zyciorysie i nie grozi tym, ze otoczenie nie da si¢
artyscie do siebie przekonac.

W tym duchu twdrca choreologii Rudolf Laban (1960:

150) zaleca wnikliwg samoobserwacje i autoanalize jako
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narzedzia w budowaniu samoswiadomosci choreograta
i tancerza. Laban zwraca uwage na wewnetrzny zwigzek
wyobrazni i motoryki polegajacy na tym, ze kazdy da-
jacy si¢ wyobrazi¢ ruch ciala ludzkiego ma by¢ ruchem
wykonalnym. Tancerz, zwracajac uwage ku sobie, w tak
szerokim spektrum mozliwych ruchéw rozpozna w kon-
cu te, ktore najbardziej beda odpowiadac jego ,,wlasnej
naturze”. W ten sposéb ogdlna swiadomos¢ ruchéw do-
stepnych ludzkiemu cialu jako takiemu zostanie skon-
kretyzowana przez ,ograniczenia podyktowane indywi-
dualnym uposazeniem wlasnego ciata i umystu” (Laban
1960: 150).

To, co kryje si¢ powyzej pod pojeciem ,wlasnej na-
tury”, ewoluuje w rozwazaniach Labana do koncepcji
indywidualnej postawy tancerza wzgledem ruchu, zna-
nej dzisiaj jako teoria wysitku (effort). W The Mastery
of Movement (1960: 9) Laban stwierdza, ze wysilek to
»~wewnetrzny impuls”, z ktérego wywodzi si¢ ruch. Uzy-
ty w oryginale przez Labana niemiecki termin Antrieb
oznacza poped, instynkt, naturalng dazno$¢ ciata do
zaistnienia w danym $rodowisku. Jak wyjasnia Laban
(1960: 67-76), dazno$¢ ta moze by¢ wszakze rozmaicie
aktualizowana w ruchu, ktory jako taki charakteryzo-
wany jest przez przestrzen (space), ciezar (weight), czas
(time) i przeptyw (flow). Popychany impulsem tancerz
modeluje ruch na swéj indywidualny sposdb, ujawnia-
jac postawe (inner attitude) wzgledem powyzszych czte-
rech jako$ci, inicjujac kroki i nadajac tancowi ksztalt,

nastroj, kolor.
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Zagadniety przez nas w kwestii autentycznos$ci Laban
zapewne odpowiedzialby, Ze ruch tancerza jest przekonu-
jacy, gdy jest umocowany w jego postawie. Zapewne tez
uzylby raczej w tym kontekscie stowa ,,0sobowos¢”, bo tez
zaadaptowal do swej teorii wysitku ustalenia poczynione
przez Carla Gustawa Junga w ramach jego psychologicz-
nej teorii osobowosci.

I tak Laban przenosi Jungowskie ukierunkowanie /i-
bido, czyli ekstrawertyczng i introwertyczng energie psy-
chiczng jednostki, na ptynny, ekspresyjny sposéb poru-
szania si¢ (free flow) lub kontrolowany, powstrzymywany
przeplyw ruchu (bound flow). Dzi$ zwyklo sie mowi¢
o energii uwalnianej ,na zewnatrz” lub skoncentrowa-
nej, skupionej, skierowanej ,,do wewnatrz”.

Racjonalne i irracjonalne funkcje psychiczne, ktére
zgodnie z Jungiem odpowiadaja za wartosciowanie i po-
strzeganie przez nas rzeczywistosci, tj. warto$ciujemy za
pomoca myslenia i czucia, postrzegamy zmystami i dzieki
intuicji, wigzacej dane wrazeniowe — Laban taczy z jako-
$ciami ruchu. W jego interpretacji myslenie manifestu-
je si¢ w zmianach przestrzennych, uczucia w rodzajach
przeptywu, zmystowos¢ w ciezarze, a intuicja w czasie.

Tak jak o typie osobowosci czlowieka wedle Jun-
ga $wiadczg generalna postawa i dominujacy charakter
okreslonej pary funkcji psychicznej (tj. ekstrawertyczny
lub introwertyczny typ intuicyjno-myslowy, percepcyjno-
-myslowy, intuicyjno-uczuciowy i percepcyjno-uczucio-
wy), tak wedtug Labana o typie postawy wzgledem ruchu

i osobowosci tancerza decyduje ponadto indywidualne
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powiazanie z czynnikami ruchu, a raczej zdolnos¢ ,,0b-
stugi” jego jakosci. Za Labanem mozemy wigc polaczy¢
funkcje psychiczne z 1) uwaznoscig i orientacja w prze-
strzeni (myslenie—przestrzen), 2) z kontrola, sekwencyj-
noscig i ciggloscia ruchu (czucie-przeptyw), 3) intencja
(ciezar-zmysly) oraz 4) decyzyjnoscia (intuicja—czas).
Dazac do wykorzystania wszystkich funkcji (Jung) i zdol-
nosci (Laban), tak by dysponowa¢ nimi jako kompeten-
cjami, musimy zdawac sobie sprawe z tego, ktore z nich
s3 naszymi mocnymi stronami, a ktére kuleja, stanowiac
dla nas osobiste wyzwanie.

Na ,,glos” Tokarczuk, ,energie psychiczng” Junga, ef-
fort czy flow Labana mozna spojrzec jak na konstrukty
pojeciowe i metafory, ktdre opisuja, wyjasniaja i ttumacza
zjawiska, doswiadczenia i wydarzenia zwigzane z proce-
sem rekonstrukcji tozsamosci. Stanowig swoiste inspira-
cjeizrodla pozwalajace na wglad w siebie, samoobserwa-
cje, autoanalize, autorefleksje. Na konfrontacje wynikow
tej swoistej introspekcji z tym, czego spodziewa si¢ po nas
otoczenie, czego oczekuja eksperci, jak odbieraja to, co
ijak robimy, ,,przecietni zjadacze chleba”. Jaka jestem? Ja-
kie mam stabosci i wady? Jakie mam mocne strony i atu-
ty? W co watpie, a czego jestem pewna? Jak chciatabym
by¢ odbierana? O czym marz¢? Do czego aspiruje? Jakie
$3 moje wzorce osobowosciowe, estetyczne, wizerunko-
we? Z czym sie utozsamiam? Pojecia i metafory sg uzy-
teczne w procesie budowania oryginalnego wizerunku,
jego zmiany na bardziej satysfakcjonujacy dla nas samych

i przekonujacy dla innych.
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Stowa maja bowiem swoja moc. Zmiany w pojeciach
prowadza do zmian w zyciu: w zachowaniu, w relacjach,
w otoczeniu. Jak wyjasnia to filozof Alasdair MacInty-
re (1995: 31), skadinad w tym widzac modus operandi
filozofii:

poniewaz znajomo$¢ danego pojecia pociaga za sobg zachowanie
si¢ lub umiejetnos¢ zachowania si¢ w okreslony sposdb w pew-
nych okolicznosciach, to zmiana poje¢ - czy to poprzez modyfi-
kacje poje¢ istniejacych, czy to poprzez tworzenie nowych, badz
obalenie starych - pociaga za soba zmiang¢ zachowania.

Przykladanie do siebie nowych stéw, metafor, definicji to
eksperymentowanie. Jak mogtabym by¢ inna? Czym réz-
nitabym si¢ od siebie tu i teraz, gdybym miata inne cechy?
Na przyklad jesli spojrzalabym na siebie z perspektywy
mitologicznej postaci Klitajmestry? Czym si¢ wowczas
stane? Jak daleko mi do tego? Dlaczego?

Jak wida¢, eksperymentowanie ma wymiar poznaw-
czy (samopoznanie) i emocjonalny (samopoczucie). Trud-
no przeoczy¢ takze jego terapeutyczny charakter. Rollo
May psychoterapeuta i autor ksigzki Blaganie o mit (1997)
przekonywal, Ze mity (nie tylko klasycznej mitologii grec-
kiej, ale réwniez legendy jak Faust czy bajka o Spiacej
Krdlewnie) stajg si¢ lustrem, w ktérym pacjenci moga
ujrzec siebie, swoje motywacje, zrodlo wtasnych bolaczek
i wytlumaczenie swoich watpliwosci i rozterek egzysten-
cjalnych. To rozpoznanie si¢ w wizerunku mitycznej po-
staci rozpoczyna proces wychodzenia z choroby, odzyski-

wania samopoczucia i pewnosci siebie.
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Gdy May znajduje terapeutyczne lustro w mitach jako
uniwersalnych toposach kultury, Richard Shusterman
(2010) wydaje sie dopowiada¢, jak dalej obchodzi¢ sie
z lustrami jako stereotypowymi wyobrazeniami na temat
egzystencji cztowieka. Zakorzeniony w tradycji fenome-
nologicznej z jej nawolywaniem do powrotu do samych
rzeczy i brania w nawias (epoché) tego, co te rzeczy za-
krywa, zaciemnia, zaglusza - Shusterman traktuje lustra
zgodnie z tym, czym s3. Sztucznie wykreowanymi i gene-
ralizujgcymi obrazami tego, co naturalne i indywidualne.
Kontynuujac fenomenologiczne credo Merleau-Ponty’ego,
ze czlowiek egzystuje ,,zywo” cielesnie (Leib jako cialo
zywe versus Korper jako cialo fizyczne), a zatem nie tylko
w sposob swiadomie refleksyjny, ale juz przedrefleksyjnie
$wiadomy, Shusterman zacheca do eksperymentowania
z metaforg ciala jako soma. To cialo wyposazone w ,,inten-
cjonalnos¢”, indywidualne ukierunkowanie jednostki, jej
osobiste potrzeby i dazenia, niestyszalne wszakze i niewi-
dzialne dla poddanego dyscyplinie kulturowej czlowieka.
Jak pisze o projekcie somaestetyki Ula Zerek (2016: 122):

Ciato w zyciu wspolczesnego cztowieka jest pozornie wazne.
Poddajgc sie seriom diet Zywieniowych, intensywnych trenin-
gow i zabiegdw, ludzie skupiaja uwage na wygladzie ciata, bezre-
fleksyjnie podazajac za trendami wyznaczanymi przez media kul-
tury masowej. Tak wykorzystywana §wiadomos$¢ ciata ma stuzy¢
osiagganiu pozornych sukcesow, ktdre w rzeczywistosci s czgsto
sprzeczne i szkodliwe dla kondycji i rozwoju czlowieka, szcze-
golnie w dlugofalowym wymiarze. Celem pracy Shustermana
jest zwrocenie si¢ ku naturalnym uwarunkowaniom ciata oraz
kultywowaniu ukrytej w nim mocy w celu poprawy i uzyskania
pelniejszej jako$ci zycia.
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Uciele$niona egzystencja czlowieka i artysty jest zywa,
a co za tym idzie, otwarta na nowe bodzce i eksperymen-
ty, na zmiany, przeobrazenia, aktualizacje. Kim chce by¢?
Jaka metafora ujmuje cechy, ktore okresla mnie jako ar-
tystke? Mdj taniec jako sztuke? Eksperymentowanie jest
wyrazem wolnosci do tworzenia tozsamosci. Autentycz-
no$¢ jest wyrazem odpowiedzialnosci za wizerunek, za

to, czy odpowiada on mojemu artystycznemu ,,ja”.

3.3. lluzorycznosc¢ sztuki, ekscentrycznosc artysty

Do JAKOSCIOWYCH ELEMENTOW SZTUKI nalezy sa-
mookreslanie si¢ sztuki jako sztuki. Swoista samowiedza
artysty jako artysty. Swiadomo$¢, ze sztuka jest czyms
innym niz to, co rozumiemy jako realne zycie, codzien-
nos$¢, rzeczywistosé, stowem: nie-sztuke. Sztuke ustana-
wia jakkolwiek pojeta iluzorycznos¢, a artyste wyrdznia
jakkolwiek manifestowana ekscentrycznos¢.

Na katharsis jako istotng jakos¢, czes¢ czy funkcje
tragedii greckiej mozna spoglada¢ przez pryzmat ocze-
kiwania, by odbiorca osiagnal stan oczyszczenia jako su-
blimacji uczu¢ trwogi i litosci poprzez zdystansowanie
sie od nich, ,wyjscie ze skory” bohatera/bohaterki, ktory
iktora je przezywa. By zamiast jedynie odczuwania powi-
nowactwa osiaggnal takze rozumienie tozsamosci z nimi
jako ludzmi. Taka interpretacja doswiadczenia katark-
tycznego postuguje si¢ okresleniem ,,dystansu estetycz-

nego” na ,$wiadomos¢ rozdzwigku istniejacego miedzy
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rzeczywisto$cig a tym, co przedstawione (...) poczucie
nierealnosci tworu sztuki poetyckiej” (Sarnowska-Teme-
riusz 1980: 252). Na tak rozumianym dystansie zasadza
sie mozliwos¢ czerpania przyjemnosci z odbioru sztuki,
mimo tego, zZe stawia nas ona w obliczu tragedii, nawet
wtedy, gdy poprzez sztuke mierzymy sie z najbardziej bo-
lesnymi aspektami naszej egzystencji.

O samos$wiadomosci konstytuujacej sztuke $wiadczy
zar6wno uznanie jej za katarktyczna, a wigc w swej funk-
cji — terapeutyczng, jak i twierdzenie, Ze jest catkowicie
i wyjatkowo w stosunku do innych ludzkich przedsie-
wzieé, bezuzyteczna, jak to ujal onegdaj Oskar Wilde.
Mozna nawet dowodzi¢, bez uszczerbku na sensie arty-
stycznej kreacji, ze cale Zycie (i rzeczywisto$¢) jest sztu-
ka, ale nie odwrotnie, ze sztuka jest zyciem. Po c6Z nam
bowiem drugie, takie samo, zycie? Po co sigga¢ czy nawet
ucieka¢ w sztuke, gdy nie daje nic ponad i nie jest niczym
wiecej niz zyciem, ktore na co dzien przezywamy?

Mozna powiedzie¢, ze sztuke konstytuuje ,,ekscen-
tryczno$¢”. Olga Tokarczuk (2020: 203) uznaje ja za fun-
damentalne pojecie artysty, oznaczajace ,,szczegolng po-
zycje”, jaka przyjmuje on wobec $wiata, ,wyjscie poza
centrum, poza wspolne, utadzone i zaakceptowane przez
ogo! doswiadczenie rzeczywistosci (...) permanentne sa-
mowytracanie sie (...) z tego komfortowego, acz zabojcze-
go z punktu widzenia wszelkiej twdrczosci pozostawania
w centrum”. Ekscentryczno$c¢ jest dla pisarki narzedziem
i wyrazem metodologicznej samoswiadomosci dziataja-
cego podmiotu jako artysty. Tokarczuk (2020) podaje
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przyktady takich narzedzi. Nalezg do nich rozwigzania
tre$ciowe, jak magiczne elementy wprowadzane do po-
wiesci realistycznych. Lub tez rozwigzania formalne, jak
zamieszczanie w powiesci ilustracji luzno powigzanych
z tekstem, ktore ,wybijajg czytelnika z zagniezdzenia si¢
w bezpiecznym miejscu i kazg mu wystawi¢ gtowe poza
wlasne przyzwyczajenia, aby ujrze¢ tam, poza, inny moz-
liwy kosmos, ktérego istnienie jest réwnie uprawnione
jak istnienie naszego” (2020: 204).

W paso doble, mimetycznie, a wigc — dostownie — na-
sladowczo przedstawiajacym korride jako wstep do fie-
sty, zabawy, karnawalu, poczucie iluzorycznosci tego, co
sie wydarzyto, jest niezwykle istotnym do$wiadczeniem,
dopetniajacym poczucie realizmu przedstawianych wy-
darzen. Widzowie maja ,,przezy¢ $mierc”, z zachowaniem
calej dwuznacznosci tego wyrazenia. Realne doznanie
bliskosci §mierci, zapewnione przez dramaturgie spekta-
klu, wywolane pelng ekspresji gra aktorow, a wigc ,,prze-
zycie” leku i wszelkich innych uczué pojawiajacych si¢
wobec tego, co nieuchronne, jest réwnie wazne, co po-
czucie, ze to ,tylko” spektakl — przedstawienie, wyrezy-
serowane wedle regut sztuki, ogladane i przezywane po
to, by zakrzykna¢ ,Viva la muerte!” i powrdci¢ do zycia.

Mistrzowie tanca latynoamerykanskiego Michael
Malitowski i Joanna Leunis wielokrotnie w swoich in-
terpretacjach tancow latynoamerykanskich prezentu-
ja akrobacje niemozliwe do wykonania dla ,,zwyktego”
$miertelnika i ,nienaturalnie” przejaskrawione w stosun-

ku do srodkoéw, ktérych uzywa sie w rumbie czy sambie,
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by oddac uczucia bohateréw milosnych zmagan (charak-
terystyczny rodzaj ekspresji jako tzw. klimat tanica). Wa-
riacje Michaela i Joanny to fizyczne kuriozum, ale wlasnie
dzieki tej kuriozalnosci odbiorca zyskuje §wiadomo$¢,
ze ma do czynienia ze sztukg. Ze o mitosci miedzy ludz-
mi opowiadaja mu artysci, konstruujac jej obraz, wi-
zje, idee, ktora odbiorca moze odrzuci¢, zanegowac, ale
ktoérej nie moze odebra¢ waloru estetycznego, artyzmu,
kreatywnosci.

Podobnie, a nawet jeszcze wyrazniej, mozemy to zaob-
serwowac w tanecznym show Michaela i Joanny pod tytu-
tem Toxic (Nagashima 2014), ktéry jest wariacja gtéwnie
na jive'e i swingu. I tutaj taniec odarty zostaje z emocji,
jakie przywyklismy, ze wzbudza w nas historia, ktora jest
opowiadana - a to flirtu, kuszenia, zwodzenia i uwodze-
nia, a to cielesnego zblizenia i duchowego ,,uwspdlnienia”
kobiety i mezczyzny. Jednak skupiamy si¢ na nieprawdo-
podobnym tempie, wzorcowej dynamice, precyzji ,nie
z tej ziemi”, niesamowitej koordynacji, a zwlaszcza ide-
alnym partnerowaniu obojga tancerzy.

Odbiorca dostaje okazje, by klimat i charakter tanca
zlokalizowa¢ w samym ruchu, dokona¢ za tancerzami
aktu abstrakeji. Ponad czy poza trescig, stanowiong przez
temat i wywolujacg okreslone uczucia i stany emocjo-
nalne, ma szanse ujrze¢ ,,czysty” forme czy tez ,,czysty”
sztuke. Obiekcje formutowane pod adresem pary, spoty-
kane w Internecie, w komentarzach pod filmikami z po-
kazdéw, ze dane wykonanie ,to nie prawdziwa rumba”,

a ,samba nie ma wiele wspdlnego z prawdziwg sambg”,
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paradoksalnie stanowia uznanie wyjatkowosci tanca,
dowodzac efektywnodci tancerzy, ktérzy z doskonatych
wykonawcéw i odtworcow staja sie artystami, genialnie
wywolujac zaniepokojenie tak charakterystyczne dla od-
dzialywania sztuki. Artysta nie jest artystg dzieki temu,
ze méwi prawde o Swiecie, ale dzieki kreowaniu §wiatow,
ktore dzigki tej kreacji mozemy uznac za (réwnie) mozli-
we. A uzurpacja do bycia artysta staje si¢ jego charaktery-
styka w momencie uznania jego tanca za robienie czego$
wiecej niz odtwarzanie tego, co jest, co si¢ podoba, co si¢

zwyklo ogladaé¢, co si¢ zazwyczaj tanczy.

3.4. Tanczac o tancu

TyM, co STAJE SIE w Toxic Michaela i Joanny tematem
skupiajacym uwage odbiorcy, jest partnerowanie. Okre-
slenie to odnosi si¢ w tanicu towarzyskim do wspotpra-
cy, umiejetnosci pozostawania w kontakcie, powigzanej
$cisle z tzw. ,,prowadzeniem” i ,,podgzaniem” (lead and
follow).

Partnerowanie powinno by¢ zauwazalne dla widzdow.
I to zaréwno wtedy, gdy para pozostaje w bezposrednim
kontakcie fizycznym, jak i wtedy, gdy partnerzy tancza
osobno, a nawet wowczas, gdy na siebie nie patrza. Prowa-
dzenie w tak zwanym trzymaniu oznacza, ze $rodek cig¢z-
kosci pary znajduje si¢ pomig¢dzy polaczonymi rekoma.
Przy wyjsciach z péz osoba prowadzaca (leader) przycia-

ga druga (follower), a nastepnie rozcigga swoje cialo (np.
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reke), by cialo partnerujace mogto przygotowac si¢ do
zmiany pozy i wychyli¢ sie ze swojego pionu réwnowagi.
Partnerowanie jest wspdlng gra partneréw, podazaniem
za prowadzeniem, w kierunku wskazanym przez lidera.
Prowadzenie moze by¢ ,fizyczne”, ale moze pozostac tyl-
ko ,wizualne”. W pierwszym przypadku kierunek sygna-
lizowany jest dotknieciem, poprzez nacisk ciafa na ciato
(reki na reke, reki na plecy itd.). Zwolnienie nacisku, lek-
kie przyciaganie, zmienia kierunek na przeciwny. W dru-
gim przypadku informacje o ruchu przekazywane sa na
przyktad poprzez zmiang cigzaru ciala (z jednej nogi na
druga) albo poprzez zmiane jego ksztaltu, a wiec tylko
wizualnie, bez kontaktu fizycznego miedzy partnerami.

Toxic jest swoistym przegladem rodzajéow prowadze-
nia, ale przede wszystkim interpretacja partnerowania jako
takiego. Jest taficem o tanicu jako ruchu dzielonym przez
partneréw, dokonywanym pomiedzy nimi, uwspdlnianym
przez nich, ruchu towarzyskim. Partnerowanie jest tutaj
ujmowane jako cze$¢ znaczenia, kodu, jezyka, jakim jest
taniec towarzyski. Tancerze, partnerujac, méwig o partne-
rowaniu. Partnerowanie staje si¢ srodkiem do zakomuni-
kowania tego, czym jest taniec oparty na partnerowaniu.
Wobec funkcji poznawczej i emotywnej (ekspresywnej lub
impresywnej) dominuje tutaj funkcja metajezykowa, ktéra
realizuje si¢ wtedy, gdy danym jezykiem mowi si¢ o samym
tym jezyku. Na przyktad jezykiem tanca towarzyskiego
mowi si¢ o jezyku tanica towarzyskiego.

Michael i Joanna sg w rzeczonym temacie niezwy-

kle konsekwentni. Zamiennym przykladem tej swoistej

o1



Filozofka i paso doble

92

samozwrotnosci tanca, gdy staje si¢ on sam dla siebie
przedmiotem odniesienia, jest rumba, ktéra para zapre-
zentowata podczas World Super Stars Dance Festival
(WSSDF) w Japonii w 2007 roku (Nagashima 2007).
Rumba przedstawiona jest w trzech odstonach. Cze-
$ciach, ktore sg wyraznie zréznicowane pod wzgledem
choreograficznym, technicznym i stylistycznym. Od-
mienna jest muzyka w kazdej tercji, rézna jest nawet
prezencja tancerzy, bo tak druga, jak i trzecig czes¢ roz-
poczyna efektowna zmiana elementéw stroju tancerki.
Najpierw widzimy tzw. basic, czyli podstawowe kroki
i figury rumby. Skojarzenie z kanonem pojawia si¢ szyb-
ko, takze dzigki temu, ze taniec odbywa si¢ do muzyki
z wyraznie zaznaczonym rytmem. Gdy cichng kubanskie
rytmy, a rozbrzmiewajg dzwigki sentymentalnej muzy-
ki Ennio Morricone, z chwili na chwile zmienia sie nie-
mal wszystko. Skadkolwiek nadeszta rumba towarzyska,
widza juz tam nie ma. Nie czuje latynoamerykanskiego
goraca, a chtéd dystansu i wyrafinowania europejskich
idiomow tanecznych takich jak balet. Nikt tu oczywiscie
nie sili si¢ na tafczenie baletu, ale to z niego wyrosty,
na nim i wobec niego uksztaltowaty si¢ techniki tanca
wspolczesnego, w jego rozmaitych odmianach (i pod réz-
nymi nazwami), np. modern, modern jazz, lyrical modern.
A te techniki sg teraz prezentowane. Cze¢$¢ druga opar-
ta jest na improwizacji kontaktowej (contact improvisa-
tion), a to, ze kontakt fizyczny i improwizacja stanowia
metode cielesnych poszukiwan oryginalnych rozwigzan

ruchowych, rozumiemy w pelni z perspektywy trzeciej
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i ostatniej czesci, gdzie nawigzania do modernu okazuja
sie inspiracjami. Tak jak na melodi¢ nalozone zostaja la-
tynoskie rytmy, jakie wybrzmiewaty w czesci pierwszej,
tak kanoniczna rumba wzbogacona zostaje o rozwigzania
niekanoniczne, widoczne w czesci drugiej. Oto i petna
rumba. Wyraz artystycznych poszukiwan. Tak wyglada
rumba w interpretacji Michaela i Joanny.

Zobaczmy, jak w wypowiedzi tanecznej obojga tan-
cerzy realizuje si¢ wspomniana funkcja metajezykowa.
Tancerze opowiadaja nam o sobie, tanczgc siebie. Re-
konstruuja dla nas autoportret artystow, ktorzy adaptu-
ja, zmagaja si¢ z kodem tanca, modyfikuja wreszcie pe-
wien kanoniczny zestaw znakéw, wystepujac przeciwko
rezimowi wytwarzania i odbioru znaczen. Obrazuja tym
samym sztuke tanca.

Wodzimy za nimi wzrokiem, dajemy si¢ uwies¢ ich
interpretacji, przygladajac si¢ temu, jak jestesmy zwodze-
ni. Uswiadamiajac sobie, Ze jesteSmy zwodzeni. Wszyst-
kie zwodnicze elementy dostajemy jak na przystowiowej
tacy. To muzyka, stroje i nastroje, a przede wszystkim
ruch, ktéry wylania sie spod stép narratoréw-wyko-
nawcow i ,,otwiera” dla nas okreslong czasoprzestrzen
- $wiat przedstawiany tancem. Jak pisze Gillian Rose
(2012: 20),

przedstawienia wizualne proponuja jakie$ obrazy swiata: oddaja
$wiat w kategoriach wizualnych, (...) nie ukazuja go w sposéb nie-
winny. Przedstawienia te nigdy nie sg przezroczystymi oknami
na $wiat — sg jego interpretacjami, ukazuja go bowiem w bardzo
specyficzny sposéb.
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Tym, co widziane w przedstawieniu rumby, jest sama wi-
zualnos¢, a wiec sposob widzenia rumby, sposob konstru-
owania obrazu tego, co widziane.

Taniec pary staje si¢ lustrem, w ktérym odbijaja si¢ sami
widzowie jako odbiorcy znaczen, ale przede wszystkim
wspottworcy znaczenia. Kto bowiem w tym ruchu znakow
jest ostatecznie tworcg? Choreograf stracil swe wylaczne
prawa do autorstwa rumby w momencie interpretacji do-
konanej przez wykonawcdw, ta z kolei ukonstytuowata si¢
w odbiorze, w konkretnym tu oto wydarzeniu, z udzia-
tem tej oto publicznosci. Jakkolwiek ujety proces komuni-
kacji w tancu i poprzez taniec zaklada dwie plaszczyzny,
ktére na dodatek plynnie nachodzg na siebie i plastycznie
wspolgraja. Pierwsza konstytuujg taniec jako nosnik zna-
czen i choreograf wraz z jego koncepcja ciala. Druga two-
rzy si¢ w relacjach miedzy tanicem i otoczeniem, w tym
odbiorcg, adresatem komunikatu (Foster 1986).

Nasza para bawi si¢ przed nami czynnikami tanca
jako performasu. Zgodnie z tzw. modelem strand-nexus,
wykonaweca (performer), dzwiek (sound), przestrzen (spa-
ce) i ruch (movement) to elementy, ktére dzieki ich dy-
namicznym polaczeniom (nexial connections) stanowia
o sensie przedstawienia czy wydarzenia, jakim jest akt
sztuki tanca (Preston-Dunlop, Sanchez-Colberg 2002:
41-42). Laczac i rozlaczajac te elementy, Michael i Jo-
anna wprowadzaja dynamike w tradycyjny podzial rol
i kompetencji: twdrcy, odbiorcy i wykonawcy performan-
su, w dodatku czynigc dynamike modelowania procesem

»zauwazalnym”, ,widzialnym”, ,refleksyjnym”.



Tancerz nie partneruje tylko partnerce i odwrotnie.
Partneruje przestrzeni, muzyce, innym parom na par-
kiecie, widzom. Jakosci performansu nie s drugorzedne
wobec tancerza, lecz wesp6t z nim tworzg ,,zywe” dzieto
sztuki, ktore jako takie ma strukture otwarta. Choreo-
grafia nie jest czym$ danym tancerzom do wykonania,
z przeznaczeniem, by uciele$nili abstrakcyjne reguty,
instrukcje i zasady kompozycyjne. ,,Wspdlczesna cho-
reografia powstaje w ramach «ciala performatywnego»”
- pisze tancerka i performerka Ula Zerek (2016: 125)
w artykule, ktérego tytul - Taniec jako sztuka relacji -
stanowi zarazem zaproponowane przez artystke ujecie

tanca:

Zgodnie z tym nie mozemy rozpatrywac tanca jako zamknie-
tej formy. Podstawa do zaistnienia ruchu, a wiec bycia, jest czas
iprzestrzen. Ruch nie ma poczatku ani konca. Impuls do jego za-
inicjowania bierze si¢ z ,nadmiaru”, potrzeby wykroczenia poza
to, co jest. Ruch nie przebiega w sposéb linearny, ani tez w jed-
noznacznie okreslonym kierunku, poniewaz zawsze jest efektem
wzajemnych oddzialywan réznych elementéw. Jedyna stalg zdaje
sie by¢ ,,niewiadoma”, do ktdrej wszystko dazy. Ciala pozostajace
w ruchu podlegaja ciaglej zmianie i ten ich dynamiczny charakter
powoduje niemozliwo$¢ ujecia ruchu w zadnej zamknietej for-
mie. Zarazem wskazuje na to, Ze moze by¢ on uchwycony tylko
jako stan ,,pomiedzy”. Cecha bezustannej zmiennosci zdaje si¢
by¢ kluczowa w tancu rozumianym jako sztuka relacji (Zerek
2016: 124).

[ronistki i ekscentrycy

95



Filozofka i paso doble

26

3.5.Ironia

GDY SPOJRZYMY NA TANIEC JAK NA JEZYK, mowe ciala
i proces komunikowania, dostrzec mozemy rézne sposo-
by wypowiadania si¢ tancem, w taficu i poprzez taniec. To
rozne sposoby tanecznej prezentacji, ktore — idgc za usta-
leniami Susan L. Foster, na podstawie dokonanej przez
nig redefinicji komunikacyjnego modelu Romana Jacob-
sona — mozna podzieli¢ na metaforyczne, metonimiczne,
synekdochalne i ironiczne (Drozdz 2012: 151).

Metafora, metonimia, synekdocha i ironia to figury
stylistyczne, za pomoca ktdrych kreuje si¢ §wiat przed-
stawiony, udostepniany odbiorcom sztuki.

Mimetyczne odwzorowywanie rzeczywistosci ze-
wnetrznej, kreacje $wiata przedstawionego wedle tra-
dycyjnego modelu dramatu greckiego, mozna uznac za
metaforyczny rodzaj obrazowania. Swiat przedstawiony
jest tu symbolicznym odzwierciedleniem $wiata rzeczy-
wistego, co staje sie mozliwe dzieki technicznym (zgod-
nie z greckim ujeciem sztuki jako techné) umiejetno-
$ciom tworcy (choreografa), ktéry dokonuje przektadu
elementéw rzeczywistosci na system znaczen, sensow
obiektywnych, bo rozpoznawalnych i zrozumiatych dla
odbiorcy.

Na metonimii opiera si¢ balet, standardowy taniec to-
warzyski albo inne taneczne prezentacje, ktdre jak w paso
doble, imituja wyidealizowane cechy zjawisk i rzeczy. Cia-
fo tancerza-toreadora jest zobrazowaniem idealnych cech

czlowieka i samej kultury, tak jak ciato tancerki-byka jest



obrazem idealnych atrybutdéw zwierzecia i wlasciwosci
natury jako takiej.

Taniec oparty na synekdosze, zgodnie z zasada: czgs¢
za catos¢ (pars pro toto), zwraca si¢ w przedstawieniu ku
samemu przedstawiajgcemu ciatu. Okreslone znaki ciata
zostajg podkreslone (np. dzigki anaforze, czyli powtorze-
niu, lub hiperboli, czyli powigkszeniu lub pomniejszeniu)
i uzyte do zbudowania uniwersalnych twierdzen na temat
ciala i jego jakosci. Stad waga, jaka przykladala Martha
Graham do oddechu, ktéry - zgodnie z zalozeniem ar-
tystki ,wyprzedza” ruch i gest, tj. te ostatnie nie sg tylko
»kontynuacjg” oddechu, ale s3 mu podporzadkowane.

Wreszcie, taniec ironiczny to taki, w ktéorym dopet-
nia si¢ samozwrotnos¢ tanczacego ciala, ktdre staje sie
zardwno podmiotem, jak i przedmiotem dziatan arty-
stycznych. ,,Istotg sztuki jest sam proces tworczy” - jak
komentuje Drozdz (2012: 151). Charakterystycznych dla
takiego tanca znakéw dopatrzylismy sie przed chwila
w tancu Michaela Malitowskiego i Joanny Leunis. Na-
lezy do nich choc¢by pojmowanie tancerza-wykonaw-
cy w roli performera, gdzie najbardziej istotne jest owo
bycie ,w roli”. Tanczac siebie, tancerz gra siebie, a nie
jest sobg. Jest aktorem, a jako taki, jak to trafnie ujmu-
je postmodernistyczny filozof Jacques Derrida (1996:
396-397), ,,rodzi si¢ z roztamu miedzy reprezentantem
i reprezentowanym”.

Ironia jest sygnaturg artysty. Zalozeniem i narze-
dziem dla budowania oryginalnego i autentycznego wi-

zerunku. Tak stalo sie w przypadku Michaela i Joanny,
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ale dzieki takim ironistom jak oni - droga do artyzmu
stoi otworem takze przed innymi.

Ironia zrobila kariere w filozofii najpierw dzigki So-
kratesowi, ktory uczynil ja elementem swojej metody dy-
daktycznej. Aby odstoni¢ niewiedze swojego rozmowcy,
Sokrates udawal, ze sam nie zna odpowiedzi na pytania,
ktore zadawal. Zachecal tym samym do wypowiadania
sie, a raczej wyglaszania frazesow, banatéw, zgodnie z po-
wiedzeniem - tylko pozwdlcie mu méwic, a palnie w kon-
cu co$ glupiego. Czyli ironia byla w jego zastosowaniu
bliska pozoru, maskowania si¢, udawania gtupszego, niz
sie rzeczywiscie jest. Ale Sokrates w istocie znal odpo-
wiedzi, wiec cata sprawa byla tylko zrecznym oszukiwa-
niem innych. Co prawda w slusznym celu - obnazenia
glupoty i przesadéw, uzyskania rzetelnej wiedzy na jakis
temat, ale jednak ironia pozostawata nieszczera. W do-
datku Sokrates ironizowat publicznie, a wiec nie tylko
innych oszukiwal, ale i o$mieszal.

Jesli o kims, kto popelnil faux pas, powiemy ironicz-
nie, ze wykazal si¢ niesamowitym zmystem towarzyskim,
to niewatpliwie mozna kogo$ takiego o$mieszy¢. Ale jed-
nocze$nie przeciez uwidacznia si¢ takiej osobie, ze co$
poszlo nie tak, jak powinno. Ironia jako trop retoryczny
przeciwstawia sobie dwa poziomy wypowiedzi, a wraz
z tym - kontrastuje ze sobg dwie perspektywy: to, jak
jest, i to, jak by by¢ mogto. Kto$, kto ironicznie spogla-
da na $wiat, wie, ze to, jak go rozumiemy i werbalizuje-
my, nie jest bezwzglednie konieczne, ze nasze poglady

moga okaza¢ si¢ bledne, albo Ze po prostu mozemy co$



[ronistki i ekscentrycy

W naszym zyciu i w naszym $wiecie zmienic i poprawic.
Jak méwit filozof Richard Rorty, w ktérego mysli ironia
odgrywa wielka role, nasze stowniki i teorie nie sg final-
ne, ale dorazne, przejsciowe. Inaczej niz Sokrates, ironist-
ka w sensie Rorty’ego nie zna z gory dobrych odpowiedzi
i pozostaje jej eksperymentowac i uczy¢ sie.

Stad w ogdle bierze si¢ najpewniej potoczne rozumie-
nie ironii jako pojmowania otoczenia ,,z przymruzeniem
oka”, nie do konica serio, jakby to byta jakas gra. I do-
kladnie dlatego ludzie, ktérzy nie dopuszczajg mozliwosci
zmiany swojego zdania, zazwyczaj odbierajg ironi¢ wia-
$nie jako wysmiewanie, obraze i gwalt na wartosciach.
Powinni$my traktowac¢ zatem ironi¢ jako wyzwanie, sy-
gnal, ze kto$ jest dobrym partnerem do rozmowy w tym
przynajmniej sensie, ze nie bedzie kurczowo trzymat si¢
swoich przekonan, jesli zobaczy, ze alternatywne przeko-
nania wydaja sie by¢ pod jakims wzgledem lepsze.

Idac tym tropem, tylko z ironistka da si¢ rozmawiac
konstruktywnie. Skoro podchodzi do sprawy z dystan-
sem, to potencjalnie mozna jg przekona¢ do racji, ktérych
aktualnie nie posiada. I jeszcze dalej — dlaczego mamy
pretensje do siebie, ze zmieniamy zdanie? Mamy wokoét
siebie tyle bodzcow, tyle danych, nowych faktéw, infor-
macji, ze ktos, kto nie potrafi zmienia¢ zdania, reagowac
na nowe informacje, kto nie ma postawy ironistki, zacho-
wuje si¢ nieracjonalnie.

Zyjemy w $§wiecie nieustannego eksperymentowania,
aironia jako gotowo$¢ do §mialych eksperymentéw, szu-

kania nowych sléw i metafor, by rzeczywistos$¢ opisac
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i zrozumie¢, jest dos¢ rozsadnym podej$ciem do zmie-
niajgcego si¢ ciagle $wiata, w ktérym w blyskawicznym
tempie jeste$my zalewani nowymi informacjami.

I dlatego tez autoironia wydaje si¢ by¢ chyba najwigk-
sz3 z cndt: mysle¢ o sobie tak, by dopuszcza¢ mozliwos¢,
iz to, kim tu i teraz jestem, nie definiuje mnie na zawsze,
ze moge pomysle¢ sama siebie lepiej i lepiej sama sie-
bie ,,tworzy¢”. Ta otwarto$¢ na gre jest tez bardzo glebo-
kim wyrazem wolno$ci i wiary w sprawczos¢ cztowieka.
Ironistka staje si¢ kowalem wlasnego losu, a sama iro-
nia otwiera droge do wolnosci, otwartosci, gotowosci do

zmiany. W tym sensie takze droge do lepszej wersji siebie.



%kor’\czenie

PRZECZYTALAM KIEDYS, ze ikoniczny mistrz sztuk
walk Bruce Lee mial powiedzie¢, ze ,,deski nie oddaja
cioséw”. Nie wiem, w jakiej sytuacji padty te stowa, jesli
oczywiscie w ogodle kiedykolwiek padly. Moge wiec tylko
spekulowac, ze stanowily zachete do trenowania, rzezbie-
nia ciala i ustawicznego doskonalenia fizycznych spraw-
nosci, sfowem - do zmagania si¢ z tymi deskami, co cio-
sow nie oddaja, za to pochlaniaja pot, krew i tzy ciezkiej
pracy, z ktorej beda medale i inne kolacze. Przy okazji,
gdyby Bruce Lee faktycznie wypowiedzial taka zachete,
to moglby mie¢ na mysli nie tylko ¢wiczenie si¢ w kung-
-fu, lecz takze w tancu. Sam bowiem uczyl si¢ tanca towa-
rzyskiego, wzbogacajac swdj styl walki o lekkos$¢, gracje
i elegancje, charakterystyczne dla walca czy fokstrota.
Tak czy owak, nie sposéb odmoéwic racji twierdzeniu, kto-
kolwiek by je faktycznie wypowiedzial, ze mistrzostwo
oplaca si¢ potem, krwig i Izami. I tez wida¢ wielu nasla-
dowcéw, ktérzy wylewaja na tanecznej sali treningowej
hektolitry fizjologicznych plynéw z nadzieja, ze wymienia

je na boska ambrozje.
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Jako filozofka wszakze — za Erosem, uosabiajacym
dole filozoféw, ktérzy mitujac to, czego jako ludzie nie
maja, to znaczy madros¢ bogdw, stale i wcigz na nowo
dyskredytujg status zwyklego smiertelnika - zachgcam
tancerzy do wygladania poza sale, wykraczania poza de-
ski, na pewno takie, ktére cioséw nie oddaja.

Ten ruch poza prosze rozumiec najpierw catkiem do-
stownie. Jako pojécie na koncert, na wystawe, siegniecie
po ksiazke, obejrzenie filmu. Rozmowe z ludzmi, kto-
rzy zajmuja si¢ innymi rzeczami niz te, ktére zajmuja
mnie na co dzien. Mniej doslownie, poza oznacza kazde
wybicie si¢ z ustalonego rytmu, w ktérym zazwyczaj sie
poruszam, chodze, tancze, mysle. Kazde wychylenie sie
i wystawienie si¢ na ciosy, ktorych nawyktam unika¢. Ta-
kie poza jest sygnatura artysty, ktory tworzy sztuke po-
nad miare, a to dlatego, ze ponad miare odczuwa i sigga
tam, gdzie zwykle wzrok nie siega. Kogos, kto tylez jest
w $wiecie, co poza nim. W kim tyle samo wrazliwosci,
czulosci, wyostrzonych zmystéw, co odcigtego ucha i me-
tafizycznych urojen.

Filozof Martin Heidegger w wielu pojeciach i inspi-
rujacych metaforach uchwytuje ten rodzaj ruchu poza,
dokonywany wszakze ze srodka $wiata, bo skadze indziej
i jakzeby inaczej. Heidegger o czlowieku méwi Dasein,
w przekladzie z jezyka niemieckiego na polski: fu-oto-
-bycie (da - tu, sein - byt, bycie). W tym stowotworstwie
jest metoda. Filozofowi chodzi bowiem o to, Ze zawsze
jestesmy jako$ umiejscowieni, zawsze odnajdujemy sie

w jakims$ $wiecie. Nasze istnienie jest nie do wyobrazenia



Zakonczenie

poza jakims$ tu-oto. Bo czy mozemy pomysle¢ siebie bez
otoczenia? Bez ludzi obok, rzeczy wokol, bez zwigzkéow,
relacji, stosunkéw malzenskich, jak glosi znana piosen-
ka? Heidegger mowi, ze jeste$my rzuceni w $wiat albo po
prostu jestesmy byciem-w-Swiecie.

Swiat jest dla nas pewng caloscia, do ktérej nalezymy
my sami, inni ludzie i inne rzeczy. O tym, jaka to calos¢,
co ona konkretnie zawiera, jak si¢ nam prezentuje — prze-
sadza nasz nastroj. Dlatego ,,umiejscowienie” znaczy tyle
co ,nastrojenie” i tyle co ,nastawienie” do $wiata. Nie ma
dla nas rzeczy, ktore nas nie obchodzg w zrédfowym sen-
sie ,obchodzenia”. Jeste§my otwarci tylko na to, co nas
dotyczy i obchodzi, a przez to dopiero na to, co mozemy
napotka¢, doswiadczy¢, poznaé, wyartykulowaé, nazwac.
Dzieje si¢ tak rowniez dlatego, ze zadna rzecz nie moze
by¢ dla nas tylko ,,rzecza w sobie”, a jedynie znaczy¢ cos
w kontekscie calosci. Zatem te calos¢ musimy jako$ ro-
zumie¢, to znaczy — czym i jak jest to wszystko, co jest.
»Jako§”, wiec niekoniecznie na sposob refleksyjnie swia-
domy, pojeciowo uchwytny i wyrazalny w stowach.

Gdy dzialamy w $wiecie, nie ujmujemy oczywiscie
calosci bytu, zawsze tez jestesmy w jakims konkretnym
nastroju. Na przyktad bierzemy udzial w turnieju tanca
i jestesmy klebkiem nerwow. Zdarza si¢ jednak, ze ,,ogar-
nia” nas calos¢. Heidegger mowi, ze dzieje si¢ tak w przy-
padku prawdziwego znudzenia. Nuda to jeden z takich
nastrojow, ktdry nie jest zwigzany z konkretng sytuacja,
a ktéry wytraca nas z rownowagi, z powszedniosci, z tego,

czym na ogo6! jesteSmy zaabsorbowani.
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Innym tego rodzaju nastrojem, ze ,,ogarnia” nas catos¢
bytu czy $wiata, jest trwoga. Trwoge wszakze nalezy od-
rézni¢ od zwyktego leku czy strachu. Trwoga to nieokre-
$lony niepokéj lub zaniepokojenie czyms nieokreslonym,
a lekamy sie o konkretne rzeczy lub boimy konkretnych
rzeczy. Trwoga odstania niepewnos¢ wszystkiego, z wy-
jatkiem wtasnej §mierci.

Czuc si¢ nieswojo to nic przyjemnego, ale nuda czy
trwoga maja takze intrygujaca strone, bo wyrywaja
czlowieka ze stanu nieautentycznosci, tj. nieautentycznie
przezywanej egzystencji. Jesli przyjmiemy, ze jesteSmy
rzuceni w $wiat i jako$ wzgledem niego nastrojeni, to
uswiadamiamy sobie zarazem dwie rzeczy, a wlasciwie
dwie strony tego samego medalu, tj. naszej egzystencji.
Oto nie ma nas bez $wiata, ale i $wiata - takiego, jakim
jest dla nas — nie ma bez nas. Te dwie strony to faktycz-
nos¢ i mozliwos¢ naszego bycia. Kazda nasza decyzja, kaz-
de projektowanie siebie, swoich mozliwosci, ,uobecnia”
dla nas $wiat, ale jednoczesnie nie mozemy nie decydo-
wac i nie projektowac. Nie jest wigc tez tak, Ze oto mamy
najpierw czlowieka, ktéry planuje, co zaraz stworzy albo
co zrealizuje. Juz to, ze moze mysle¢ i planowac¢, ze co$
stworzy, zaklada, iZ musi uprzednio rozumie¢ i uyjmowac
$wiat w taki sposob, ze cztowiek, on sam jako jego czgs¢,
jest istota twdrcza i sprawczg.

W odréznieniu od trwogi, strach jest konkretny. Tan-
cerz boi si¢ przed startem w turnieju, na przyklad tego,
ze przegra, ze nie wykona planu, ze si¢ pomyli, zapomni

choreografii, zawiedzie trenerdw, rozczaruje publicznos¢.



Zakonczenie

Strach jest wigc tutaj zwiazany z tym, co zwykle sie od-
czuwa, gdy sie tanczy i rywalizuje. Zwigzany jest z kon-
kretng sytuacja turnieju albo turniejem jako takim. Im
bardziej ta sytuacja nas pochlania - Heidegger nazywa to
upadaniem — a wiec im bardziej skupiamy si¢ na elemen-
tach, ktore ja tworzg - regulach, rywalach, oczekiwaniach
widzow, ocenach sedziéw — tym bardziej oddalamy sie
od siebie jako od kogo$, kto ma wplyw na sytuacje. Po-
zostaje tylko namiastka wlasnej sprawczosci — mozemy
lepiej lub gorzej podporzadkowac¢ sie regulom i innym
»anonimowym” sitom, ktére dzialajg na nas, a nie my
na nie. Upadanie nie musi wigzac si¢ tylko ze strachem.
Przeciwnie, czasem pochlonieci przez sytuacje, podlegli
okolicznosciom jakiegos stanu rzeczy, czujemy sie¢ swoj-
sko i bezpiecznie. Mo$cimy si¢ w panelu sedziowskim,
pozujemy na ekspertow i innych wazniakéw. Korzysta-
my na tym, zadecydowanym przez bog wie kogo i kto
by o to pytal - wrzuceniu w §wiat zdobywcow i klientéw
premium. Cud niepamieci niech si¢ $wieci.

Sposdb bycia, ktory charakteryzuje zapominanie o so-
bie, o swoim sprawstwie i osobistej odpowiedzialnosci,
~rozplywanie” si¢ czy ,,moszczenie” w sytuacji, nazywa
Heidegger egzystencja nieautentyczng i charakteryzuje ja
przez nieosobowe formy czasownika tworzone za pomoca
stowka ,,sie”. Tu sig tariczy, tu si¢ rywalizuje, tu si¢ trenuje,
tu sie tak robi. Z tego wlasnie stanu wyrywa nas trwoga.

W trwodze cztowiek uswiadamia sobie wlasng skon-
czonos$¢, to znaczy, ze zyje w perspektywie nicosci,

$mierci, kresu. Uswiadamia sobie zarazem, ze umrze on
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sam, jako jednostkowa egzystencja, a nie jako ,,czlowiek
w ogdle”. W ten sposdb odkrywa wiec rowniez wlasng
indywidualno$¢.

A tylko cztowiek $miertelny i indywidualny moze
by¢ tworczy. Przystepujesz bowiem do tworzenia wtedy,
gdy masz swiadomos¢ braku i niedoskonalosci, z jednej
strony, oraz wlasnych mozliwosci i wlasnego sprawstwa,
z drugiej. Nigdy nie zmobilizujesz si¢ do projektowania
i tworzenia, jesli mys$lisz o rzeczach i §wiecie w katego-
riach trwania i nieprzemijania, zamiast w aspekcie ruchu,
zmiany, nicoéci. Nie bedziesz artysta, bedac w strachu, ale
tylko znajac uczucie trwogi, mozesz si¢ nim sta¢. Tylko
czlowiek, ktory zamiast uciekac¢ od siebie, nawet najgor-
szej i najstabszej swojej wersji, okresli swoja decydujaca
role w sytuacji i w calym Zyciu - moze méwic o dokona-
niach, osiggnieciach, dzietach. Krotko méwiac, albo jestes
tworcg autentycznym, albo zadnym.

Jako filozotka zachecam wiec do wybijania si¢ z ryt-
mu, z sig tanczenia i sig trenowania. Po to, by z dystansu
dokonac¢ oglgdu caltosci, w ktdrej jestem, ale i wglgdu w to,
jaka jestem jako jej istotna czes¢. Tancerze uobecniaja
sie zawsze w przestrzeni — to factum, ale przestrzen wy-
tania si¢ z ich tanca na szereg réznych mozliwosci. Staja
wobec znaczen, kodoéw, rél i innych obiektywnych sen-
sow, ale staja w swych konkretnych ciatach i poruszaja
sie intencjonalnie, zgodnie z indywidualnymi preferen-
cjami, uczuciami, przekonaniami. Taniec - czy jako im-
ponujacy przeplyw ruchu, czy jako najskromniejszy gest

— jest zarazem obiektywny i subiektywny. Rozumiany
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i interpretowany publicznie, ale wyrazany przez tancza-
ca jednostke, osobiscie przez nig przezywany, konkretnie
wyrazany i indywidualnie ksztaltowany.

Dokonywanie ogladéw i wgladow nie jest fatwe. Tak
jak sprawnosci fizyczne wymagajg treningu i ¢wiczenia,
tak i ono wymaga stymulowania, wzmacniania i rozwi-
jania okreslonych kompetencji.

Niektoére z nich wydaja si¢ tak oczywiste, proste i ba-
nalne, Ze domniemywa si¢ na ogol, ze tancerze je posiada-
ja, przynajmniej w dostatecznym stopniu. Inne uznaje si¢
za zbyt teoretyczne, nadto wygdérowane, albo po prostu
nieprzydatne dla praktykéw. Ale to wlasnie tak zwana
praktyka, gdy zaczyna kule¢ i sprawia¢ problem, odstania
braki kompetencyjne, ktore wszakze, gdyby je uzupetnic,
datyby szanse tancerzom na zbudowanie oryginalnego
i autentycznego wizerunku, zgodnego z artystycznym
»ja~ i przekonujgcego dla odbiorcow.

Tancerze uczg si¢ poprzez nasladowanie i odtwarzanie
tego, co widzg i co zaobserwuja, ale czy sa wystarczajaco
uwazni i spostrzegawczy, by widzie¢ wiecej, niz si¢ im
pokazuje? Czy poszerzajg zasieg mozliwosci kinestetycz-
nych? Czy ksztalcg zmyst proksemiczny, czyli umiejet-
no$¢ rozpoznawania i stosowania stereotypow, kodow,
zachowan przestrzennych?

Pary taneczne znajg swoja konkurencje, ale co napraw-
de wiedzg o rywalach? Czy potrafia wychwycic i opisaé
estetyczne jakosci ich tanca, $rodki ekspresji, styl choreo-
graficzny? Czy umiejg okresli¢ koncepcje calosci, kluczo-

wy przekaz, zinterpretowac znaczenie lub uszczerbek na
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znaczeniu? Jesli umiemy postawi¢ pytania odnosnie do
tanca innych, prawdopodobnie odpowiedzielismy sobie
na nie w odniesieniu do siebie. Tyle wiemy o innych, ile
wiemy o sobie, i odwrotnie. Przeskok do pierwszej ligi,
wejscie do finalu, jest wyczynem jakosciowym, nie tylko,
a nawet rzadko - ilosciowym. Zatem co istotnego mamy
do zaproponowania? Co nas wyrézni spos$rdd najlep-
szych? Pary finalowe s3 najlepsze pod jakim$ wzgledem,
dowiedzmy sie jakim i uderzmy z innej strony.

Ktoére znaki i jako$ci tancerze adresujg do sedziow
i innych ekspertéw, a jakimi srodkami zdobywaja sobie
uwage i serca publicznosci? Czy maja w ogole swiado-
mos¢, ze to sie moze udac - strategie przykuwania uwa-
gi znawcy i metody uwodzenia widza to nie tyle wiedza
tajemna, co po prostu wiedza. Dobrze wiedzie¢ na przy-
klad, ze rozmach naszej choreografii, kompozyciji figur,
linii, ksztaltow, doceni kto$, kto obserwuje nas z dystan-
su, odleglosci albo z gory. W planimetrycznej organizacji
przestrzennej, widocznej najlepiej z ,,lotu ptaka”, figury
i wzory, ulegajac ,,splaszczeniu”, ukladaja si¢ w obrazy
i malownicze rysunki. Natomiast techniczne niuanse,
rzezbe ciala, ekspresje gestyczng i mimiczna, najlepiej ad-
resowa¢ do odbiorcy, ktérego mamy w tak zwanym polu
razenia, siedzacego przed sceng, kto oglada nasz taniec
w stereometrycznym tréjwymiarze.

Na fundamentalne pytanie, jak mozemy zbudowa¢
przekaz i znaczenie naszego tafica - inny i inne niz kon-
kurencja, oryginalne takze wobec tych, ktérzy w bla-

sku chwaly zeszli juz z parkietu - istniejg odpowiedzi,
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ale trzeba nam je odkrywa¢ w toku metodycznie zapro-
jektowanej i zorganizowanej pracy na sali treningowej
i poza nig. Cwiczac cialo i umyst. Kultywujac kompeten-
cje w zakresie wiedzy, umiejetnosci i postaw. Doskona-
lac zmyst obserwacji, krytyczne i analityczne myslenie,
wrazliwos¢ i empatie.

Tancerze szukajg inspiracji, jestem doskonatym tego
przyktadem, bo coraz czesciej zdarza sie, ze przychodza po
inspiracje, pomysty, ,§wieze spojrzenie” wlasnie do mnie,
filozofki, cztowieka z ,,innej bajki”. Osoby, ktéra mimo
tego, a moze wlasnie dlatego, ze patrzy z innej perspekty-
wy iz innej pozycji, ma cos$ istotnego do zaproponowania
w procesie tworzenia choreografii, przygotowania prezen-

tacji turniejowej lub pokazu, albo szerzej - projektowania

oryginalnego i autentycznego wizerunku.

I. 7. Ferdinando Iannacconni i Yulia Musikhina w trakcie pokazowej
choreografii jive’a
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Ferdinando Iannacconni i Yulia Musikhina to $wietny,
wielokrotnie nagradzany duet latynoamerykanski. Ob-
mys$lamy wspdlnie show oparty na cza-czy, ktéry para
zaprezentuje przed amerykanska publiczno$cig. Na mu-
zyczny podklad wybieramy utwor Shot You Down Au-
dio Bullys (2005), bedacy popularnym remiksem jeszcze
bardziej popularnej piosenki Bang Bang Nancy Sinatry
(1966). Ta ostatnia stala sie hitem przynajmniej w USA,
a to dzigki temu, Ze rezyser Quentin Tarantino uczynit
ja motywem przewodnim swojego filmu Kill Bill z 2003
roku, z brawurowg Umg Thurman w roli ptatnej zaboj-
czyni, dokonujacej zemsty na dawnym opiekunie i lu-
dziach, ktérzy skrzywdzili jej bliskich. Ktorzy odpowia-
daja za masakre, jaka miala miejsce na jej §lubie. Akcja

niemal doktadnie opisana w piosence:

Music played, and people sang
Just for me the church bells rang (...)

Bang bang, I shot you down (...)

Bang bang, he shot me down

Tak jak piosenka Sinatry i remiks Audio Bullys zbudo-
wane sg na opozycjach i przeciwienstwach, tak i na kon-
trastach projektowane jest show. Oba utwory Bang Bang
i Shot You Down, interpretowane ponadto w kontekscie
Kill Billa, traktujemy jako wieloplaszczyznowy tekst kul-
tury, system zakodowanych znaczen, jawnych i oddzia-
tujacych podprogowo, generujacy okreslone archetypy
i podajacy je - jako zdemaskowane — w watpliwos¢.
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I was five and he was six

We rode on horses made of sticks
He wore black and I wore white
He would always win the fight

Dziecinne igraszki sg jak cisza przed burzg, ktéra nadej-
dzie, bo musi nadejs¢. Dzieci juz dostaly do rak zabaw-
ki, ktore przygotowuja do odgrywania dorostych rdl, jak
chocby kobiety i mezczyzny, Zony i meza, ofiary i kata.
Niewinnos¢, za chwile zbrukana krwia, nie jest taka zno-
wu niewinna. Drewniane konie symbolizuja narzedzia
i strategie kultury, ktéra cywilizuje nature, co oznacza
de facto akty dominacji, kolonizacji, podporzadkowania.
W dynamike cywilizacji wpisana jest agresja, panowanie
i wladza, dialektyka zwyciezcow i przegranych, bialych
i czarnych, mitosciwych i rozzalonych, wielkodusznych
i gniewnych. Wlasciwie nie ma pewnosci, co jest napraw-
de niewinne. Czy bialy welon, obraczka i koscielny oftarz,
czy czarny charakter wyrosty z popedow, pragnien i zadz,
ktérych istnienie nie podlega dyskusji i jakie tez dopiero
w dyskusji uzyskuja kwalifikacje moralne, prawne, reli-
gijne jako grzechy, wystepki, ciemna strony mocy.
Cza-cza tez moze by¢ w tym duchu odczytywana. Jako
taniec obrazujacy dynamike kultury, dyscyplinujacej natu-
re, to zndw natury, wyrywajacej sie spod kulturowej dyscy-
pliny. Rytmiczne tempo tego tanca niekoniecznie jest ,,ca-
sualowe”. Nie tak sobie przyjemnie i swobodnie id¢ w tym
raz-dwa-trzy-cza-cza, bo gdyby mialo by¢ przyjemnie i na
luzie, to sztabym na ugietych nogach, zamiast na tak zwa-
nych ,,przeprostach”, w ogéle bym sobie wolno szla, nie

m
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baczac na to, czy gubi¢ tempo i ,wypadam” z rytmu. Po-
zornie lekka, a podszyta przemoca cza-cza jest dobrym
pretekstem do naszego show.

Utwor Audio Bullys zachowuje elementy oryginatu - to
partie wyspiewywane przez Sinatre na rzewno-leniwa nute.
Teraz jednak w narracje, kilkukrotnie, ,wdziera” si¢ ostra
muzyka elektroniczna, ukladajac sie w swoisty refren, wybi-
jany w umiarkowanie szybkim tempie, charakterystycznym
dla cza-czy. Na tym bazowym, wyraznie styszalnym kon-
trascie chcemy ustawi¢ rusztowanie zbudowane z bardziej
subtelnych dualizméw i opozycji, co do ktorych nalezy za-
tozy¢, ze maja partykularne znaczenie, zrelatywizowane do
réznych grup odbiorcow i poszczegolnych widzéw. Koduje-
my rozne znaki z uwagi na to, czy przeznaczone sg dla pu-
blicznosci, czy dla cztonkéw tanecznej subkultury, znawcow
tematu, czy tez osob, ktérzy nie znajac tematu, chea go zgle-
bi¢ i tez sg w stanie podjac sie jego analizy i interpretacji.

W zderzeniu melancholijnych depresyjnych epizodow
$piewanych z ostrymi, draznigcymi wszystkie zmysly, eu-
forycznymi epizodami tafica w rytmie cza-czy, publicz-
no$¢ dostrzeze, widoczne ,na pierwszy rzut oka”, zma-
gania dobra ze zlem, §wiatla z mrokiem, niewinnosci
z grzechem. Eksperckiemu spojrzeniu nie umkna cechy
apollinskiej kultury tanecznej z jej harmonia, wertykal-
noscia, introwertyzmem, androginicznoscia, skontrasto-
wane z dionizyjsko$cig - rytmiczng wybujalg sensualno-
$cig, policentryzmem, horyzontalnoscia.

W utworze Shot You Down mamy cztery wyrazne mo-

menty, w ktérych muzyczna akcja nabiera tempa. Trudno
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uznac to za przypadek, zwlaszcza milo$niczce sztuki ta-
necznej, nie tylko w jej ,towarzyskim” wydaniu. Wyobra-
zam sobie, ze arty$ci z Audio Bullys, tak jak wczesniej
rezyser Kill Billa Quentin Tarantino, inspirujg si¢ bale-
towym dzielem Bronistawy Nizynskiej z muzyka Igora
Strawinskiego, pod tytulem Wesele. Osig dramatu jest
zderzenie elementéw poganskich z prawostawiem. Balet
podzielony jest na cztery czesci: Blogostawienie Panny
Mtodej, Blogostawienie Pana Mlodego, Zaslubiny i Uczte
Weselng. W choreograficznym zamysle Nizynskiej ten
podzial ma wyraza¢ dynamiczng dwoisto$¢ kultury ta-
necznej (oraz w ogoéle kultury). Cechy kulturowo zenskie
przeciwstawiaja si¢ kulturowym cechom meskim; to,
co meskie w kulturze, walczy z tym, co w niej zenskie.
Wszelkie strategie ich jednoczenia i godzenia (jak cere-
moniat zaslubin) odnoszg tylko chwilowy skutek, bo juz
podczas §wietowania sukcesu (uczty weselnej) wszystko
wymyKka si¢ spod kontroli.

Dzigki podjeciu powyzszych motywoéw nasza cho-
reografia cza-czy moze zyska¢ na znaczeniu. Artysta jest
kims§, kto nawigzuje dialog z tradycja, wlacza sie w dys-
kurs sztuki, adaptuje, przeksztalca, podaje w watpliwo$¢
idee i koncepcje innych artystow. Jest kims, kto potrafi
to robic.

Tak wracamy do kompetencji, ktérych spodziewamy
sie, oczekujemy, wymagamy od tancerzy i tworcéw tan-
ca. Zmyst obserwacji, umiejetnosci interpretacyjne, ana-
lityczne i dyskursywne - wszystkie one wymagaja kul-

tywowania, bo nie rodzimy sie z nimi, a nawet jesli si¢

n3
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z jakimi$ zdolno$ciami rodzimy, to i tak w formie wy-
magajacej troskliwej i pieczolowitej pielegnacji. I wszyst-
kie one czynig z ludzi lepszych artystéw, a nawet w ogéle

czynig z nich artystow.
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TEMATEM KSIAZKI JEST TANIEC TOWARZYSKI ro-
zumiany jako artystyczna praktyka kulturowa. Autorka
zarysowuje kontekst problemowy, w ktérym taniec jako
zjawisko kulturowe nie jest czestym, zwlaszcza w Polsce,
przedmiotem badan. Jeszcze rzadziej obiektem naukowego
zainteresowania okazuje si¢ taniec towarzyski. Artyzm tej
formy tanca i jego potencjal kulturotwdrczy sa marginali-
zowane takze w zyciu artystycznym i na polu edukacyjnym.
Kontrastuje z tym coraz wieksza popularno$¢ tanca jako
rywalizacji sportowej i jako masowej rozrywki, zapewnia-
nej przez programy telewizyjne typu Taniec z Gwiazdami.

Diagnozujac powyzszy stan rzeczy, Autorka wykazuje,
w jaki sposob taniec towarzyski wykracza poza sportowy,
uzytkowy i konsumpcyjny charakter, i staje si¢ samoswia-
domg praktyka artystyczna, odzialywujaca na zycie spo-
teczne i proces kulturowy.

Ksiazka zawiera trzy eseje, ktore stanowia zarazem

trzy perspektywy refleksji teoretycznej nad tancem.
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W szkicu pierwszym, w perspektywie choreograficzno-
-kompozycyjnej, podjete zostaje zagadnienie tworzenia
choreografii. Zadajac pytanie, na czym polega rozumie-
nie i interpretowanie tanca jako obiektu posiadajacego
wlasnosci semiotyczne — w szkicu drugim Autorka roz-
wija perspektywe odbiorcy dzieta tanecznego. W trzecim
eseju, w ktorym omowiona zostaje perspektywa procesu
historyczno-choreologicznego, Autorka dokonuje rekon-
strukeji tanica jako dyskursu sztuki i objasnia, jakie kom-
petencje kulturowe biorg udzial w procesie tworzenia, od-
bioru i warto$ciowania tanca jako praktyki artystycznej.

Argumentacja zostata oméwiona na przykfadzie cho-
reograficznych dokonan par tanca towarzyskiego oraz
poparta ustaleniami badawczymi z zakresu krytycznych
studiéw kulturowych, filologii i teorii literatury, teorii je-
zyka, historii sztuki, badan nad kulturg wizualng i sztu-

kami performatywnymi.

Stowa kluczowe: taniec towarzyski, krytyka tanca, sztu-

ka taneczna, choreografia, sztuka performatywna.



gummary

Philosopheress and Paso Doble

THE SUBJECT OF THE BOOK IS ballroom dancing, un-
derstood as an artistic-cultural practice. The author outli-
nes the problem context, in which dance as a cultural phe-
nomenon is not a common subject of research, especially
in Poland. As for ballroom dance - it is of even less interest
to academia. Its artistry seems unnoticed by art in general,
while its culture-forming dimension is marginalized in
education. This “cultural absence” clearly contrasts with
the growing popularity of ballroom dancing as a com-
petitive sport, or form of mass entertainment provided
by television programs such as “Dancing with the Stars”.

Starting from such a diagnosis, the author demon-
strates that ballroom dance extends beyond its sporting,
utilitarian or consumerist dimensions and is becoming
a self-conscious artistic practice that affects social and
cultural discourses.

The book consists of three essays, each of them pre-

senting a different theoretical perspective on ballroom
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dancing. The first essay, exploring the field of choreo-
graphy, examines how composition, which transforms
gestures and figures into routines, is nourished by cul-
tural traditions. The understanding and interpretation of
dance are addressed in the second essay, which develops
a “dance audience” concept, building on hermeneutics
and cultural semiotics. In the third essay, the author pre-
sents ballroom dancing as a historical discourse of art
and discusses the role of cultural competencies in dan-
ce-art creation, understanding, appraisal, and alteration.

The argument made in the book is illustrated with
references to the choreographies and achievements of le-
ading ballroom couples, and is supported by findings in
the fields of critical cultural studies, philology, literature
studies, linguistics and semiotics, and art history, as well

as research on visual culture and performance art.

Keywords: ballroom dancing, dance criticism, art of dan-

ce, choreography, performance art.



W serii WYKEADY POZNANSKIE Z FILOZOFII ukazaty sie:

TOM 1: Stawomir Leciejewski, Filozofia kosmologii antropicznej
(2021)

TOM 2: Magdalena Filipiak, Tozsamos¢ narracyjna w dobie
postprawdy. Pytanie o aktualnosé mysli Charlesa Taylora
(2021)

TOM 3: Tomasz Raburski, Prawo podmiotowe. Etyka - prawo -
polityka (2021)

TOM 4: Danuta Anna Michalowska, Ideologie nieautorytarne -
rozwdj jednostki a edukacja demokratyczna (2021)

TOM 5: Krzysztof Kiedrowski, Wyktady o filozofii Plotyna (2021)






	1_WPF_06_okładka front
	2_WPF_06_O autorze
	3_WPF_06_Malitowska_Filozofka i Paso Doble

