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Wprowadzenie

Zyjemy w retorycznym Srodowisku i w retorycznych czasach,

ktore zZgdajq od nas nieustannego odpowiadania na wszystko, co si¢ wokot dzieje (...).
Retoryka ma by¢ kluczem do zrozumienia rzeczywistosci i zachowan ludzkich
zarowno w przesztosci, jak i terazniejszosci. Poprzez swoje doswiadczenie

i wypracowanie warsztatu badawczego odpowiedniego do gruntownej analizy
wielorakich zjawisk spotecznych

retoryka ma stuzy¢ réwniez przysztosci.

Anna Jaroszynska

Celem niniejszej pracy jest proba spojrzenia na dzieto choreograficzne, a takze — czy
moze racze] przede wszystkim — na proces, ktory ma doprowadzi¢ do jego powstania,
z perspektywy retorycznej. Zasadno$¢ takiego spojrzenia jest moja gldwna hipoteza
badawcza, tym bardziej, ze propozycja potaczenia dwu tak odlegtych, zdawatoby sie, dziedzin
jak sztuka tanca i stowa moze wydawac si¢ zaskakujaca.

Aparat pojeciowy 1 narzedzia wlasciwe dla analizy tanca wspdlczesnego upatruje
w systemie teoretycznym wypracowanym przez sztuke retoryki. Odwotujac si¢ do gtéwnych
poje¢ wywiedzionych z tradycji antycznej, praca niniejsza jest proba poszukiwania
odpowiedzi na pytanie, czy 1 w jaki sposob metodologia 1 aparat pojeciowy wypracowane
wlasnie przez téchne rhetorike moga by¢ sposobem analizowania takich dziet jak spektakle
taneczne. Retoryka ktadzie nacisk nie tylko na kwesti¢ recepcji dziela w $wiadomosci
odbiorcy, ale — co réwnie wazne — podkresla znaczenie intencjonalno$ci, $wiadomosci
1 kompetencji tworcy dziela.

Pomyst ten wydaje mi si¢ o tyle zasadny, ze jesli zgodzimy si¢ na zatozenie, iz
spektakl taneczny jako tekst kultury tworzony jest w sposob teleologicznie uporzadkowany
oraz oczywistym jego przeznaczeniem jest konfrontacja z odbiorca, to zaryzykowa¢ mozna
teze, ze immanentnie zawiera w sobie kluczowg dla sztuki retorycznej funkcje perswazyjna.

Idac za tym tokiem rozumowania, mozna stwierdzi¢, ze aparat teoretyczny i pojeciowy

TA. D. Jaroszyniska, Krytyka retoryczna w Stanach Zjednoczonych Ameryki, ,,Pamietnik Literacki”, 1988,
z.3,s.97.



wypracowany wlasnie przez retoryke wydaje si¢ wyjatkowo adekwatny do badania oraz
analizowania dziet tanecznych, takze w bardzo wspotczesnym kontekscie.

Rozprawa niniejsza przedstawi¢ ma w moim zamierzeniu podstawy takiego
zastosowania teorii retoryki. Jest jednocze$nie propozycja metodologiczng; chciatbym, aby
byta wstepem do znacznie szerszych rozwazan i1 otworzyta pole do dyskusji. Bedzie by¢ moze
istotnym impulsem do refleksji nad samg problematyka i mozliwo$ciami, jakie otwiera
wykorzystanie narzgdzi przynaleznych retoryce do opisu procesu pracy nad tworzeniem
spektaklu 1 dalej, by¢ moze, do szerszych rozwazan na temat poszerzenia aparatu
metodologicznego wlasciwego do badania dziet tanecznych.

Dysertacja niniejsza nie ma w najmniejszym stopniu na celu udowodnienia, ze metoda
pracy nad spektaklem, na ktorej si¢ opieram iktorej chcg si¢ analitycznie przyjrzeé
z perspektywy retoryki, jest jedyna mozliwa, czy tez tym bardziej — jedyna stuszng; jest to
propozycja, jedna z wielu. Metod 1 sposobow mys$lenia o tworzeniu spektakli jest zapewne
tylez co samych choreografow (jak i badaczy). Natomiast moja propozycja opiera si¢ na
konkretnej praktyce scenicznej jednego z najbardziej doswiadczonych i — nie tylko w mojej
opinii — najciekawszych polskich choreografow, co pozwala, jak sadze, traktowac ja jako
odpowiednio zaawansowang i ugruntowang. Co istotne, sam artysta otwarcie przyznaje, ze
retoryka jest dla niego istotng inspiracja, co dodatkowo potwierdza zasadno$¢ mojej
perspektywy badawczej. Retoryka nie jest w niej bynajmniej z zewnatrz naktadanym na
materi¢ taneczng teoretycznym gorsetem, ale Zywa, generatywna czgscig tej materii, czemu
bede si¢ na wybranym przyktadzie przygladat.

Glownym przedmiotem mojego badania jest obecne w tytule dysertacji dzieto
choreograficzne, czyli spektakl taneczny Lithos stworzony przez Jacka Owczarka. Sceniczna
realizacja Lithos byla efektem wyjatkowo dlugiego procesu tworczego, trwajacego ponad
pottora roku. W trakcie tych dziatan swoja ostateczng forme¢ oraz aplikacje znalazta autorska
1 moim zdaniem wyjatkowa metoda choreograficzna Jacka Owczarka. Zaawansowanie oraz
retoryczne konteksty metody bylo najwazniejszym czynnikiem przy wyborze dzieta, ktoremu
przygladam si¢ w niniejszej pracy. Przebieg procesu oraz najwazniejsze zalozenia metody
tworzenia dziela choreograficznego sa dla mnie gldwnym przedmiotem zainteresowania
badawczego i podstawa dla analizy wiasnie na podstawie Lithos z tej przyczyny, iz jest to
spektakl szczegblnie bogaty w treSci oraz powstal na drodze interesujacego, ztozonego
procesu tworczego, bedacego moim zdaniem szczegdlnie wymownym exemplum
uzyteczno$ci retoryki jako narzedzia analizy, ale tez strukturalizowania praktyk

artystycznych.



Od samego poczatku gtownym zamierzeniem Owczarka bylo przebadanie w trakcie
prac nad Lithos szczeg6lnej, autorskiej metody choreograficznej, ktorg rozwija w trakcie
swojej praktyki tworczej od wielu lat. Metoda ta przez niego samego nazywana jest
»wychodzeniem od ruchu”. Intencjonalnym celem tworcy byto wyjscie od wspolnego dla
niego samego oraz dla 0sob tanczacych stanu §wiadomej niewiedzy, by wedle jego stow -
»zaufa¢ procesowi” oraz przekona¢ si¢, dokad moze on ich zaprowadzi¢. W tym aspekcie
zamierzenie choreografa okazalo si¢ zbiezne zmoimi wlasnymi zainteresowaniami
badawczymi.

W moim mysleniu o tancu i pracy choreografa pomyst zastosowania narzedzi teorii
retoryki rozwijat si¢ od dawna, co najmniej od czasu moich studiéw na Wydziale Polonistyki
Uniwersytetu Warszawskiego. Istotng role odgrywato i odgrywa w tym konteks$cie rowniez
moje wlasne do$wiadczenie taneczne 1 choreograficzne. Ksztalt konkretnej hipotezy
badawczej problem mozliwych zwigzkow retoryki i1 tanca przybrat w chwili rozpoczecia
przeze mnie studiow doktoranckich i sformulowania pierwszego roboczego tematu pracy.
Podobnie jak tworcy spektaklu, nie miatem $wiadomosci, jaki ksztatt ostatecznie przybierze
dzieto, ktore bedzie przedmiotem badania, ale tez sama dysertacja. Staralem si¢ réwniez, na
ile bylo to mozliwe, wyzby¢ zalozen 1 oczekiwan, zwlaszcza gdy nie byt na poczatkowym
etapie sformutowany ani tytul, ani nawet zarys tematyki finalnego dzieta. Wraz z tworcami
chcialem si¢ przekona¢, dokad swoiste ,,zalozenie o braku zatozen” moze nas doprowadzic.
Okazalo si¢, miedzy innymi, ze prowadzi do pozytywnej weryfikacji sformulowanej przeze
mnie hipotezy.

Niemal od samego poczatku, jako wyktadowca w Instytucie Choreografii, miatem
mozliwos¢ uczestniczy¢ w procesie tworczym i $ledzi¢ bezposrednio, jak si¢ on rozwijat. Moj
udziat, najpierw w prowadzonych przez Owczarka zajeciach, a nastgpnie juz stricte
w probach, mial formule obserwacji uczestniczacej. Przez caty ten czas przeprowadzatem na
roznych etapach procesu swobodne rozmowy 1 ustrukturyzowane wywiady, zaréwno
z choreografem, jak i1 poszczegdlnymi osobami tanczacymi. Pézniej, juz na etapie prob do
spektaklu, moimi rozmoéwcami stali si¢ rowniez wspottworcy w postaci drugiego choreografa
Witolda Jurewicza oraz dramaturg Elzbiety Chowaniec. Podczas dzialan na sali prowadzitem
rowniez szczegoétowa dokumentacje w postaci notatek oraz rejestracji obrazu i1 dzwigku.
Osobna grupa materiatow dotyczyta formutujacych si¢ zalozen 1 zasad metody
choreograficznej oraz coraz bardziej szczegotowego opisu stosowanych narzedzi. Zbieralem
tez nagrania rozmow prowadzonych zardwno w waskim gronie tworcow, jak i tych, w ktorych

uczestniczyly wszystkie osoby tanczace jako grupa. Efektem tych prowadzonych przeze mnie



prac badawczych staty si¢ dziesigtki godzin nagran, zarowno dzwigku, jak 1 obrazu.
Stenogramy tych rozmow, wraz z ogromng ilo$cig materiatow tekstowych, byly dla mnie
podstawa podczas formowania korpusu niniejszej pracy.

Podstawg analizy finalnego etapu procesu twoérczego, czyli wykonania gotowego juz
dzieta choreograficznego, jest struktura spektaklu w tym ksztalcie, w jakim zostal on
zrealizowany podczas premiery. Z perspektywy retorycznej bede chcial przyjrze¢ sie
w tekscie rozprawy warstwie ruchowej oraz znaczeniom, zaréwno poszczeg6lnych scen, jak
1 catosci procesu, rozgrywajacego si¢ przed oczami osoby ogladajacej, ale tez tej, ktora
doprowadzita do powstania dziela. Mam nadzieje, Zze z tego polaczenia wyloni si¢
przekonujacy dowdd, iz taniec wspotczesny mozna i warto analizowad, ale tez tworzy¢, przy

uzyciu narzgdzi retorycznych.

Struktura pracy

W I rozdziale chce rozwazy¢ zasadnos$¢ spojrzenia na spektakl taneczny jako na tekst
kultury, a zarazem komunikat, ktéry moze zawiera¢ w sobie konstytutywna dla sztuki retoryki
funkcje perswazyjng. Ta czg$¢ jest tez poswigcona rozwazaniom wokot pojecia dzieta
choreograficznego z perspektywy wybranych badaczy teatru tanca. Na tle ich pogladow
chciatbym sprecyzowac swoje rozumienie tej kluczowej kategorii oraz zaproponowac robocza
definicj¢, sformutowana na potrzeby niniejszej pracy. W tym samym rozdziale takze znajdzie
si¢ czg$¢ dotyczaca dziedziny tanca najbardziej z Owczarkiem kojarzonej oraz bedacej
fundamentem dla jego poszukiwan, mys$lenia o tancu 1 procesie tworczym. Chodzi o taneczng
improwizacj¢ 1 mozliwosci jej zastosowania w procesie scenicznej kreacji dziela
choreograficznego.

Rozdzial 1T chcialbym po$wigci¢ materii retorycznej. Zamierzam przyblizy¢ poglady
autorow reprezentujacych nurt rozwijajacy si¢ od poczatku wieku XX: rhetorical criticism,
czyli krytyke retoryczng. Ta perspektywa jest mi szczegdlnie bliska, jako Ze badacze ja
reprezentujacy od dekad juz probuja analizowaé rozmaite niewerbalne komunikaty i teksty
kultury wlasnie z perspektywy retorycznej. W tym rowniez konteks$cie chcialbym przyblizy¢
zjawisko szczegodlnie wazne dla wybranej przeze mnie dziedziny sztuki tanca. Chodzi
0 poetica musica oraz silne co najmniej od czasu renesansu 1 baroku zwigzki retoryki
z muzyka. Jak si¢, mam nadzieje, okaze, korespondencja sztuk, zdawatoby sie¢, odlegtych nie

jest de facto niczym nowym i moze przez analogi¢ stuzy¢ do myslenia o tancu.



W dalszych czg$ciach rozdzialu bede chcial przywolaé najwazniejsze poglady
wybranych mistrzow retoryki antycznej, takich jak Arystoteles, Pseudo-Longinos, Marek
Tulliusz Cyceron czy Marek Fabiusz Kwintylian, ktérych spojrzenie i sformutowane dla teorii
retoryki fundamentalne zasady sg wcigz aktualne; szczegolnie, jak bede staral si¢ pokazac,
w nieoczywistym kontek$cie sztuki tanca. Tg¢ cze$¢ chcialbym réwniez poswiecic
rozwazaniom wok6ol najwazniejszego, konstytutywnego dla artis rhetoricae pojecia
perswazji. Ta z kolei zaprowadzi nas do rozwazan wokot funkcji perswazyjnej tanecznego
dzieta sztuki oraz perswazyjnosci emocji, jako glownego, intencjonalnego celu
szczegolnego rodzaju komunikatu retorycznego, jaki, w mys$l mojej hipotezy badawczej,
stanowi dzielo choreograficzne.

Sylwetka i rzut oka na twoérczg droge Owczarka jako tancerza i choreografa bedzie
tematem rozdzialu III. Przyglada¢ si¢ w nim bed¢ poczatkom jego kariery tancerza
i choreografa oraz postaram si¢ na podstawie konkretnych spektakli przyblizy¢ ewolucje jego
autorskiej metody.

Rozdzial 1V chcialbym poswieci¢ analizie samej metody choreograficznej Jacka
Oweczarka, ktora znalazta zastosowanie podczas procesu tworczego, ktorego efektem byt
Lithos. Bede staral si¢ przyblizy¢ najwazniejsze inspiracje dla pracy z postacia, ktorych
zrodltem byly elementy teorii zwigzanej z zalozeniami psychologii zorientowanej na proces,
oraz to, jak byly one obecne podczas prob. Przyjrzymy sig, jak proces ten przebiegat oraz jak
w autorski sposob wykorzystuje podczas pracy z osobami tanczacymi Owczarek
improwizacj¢ jako gldéwna metode¢ dla poszukiwan i budowania materiatu ruchowego. W tym
samym rozdziale postaram si¢ réwniez sprecyzowac pojecia, ktore stanowig dla metody
choreograficznej; Owczarka najwazniejsze narzedzia w procesie kreacji oraz przyblizy¢ ich
gléwne zasady. Bedg starat sie podkresli¢, jak wazng role w owym procesie odgrywaly osoby
tanczace 1 jak szczeg6lna, nieoczywista byla rola choreografa.

Ostatni, V rozdzial dysertacji poSwigcam zagadnieniom zwigzanym z retorycznym
obszarem actio, przygladajac si¢ juz nie tylko procesowi tworczemu, ale tez jego efektom.
Bede chciat przyblizy¢ spojrzenie Owczarka jako choreografa na to, co jest zwigzane
z etapem ostatecznej selekcji materiatu ruchowego oraz komponowania zniego struktur
i fragmentéw, majacych nastgpnie ztozy¢ si¢ w gotowy spektakl. Osobng czg$¢ chce
poswigci¢ rozumieniu kluczowej dla procesu kompozycji tanecznej kategorii frazy
ruchowej w kontek$cie pojecia retorycznego periodu, stanowigcego wazny element teorii
artis rhetoricae. Ten rozdziat rozprawy dotyczy¢ bedzie rowniez rozwazan wokot roli toposu,

mozliwych interpretacji tytutu dzieta oraz watku mitologicznego. Dla tej cze$ci wazny bedzie



kontekst wyznaczony przez esej Alberta Camusa Mit Syzyfa, bedacy jedng z istotniejszych dla
calego przedsigwzigcia inspiracji.

Tekst niniejszej dysertacji stanowi probe potaczenia dziedzin bardzo roéznych oraz,
przynajmniej jak dotad, od siebie odleglych. Z tego przede wszystkim wzglgedu staram si¢
podzial 6w uwzgledni¢ w strukturze pracy. Omowiony powyzej uklad poszczegdlnych
rozdziatow proponuje¢ ze wzglegdu na zamiar oddzielenia poszczegdlnych tematow
sktadowych i oméwienia ich najpierw oddzielnie. W rozdziatach IV i V staram si¢ pokazac,
jak sztuka tanca i téchne rhetorike znajduja dla siebie punkty styczne 1 wspoOlny obszar
dzialania w wymiarze praktycznym.

W tekscie pracy znajduja si¢ zaréwno zdjecia, jak i1 fragmenty rozmoéw, ktore
w okresie od czerwca 2020 roku do lipca roku 2024 przeprowadzatem tak z osobami
tworczymi niewystepujacymi na scenie, jak i osobami tanczacymi bioracymi w catym
procesie udzial, zar6wno jako wykonawczynie i1 wykonawcy, jak 1 wspottworczynie
i wspottworey. To, co finalnie zostalo wykorzystane w pracy, stanowi niewielki utamek
calo$ci zebranego przeze mnie materiatu. Jesli nie zostalo to zaznaczone w przypisie
w postaci zrodta cytatu, wykorzystuje material pochodzacy z tej wlasnie dokumentacji, za

kazdym razem wskazujac osobg, ktora si¢ wypowiada.
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Rozdzial 1
W strong teorii dziela choreograficznego

1. Spektakl taneczny jako tekst kultury

Spojrzenie na dzielo choreograficzne jako na tekst kultury o charakterze
perswazyjnym jest gtowna hipoteza badawcza i przedmiotem moich rozwazan. Na ile jednak
uprawnione jest spojrzenie na spektakl teatru tanca jako na tekst kultury? Warto przyjrzec si¢
temu zagadnieniu dla potrzeb precyzji wywodu, zwlaszcza, ze uznanie spektaklu za tekst
kultury o funkcji perswazyjnej, czyli komunikat retoryczny, stanowi dla mnie punkt wyjscia
rozwazan oraz podstawowe zalozenie.

Przypomnijmy, ze samo pojecie i koncepcja tekstu kultury wywodza si¢ z badan
prowadzonych przez jedng z najbardziej zywych i1 plodnych szkét semiologicznych XX
wieku. Mam tu na mysli szkote powstalg przy uniwersytecie w Tartu w Estonii, od ktorego to
miasta szkota wzigta swoja nazwe. Do jej najwazniejszych przedstawicieli zalicza si¢ Borysa
A. Uspienskiego, Zare Minc i Jurija Lotmana®. Na prace i ustalenia tego ostatniego badacza
bede powotywat si¢ w szczegodlnosci w tej czes$ci rozwazan.

Lotman zajmowat si¢ zagadnieniem tak zwanego modelowania artystycznego.
Szczegoblnie inspirujace okazaly si¢ dla niego w tym aspekcie koncepcje jezykoznawcoOw oraz
idea jezyka naturalnego jako gtownego zrodla 1 wzorca owego artystycznego modelowania.
Zdaniem Lotmana bowiem, je$li mozna uzna¢ za model przedmiotu jakikolwiek inny
imitujagcy go przedmiot, pelnigcy funkcje swego rodzaju zastgpstwa czy tez imitacji
w procesie badawczym, to zarysowuje si¢ tym samym mozliwo$¢ interpretacji jednej
z najwazniejszych wilasciwosci sztuki: ,,poznania na drodze odtworzenia — jako przejawu
modelowania™.

Nie mamy oczywiScie miejsca na pelny przeglad osiagnige¢ teorii wspolczesnej
semiotyki oraz pogladow i ustalen Lotmana w tej dziedzinie. Wazne natomiast dla ponizszych
rozwazan jest przekonanie rosyjskiego badacza o tym, ze ,,model nie odtwarza nigdy catego
przedmiotu, lecz tylko okre$lone jego aspekty, funkcje i stany, przy czym istotne ogniwo

poznania stanowi sam akt wyboru [...]. W przypadku sztuki niezwykle wazny jest zwigzek

2 Por. A. Burzyriska i M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Wyd. Znak, Krakéw 2006,

S. 246 passim.

3 ). Lotman, Wyktady z poetyki strukturalnej, przet. S. Balbus, [w:] Wspétczesna teoria badari literackich za
granica. Antologia, oprac. H. Markiewicz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1972, 1.2, s. 138.
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modelowania z poznaniem struktur o duzym i bardzo duzym stopniu ztozonoéci”*. Stawiam
w tym miejscu teze, ze przykladem takiej wiasnie struktury w obszarze sztuki jest dzieto
choreograficzne.

Lotmanowi chodzito przede wszystkim o to, aby poprzez gruntowng analize¢ relacji,
w jakie wchodzi w obszarze sztuki znak wobec oznaczanego przedmiotu, powigzad
zagadnienie tworczoéci artystycznej z procesami poznawczymi’. Mozna byto dzicki
temu migdzy innymi na nowo zinterpretowaé problematyke zwiazang z mimesis, opisujac
1 analizujgc rozmaite przeksztatcenia, jakim podlegaja przedmioty w procesie modelowania
artystycznego. Zdaniem Anny Burzynskiej i Michata Pawla Markowskiego, najwazniejszym
terminem w obrebie Lotmanowskiej teorii sztuki jest pojgcie wtdrnego systemu
modelujacego. Wprowadzil on bowiem i postugiwat si¢ kategorig tzw. jezykéw wtornych.
U podstawy ich wyrdznienia lezy zatozenie o j¢zykowym charakterze swiadomosci ludzkiej;
skoro bowiem, jak twierdzit Lotman, §wiadomos$¢ cztowieka jest ustrukturowana jezykowo,
to wszystkie postaci nadbudowanych nad swiadomoscig modeli — wérdd nich rowniez sztuka
i proces tworczy — traktowane byé moga jako wtorne systemy modelujace®. Przez taki wlasnie
system rozumial Lotman kazdy system semiotyczny inny niz jezyk naturalny, cho¢ moze
oczywiscie wykorzystywac i1 postugiwac si¢ rowniez jezykiem naturalnym jako tworzywem.
Taki system powinien by¢ rowniez wyposazony w uzupelniajacg strukture — na przyktad
o charakterze artystycznym’. Takimi wtornymi systemami sa zatem filozofia, rytuat,
malarstwo, muzyka, a wiec w moim przekonaniu roOwniez taniec; a z pewnos$cig — teatr tanca.

Warto zatem w tym miejscu poszuka¢ odpowiedzi na pytanie, co to mianowicie moze
znaczy¢, ze dane dzieto sztuki — na przyktad dzielo choreograficzne — jest, w rozumieniu
Lotmanowskim, modelem? Na gruncie koncepcji autora Struktury tekstu artystycznego
oznacza to, ze dane dzielo odtwarza fragment rzeczywisto$ci; tworzy zarazem tego
odtwarzanego fragmentu odpowiednik — podobny, ale nie tozsamy, poniewaz sila rzeczy
nastepuje zmiana tworzywa, ktérym staje si¢ ruch, a 1 sam proces odtworzenia ma na ogot
charakter selektywny. Model rzeczywistosci kreowany przez dzieto jest zatem tylko do
pewnego stopnia analogiczny do swojego przedmiotu, a ponadto pozostaje do niego w relacji
oznakowanej. Moze by¢ wiec na przyktad oznaka i wyrazem osobowosci autora, jego emocji

czy przezy¢. Modelowanie artystyczne okazuje si¢ wigc tworzeniem szczeg6lnego rodzaju

4Tamze, s. 139.

5 Zob. Burzynska, Markowski, Teorie literatury... s. 247.

8Zob. J. totman, Struktura tekstu artystycznego, przet. A. Tanalska, PIW, Warszawa 1984, s. 18 passim.
7’Tamze, s 55.
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odpowiednikow rzeczywistosci, ktore jednoczesnie majg zdolnos$¢ stwarzania wtasnej
rzeczywistoéci®. Co wiecej, koncepcja modelowania niejako wyposaza te stworzong
rzeczywistos¢ we wilasciwe jej cechy i jakosci, o charakterze estetycznym, poznawczym,
emocjonalnym. Dostrzegat zatem Lotman mozliwosci modelowania rozmaitych przedmiotow
czy poje¢, zarowno poszczegdlnych — jak na przyktad fabularny aspekt zwigzany z historig
fikcyjnej postaci, jak i uniwersalnych. Te ostatnie dotyczy¢ moga rozwazan o kondycji
ludzkiej w ogole, co sila rzeczy zwigzane jest zdaniem Lotmana z aspektem
mitologicznym. Z takim doktadnie przyktadem mamy do czynienia w przypadku spektaklu
Lithos Jacka Owczarka.

W przywolanym wyzej dziele Struktura tekstu artystycznego bardzo istotng funkcje
pelni szczeg6lnie wazna w tym miejscu naszych rozwazan koncepcja tekstu. W najwiekszym
uproszczeniu, tekst jest dla Lotmana wszelka sekwencja znakdw, uporzadkowang wedle regut
systemu, ktory reprezentuje’. Przy czym, co bardzo wazne, moze byé 6w tekst realizacja
jednego systemu badz wielu. Lotman precyzuje pojecie tekstu, wskazujac na trzy jego
podstawowe wlasciwosci. Musi on by¢ zatem:

Po pierwsze — wyrazony w okreslonych znakach, na przyktad jezyka naturalnego, ale,
jak juz wiemy, niekoniecznie.

Po drugie — ograniczony, czyli posiada¢ rodzaj ograniczajacej go ramy, innymi stowy
— poczatek 1 koniec. W tym aspekcie przeciwstawia si¢ tekst wszystkim strukturom
o nieoznaczonych w sposob jasny granicach.

Po trzecie wreszcie — tekst charakteryzuje si¢ okreslong organizacja wewnetrzng, ktora
na poziomie syntagmatycznym przeksztatca go w cato$é strukturalna®.

Co w kontek$cie rozwazan nad naturg spektaklu teatru tanca kluczowe, Burzynska
1 Markowski wskazuja, ze w takim ujgciu za tekst uzna¢ mozna bardzo szeroki zakres
fenomendéw artystycznych i kulturowych — ,,od najbardziej oczywistego, czyli tekstu
literackiego lub wszelkiego innego tekstu utrwalonego w znakach jezyka naturalnego, do
filmu, spektaklu teatralnego, obrazu malarskiego, dzieta muzycznego (...), a nawet obrzedu,
tanca [podkr. P. S.] lub wszelkich zrytualizowanych dzialan.”!! Na gruncie semiologicznej
teorii tekstem kultury jest kazdy uktad znakow, posiadajacy poza znaczeniem wynikajagcym

z wladciwego sobie systemu semiotycznego, takze znaczenie w kulturowym systemie

8 Burzyriska, Markowski, Teorie literatury... s. 248.

® Zob. Lotman, Struktura tekstu ..., s 84.

10 Zob. Burzyriska, Markowski, Teorie literatury...., s. 253.
" Tamze.
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semiotycznym. Jest nim wigc de facto kazdy fenomen o charakterze znakowym, ktory petni
funkcje kulturowa, czyli sitg rzeczy i w sposdb oczywisty réwniez dzieto choreograficzne
bedace gldéwnym przedmiotem mojego zainteresowania .

W podobny sposdb widzg zagadnienie tekstu oraz stricte tekstu kultury autorzy
Stownika pojec¢ i tekstéw kultury pod redakcja Ewy Szczesnej'?, poddajac problem refleksji
z roznych stron i wskazujac na rozne jego aspekty. W hasle ,tekst” nacisk polozony jest na
rozumienie tekstu jako ponadzdaniowej struktury znakowej, stanowigcej pewna catosé
informacyjna — skonczona wypowiedz — z punktu widzenia nadawcy®®. Przy czym ze wzgledu
na ztozong budowe poszczegdlne czesci sktadowe tekstu zawieraja sygnaly nawigzania do
innych elementow tej samej struktury. Przy czym, co znaczace, nie musi tu chodzi¢
wylacznie o sygnaty wlasciwe dla tekstu literackiego, jak spdjnos$¢ linearna czy wyktadniki
relacji przyczynowo-skutkowych, czasowych czy wskazujace na ten sam przedmiot
odniesienia kolejnych zdan. Istotna moze tu by¢ sama spojnos¢ formalna, jak w przypadku
dzieta choreograficznego.

Autorka hasta wskazuje rowniez, ze tekst spojny wykazywa¢ moze rdézne typy
powigzan elementéw tworzacych jego strukture. Co dla naszych rozwazan nad spektaklem
Lithos szczegodlnie wazne, w budowaniu spdjnego tekstu istotng role¢ moga petni¢ rowniez
czynniki i elementy metatekstowe'®. W przypadku dzieta Jacka Owczarka bylby to esej
Alberta Camusa Mit Syzyfa 1 wyznaczany przez niego kontekst mitologiczny, co koresponduje
wprost z przywotywanymi wyzej tezami Jurija Lotmana. Tekst ponadto ,,moze mie¢ niezbyt
liczne wyktadniki spdjnosci, ale nawet pozostajac wypowiedzig niespdjng linearnie,
zachowuje spojnos¢ semantyczng (...) — tzw. koherencje: przez nadawceg i odbiorce jest on
traktowany jako no$nik pewnego globalnego sensu”*°.

W tym ujeciu tekst staje si¢ scalonym uktadem znakéw dzigki delimitacji —
wyktadnikom jego punktéw granicznych. Co wazne, wyktadniki te moga przybiera¢ r6zng
posta¢ w réznych odmianach gatunkowych. Na ten sam aspekt wskazuje autor hasta ,,tekst
kultury”, opisujac wsrod cech wyr6zniajagcych jego wymiar materialny. Odbiorca obcuje sitg
rzeczy z jednostkowymi realizacjami danego tekstu kultury, ktore to realizacje, wykazujac
cechy wspolne z innymi, tworza rézne uklady znaczace. Pozwala to na ich klasyfikacje,

taczenie w grupy 1 klasy tekstow. W ujeciu caloSciowym zatem tekstami kultury sg literatura,

12 Stownik pojec i tekstéw kultury, red. Ewa Szczesna, WSiP, Warszawa 2002.
3 Tamze, s. 305 (hasto: tekst).

14 Tamze.

5 Tamze.
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film, muzyka lub — teatr tanca. W ujeciu jednostkowym tekstem jest konkretny utwor czy tez
—spektakl [podkr. P. S.]%.

Szczegbélnie wazne dla naszych rozwazan sg wskazywane przez autoréw funkcje
tekstu kultury, rozumiane jako zadania, jakie ma on petli¢ w odniesieniu do roéznych
sktadnikow sytuacji komunikacyjnej 1 spotecznej. Nie ma tu miejsca na szczegdtowsq analize
wszystkich mozliwych do wyszczegdlnienia funkcji tekstu kultury, jakim jest konkretny
spektakl teatru tanca. Chc¢ natomiast zwroci¢é szczegdlng uwage na istotne
w przywotywanym kontekscie funkcje ekspresywna i impresywna®’.

Funkcja ekspresywna zwana jest rowniez emotywng. Wskazuje ona na wyrazanie
przez dany tekst ,,postawy i uczué¢ nadawcy, jego odrebnej perspektywy poznawczej, sposobu
mys$lenia i oceny réznych zjawisk, hierarchii wartoci”®. Wazna w tym aspekcie jest zatem
rola okre§lonych $rodkéw stylistycznych, wsrdd ktérych autor wymienia wprost nazwy
konkretnych chwytow retorycznych, takich jak hiperbola, metafora czy epitet!®. Ponadto,
podporzadkowanie danego dziela dzialaniu funkcji emotywnej zwigzane jest wprost
z wyrazaniem osobistej wizji $wiata. Bede odnosit si¢ do tego zagadnienia w dalszych
rozdziatach.

Jeszcze istotniejsza dla podejmowanej tu analizy jest przywolana w omawianym hasle
funkcja impresywna, ktora funkcjonuje takze pod nazwg apelatywna badz konatywna. Jest
ona wprost zwigzana z oddzialywaniem na odbiorce. Autorzy wsrod tychze mozliwych
oddziatywan przywotuja: wywotanie reakcji emocjonalnej, narzucenie odbiorcy pewnych
przekonan oraz sprowokowanie do zmiany zachowan. Omawiana funkcja ma przy tym czg¢sto
wspoldziata¢ wlasnie z przywotang funkcja ekspresywna. Jej odmiang za$ jest kluczowa dla
nas funkcja perswazyjna, ktora, co ciekawe, w ujeciu autora hasta nie tylko polega¢ ma na
zmianie postaw 1 przekonan odbiorcy za pomocag roznych $rodkéw komunikacyjnych, ale
i dziata¢ moze z pominigciem podstawowego sposobu perswazji, jakim jest argumentacja?’.

Podsumowujac, pozwole sobie zatozy¢, ze spektakl teatru tanca Lithos oraz proces
jego powstawania stanowig wspodlnie ztozony tekst kultury, ktérego analiza retoryczna moze,
w moim przekonaniu, prowadzi¢ do interesujacych wnioskow, jesli wychodzimy wtasnie od

szerokiego rozumienia tekstu kultury.

8 Tamze, s. 307 (hasto: tekst kultury).

7 Tamze, s. 79 (hasto: funkcje tekstu kultury).
8 Tamze.

® Tamze.

2°Tamze, s. 81.
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2. Dzielo choreograficzne

Anya Peterson Royce w klasycznej Antropologii tanca taniec nazywa najstarszg ze
sztuk. Wskazuje, ze byé moze jest on nawet starszy niz sztuka w ogéle?!. Jesli faktycznie tak
jest, to figuratywny jezyk tanca poprzedza jezyk dostowny, ktory — by by¢ dostownym — musi
niejako zapomnie¢ o swej pierwotnej figuratywnosci. Retoryka ma z kolei zdaniem Michata
Rusinka rozstrzygajace znaczenie epistemologiczne w tym sensie, ze okresla ,,warunki
niemozliwosci poznania”??. Okazuje sic niezbywalng, niekontrolowalna, uniwersalng cecha
jezyka 1 myslenia. Dodajmy — kazdego jezyka i dowolnego sposobu myslenia; rowniez
takiego, ktore nie jest wprost zwigzane ze stowami. Jezeli taniec jest pierwotnym jezykiem, to
retoryka ujawnia nam jego modus operandi.

»Poniewaz pierwszymi powodami, ktore sklonily czlowieka do mowienia, byly
namigtno$ci, pierwsze wyrazenia byly tropami. Jezyk przeno$ny zrodzit si¢ jako pierwszy,
sens wlaéciwy zrodzit sie jako ostatni”?. To zdanie Jeana-Jacques'a Rousseau wskazuje na
pewna immanentng ceche jezyka, ktéra w moim przekonaniu dotyczy réwniez jezyka tanca
i ruchu, jako konstytutywnego tworzywa szczegolnego rodzaju tekstu kultury, jakim jest
dzieto choreograficzne. Chodzi o kategori¢ retorycznos$ci. Przywolany powyzej Rusinek
rozwija mys$l Rousseau, wskazujac, Ze pierwsze nasze zetknigcie z kazdym nowym
elementem rzeczywistosci rodzi w nas ,,namigtnos¢, ktéra podsuwa nam »zhludny obraz«
zamiast »wyobrazenia prawdy«”?*. Retoryczno$¢ to nic innego jako skomplikowana gra
namig¢tno$ciami.

Dla Royce pordwnanie ekspresji tanecznej z jezykowa nie tylko jest mozliwe; ,,jest
konieczne, poniewaz nasz proces badawczy w dziedzinie tanca oparliSmy na metodach
1 teoriach pozyczonych z jezyka. Gdy tylko dokonamy takiego pordwnania, nastgpnym
logicznym krokiem bedzie poréwnanie tanca z tymi innymi formami ekspresywnego
zachowania o charakterze komunikatywnym, ktore pod wzgledem formy ekspresji sa mu

najblizsze. Jakie sg to formy?”?°

21 A. Peterson Royce, Antropologia tarica, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014,
s. 29.

22 M. Rusinek, Miedzy retoryka a retorycznosciag, Universitas, Krakéw 2003 s.10.

28 ).-). Rousseau, Szkic o pochodzeniu jezykéw, przet. B. Banasiak, Aureus, Krakéw 2001, s. 44.

24 Rusinek, Miedzy retoryka...,s. 9.

2 Royce, Antropologia..., s. 228.
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Najwazniejsza moim zdaniem tego typu forma, otwierajacg bogactwo mozliwosci
badawczych, jest oczywiscie teatr. ,,Podobnie jak taniec, teatr jest domeng wielokanalowego
zachowania ekspresywnego i korzysta z kanatow: wizualnego, dzwigkowego, dotykowego
1 kinestetycznego, lecz ten ostatni w przypadku teatru zazwyczaj nie jest kanalem
zasadniczym.”?® Inaczej ma si¢ rzecz w tancu. Moje rozwazania koncentruja sic wokot
taczacego obie te dziedziny teatru tanca. Zatem w kazdym przypadku, gdy odwoluje si¢ w
teks$cie do ktoregos$ z aspektéw sztuki tanecznej, chodzi mi domyslnie o kontekst teatralny,
a piszac o tancu, mam na mysli forme ruchu przeznaczong do wykonania na scenie.

Susan Leigh Foster wskazuje, zZe choreografia moze by¢ rozumiana jako
przeciwienstwo improwizowanych lub spontanicznych elementéw spektaklu tanecznego.
Z drugiej strony interpretowana bywa jako rodzaj partytury lub zbidr zasad, ktore probuja
kierowaé spontaniczng inwencja tworcza.?” W wielu tekstach mozna réwniez odnalezé wyraz
pogladéw, ze tradycja tanca wspodtczesnego, z ktorej wyrosta kontakt improwizacja, moze
stanowi¢ rodzaj opozycji pomiedzy choreografia a improwizacja; tej drugiej bywa
przyznawana w procesie twoérczym rola wsparcia dla choreografii. ,,Improwizatorzy
kontaktowi za§ wunikaja choreografii jako formalnego 1 planowo przygotowanego
ksztaltowania ruchu w celu zaprezentowania go widzom, wolac zamiast tego intensywnie
skupia¢ si¢ na relacji dwoch cial oraz towarzyszacym mu 1 nieprzewidywalnym rozwoju
ruchu wywotanym tym skupieniem.”?® Réznym spojrzeniom i roli w procesie kreacji, jaka
odgrywa ta technika, dla Owczarka jako choreografa stanowiaca gtéwny obszar poszukiwan
podczas pracy nad Lithos, bede chcial si¢ przyjrze¢ si¢ blizej. Z tych powodow nie traktuje

improwizacji jako przeciwienstwa choreografii, a pewien jej modus.

Royce w Antropologii tanca pisze, ze o wyjatkowosci sztuki tanca decyduje ludzkie
ciato, tworzace schematy, wzory w czasie i przestrzeni 2 Brak instrumentu dajgcego sie
odseparowac od czlowieka czy raczej fakt, ze w tancu tworca i $rodki ekspresji to jedno 1 to
samo, doprowadzit do zrozumiatej dezorientacji w probach jednoznacznego oddzielenia tanca
od innych form rytmicznego poruszania si¢. Podstawg sporej liczby definicji tanca jest pojecie
rytmicznego i ozdobnego ruchu, nie wydaje si¢ jednak, szczegodlnie na gruncie tafica

wspolczesnego, by byto to adekwatne do tanecznej praktyki w catej jej rozciggtosci. Wojciech

2 Tamze.

27 Por. S. Foster, Choreographing Empathy. Kinesthesia in Performance, Routledge Taylor & Francis Group,
London - New York 2011, s. 2.

28 Tamze, s. 43; jezeli nie zostato to zaznaczone, wszystkie przytaczane fragmenty tekstow obcojezycznych
w ttumaczeniu autora pracy.

2 Royce, Antropologia..., s. 29.
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Klimczyk o tancu wspotczesnym pisze, ze ma on ,,juz za sobg proces emancypacji, gdy
podkreslano swoistos¢ formy, stawiajac na badanie czystego ruchu. Dla dzisiejszych tworcow
ruch (a czesto bezruch lub krytyka tradycyjnych sposobdéw poruszania) staje si¢ jednym ze
sktadnikow przekazu. Pracuja bowiem rowniez z tekstem, dzwigkiem, oprawg wizualng
i teorig, ktora czasem wysuwa sie zdecydowanie przed material kinetyczny.”*° Tak wiec do
definicji powinni§my podchodzi¢ ostroznie, bo moze si¢ okazaé, ze sa one zbyt waskie
i wykluczaja te zjawiska, ktére z uzasadnionych powodoéw powinny obejmowac. Definicje
czy ..kategorie" ulatwiajg zycie, jesli pomagaja w porzadkowaniu bogactwa bodzcoéw stale
bombardujacych nasze zmysty®!. Nie moga jednak arbitralnie wykluczaé tego, co sami

praktycy uwazaja za istotne.

Joanna Szymajda w ksigzce Estetyka tanca wspoiczesnego w Europie po roku 1990,
podejmujac proby zdefiniowania przedmiotu badan, zwraca przede wszystkim uwage na
trudno$¢ okreslenia znaczenia pojecia ,.taniec wspotczesny”. Wskazuje, ze nie istnieje jedna,
klasyczna definicja tego pojecia, a spory wokot niego przypominaja dyskusje towarzyszace

pojawieniu si¢ termindw ,,nowoczesnos¢” 1 ,,ponowoczesno$¢” w innych dziedzinach sztuki®?.

Rozwazajac znaczenia 1 zwigzek pojec ,,dzieto choreograficzne” oraz ,,spektakl tanca
wspotczesnego” Szymajda podkre$la, ze wsrdd historykéw 1 estetykow tanca nie ma
zgodnosci co do ich rozumienia, za$ definicje, ktore mozna znalez¢ w rozmaitych Zrédtach, sa
zazwyczaj mato precyzyjne i niejednoznaczne®. Dlatego $ladem badaczki chce pozostawi¢ na
boku rozwazania o historii tanca, proby jednoznacznego zdefiniowania samego tanca
wspolczesnego (nie moéwigc juz o tancu w ogole), na potrzeby niniejszej pracy ograniczajac
rozwazania definicyjne do przedmiotu badan, ktéorym jest dzielo choreograficzne,

pozostawiajac z boku inne, niesceniczne i niewidowiskowe praktyki zwigzane z tancem.

W Stowniku tanca wspoiczesnego préozno szukaé hasel odnoszacych sig¢ stricte do
definicji spektaklu teatru tanca czy dzieta choreograficznego. Patrice Pavis w Stowniku

terminow teatralnych wskazuje, ze celem teatru tanca jest nie tyle sam taniec, ruch czy

30W. Klimczyk, Wizjonerzy ciata. Panorama wspdétczesnego teatru tarica, Fudacja Halart, Krakéw 2010,
s. 30.

3" Tamze, s. 31.

82 ), Szymajda, Estetyka tarica wspotczesnego w Europie po roku 1990, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw
2013, s. 8.

33 Tamze, s. 20.
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choreografia, ale stworzenie za pomoca tanca widowiska w pelni teatralnego®®. Efekt
teatralno$ci pojawia si¢ jego zdaniem wowcezas, gdy tancerze stajg si¢ aktorami,
reprezentujacymi postacie dziatajace w sytuacji, ktorej konstrukcja oparta jest na
nasladowaniu i prawdopodobienstwie, zwykle jednak z pewng tendencja do metaforyzacji czy
uogolnienia, uzyskiwanych dzigki pewnej intensyfikacji 1 przesadzie w przedstawianiu
zdarzen®.

Przeciwstawiajac powyzszemu tzw. efekt realno$ci Pavis podkresla, Zze ma on miejsce,
gdy spektakl teatru tanca usituje si¢ w mozliwie najwigkszym stopniu do tejze realnosci
zblizyé. Przedstawienie staje si¢ wtedy zdaniem autora ,,zbiorem cytatdw rzeczywistosci”*®,
za$ efekt realnosci jest zintensyfikowany do tego stopnia, ze widz ma wrazenie, ze scena
zostata w swoisty sposob zawladnicta przez rzeczywisto$¢. Spektakl Lithos znajduje si¢
gdzie§ pomigdzy czy tez na styku obszarow skrajnych w zarysowanym przez Pavisa
spektrum.

Autor Stownika... wskazuje, ze wspolczesny teatr tanca wykorzystuje wszelkie srodki,
jakimi dysponuje teatr wspotczesny w ogdlnosci, czyli zarowno tekst wypowiadany ze sceny
lub spoza niej, rozbudowang scenografi¢, kostiumy czy rekwizyty. Przedstawienia bywaja
oparte na fabule skonstruowanej na sposéb narracyjny (w procesie prob do Lithos udzial
dramaturga tanca Elzbiety Chowaniec byt bardzo znaczacy, o czym bedzie jeszcze mowa
w dalszej czgsci tego rozdziatu). Zdarza si¢ roOwniez, ze osoby tanczace funkcjonuja jako
aktorki/aktorzy sensu stricto, odgrywajac podobnie jak w teatrze dramatycznym role postaci,
ktorych dziatania motywowane sg psychologicznie lub socjologicznie.

Warto w tym miejscu zacytowaé, jak, podkreslajac role dramaturgii w procesie
budowania choreografii, amerykanski krytyk tanca John Martin pisat o niemieckim
Tanztheater: ,,W tym typie tanca zagadnienia przestrzeni czy czasu maj3 mniejsze znaczenie.
Kompozycja widowiska polega na organizacji ciggu zdarzen uktadajacych si¢ na
podobienstwo zdarzen zewnetrznych. Jego forma rzadza prawa dramaturgii (...)”*". Kluczem
zatem do teatralno$ci tanca jest dramaturgia, szeroko pojmowana dramatyczno$¢ scenicznych
dziatan.

Dramatyczny charakter spektaklu teatralnego nie oznacza dla Pavisa, ze w tworzeniu

fikcji teatralnej mniejszy jest udziat choreografa niz rezysera, jezeli pracujg oni razem. Wrecez

34 p, Pavis, Stownik terminéw teatralnych, przetozyt, opracowat i uzupetnieniami opatrzyt. S. Swiontek,
Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 2002, s. 537 (hasto: teatr tarica).

35 Tamze.

% Tamze, s. 538.

7). Martin, The Modern Dance, Barnes, New York 1966; cyt. za: P. Pavis, Stownik..., s. 392.
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przeciwnie, z syntezy teatru i tanca rodzg si¢ zdaniem autora Wspolczesnej inscenizacji jedne
z najciekawszych i ,,najpickniejszych widowisk teatru wspolczesnego™®. Do tych ostatnich
moim zdaniem mozna zaliczy¢ niektore spektakle taneczne, przygotowane bez udzialu
rezysera.

Louis Aragon w Otwartym liscie gluchego pisatl o tych, ktorzy ,,nie sg ani tancerzami,
ani aktorami: sg eksperymentatorami nauki niemajacej jeszcze nazwy. Nauki ciala i jego
wolnoéci”®. Wedtug Eugenio Barby stowo moze zostaé ustyszane prawdziwie jedynie
wowczas, gdy pochodzi od ,.ciata zdecydowanego”. Jedno i drugie spojrzenie wynika
z przekonania, ze podstawy teatru jako takiego maja nature fizyczna. W anglojezycznej
krytyce teatralnej przyjeto sie pojecie physical theatre na okreslenie spektakli postugujacych
sic w glownej mierze cialem tancerza-aktora*’. Teatr taki potrafi wrecz rezygnowaé
z inscenizatora 1 pozwala¢ samemu wykonawcy na konstruowanie tego, co Eugenio Barba
nazywa dramaturgig aktora. W centrum jest tu problem ciata, jego implicytna koncepcja oraz
jaki rodzaj relacji nawigzuje ono z innym cialem, zwlaszcza gdy dochodzi do fizycznego
kontaktu*>. W moim ujeciu teatr tanca — eksplorujacy szeroko pojmowang dramatyczno$é
ciala - jest swoistego rodzaju kwintesencja teatru fizycznego.

Jak podkresla Wojciech Klimezyk, w przypadku wspotczesnego teatru tanca ,,mowimy
o zjawisku z szeroko pojetej dziedziny teatru. Trzeba zaznaczy¢, ze teatr tanca [podkr. P. S.]
w niniejszej ksigzce [Wizjonerzy ciata] rozumiany jest jako zjawisko znacznie szersze niz to,
co w literaturze zagranicznej okresla si¢ terminami Tanztheater czy dance theatre”™.
Podobnie jak Klimczyk decyduje si¢ na szerokie uzycie tego wtasnie pojecia ,,by podkresli¢
zacierane czgsto, a niezwykle przeciez zywe, zwiagzki miedzy tancem a teatrem. W gruncie
rzeczy mozna bowiem obu termindéw uzywacé zamiennie jako okreslajacych zjawisko, ktore
nie ma wyraznych granic i wcigz ewoluuje. Termin »wspolczesny teatr tanca« to zatem

jedynie drogowskaz, a nie sztywna definicja”**.

38 Pavis, Stownik..., s. 538.

3% L. Aragon, Lettre ouverte a Andre Breton, ,Les Lettres francaises”, 2 czerwca 1971, cyt. za: P. Pavis,
Wspdtczesna inscenizacja. Zrédta, tendencje, perspektywy, przet. P. Olkusz, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2011, s. 242.

40 E, Barba, N. Savarese, Sekretne sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, O$rodek Badan Tworczosci
Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 15.

4 Por. Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 264 passim, a takze H. Thies-Lehman, Teatr postdramatyczny, przet.
D. Sajewska i M. Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2004, s. 148.

42 Por. Pavis, Wspétczesna inscenizacja..., s. 241.

43 Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 9.

4 Tamze.
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W innym miejscu autor proponuje: ,,Wszak w $wietle zwyczajowo przyjetych
terminOW nazywanie teatrem tanca tworczosci choreograféw nalezacych do (...) [gatunku]
tanca krytycznego jest zabiegiem co najmniej niekonwencjonalnym. Moze jednak warto
porzuci¢ mys$lowe schematy na rzecz poszerzenia naszego myslenia o teatrze jako takim?”%.
Tworczos¢ Jacka Owczarka pokazuje, ze tak jest w istocie.

Spojrzenie na teatr tanca jako na przedstawienie par excellence odwotuje sie¢ do idei
reprezentacji, odtwarzania czego$, co juz istnieje w inny sposdb, zanim zostanie przeniesione
na scen¢. Re-prezentowac¢ oznacza rowniez — uobecnia¢ co$, co istnieje poza samym dzietem.
Rodzi to dalsze problemy terminologiczne.

Funkcjonujacy czesto w odniesieniu do wszelkich scenicznych dzialan tanecznych
termin performance kieruje uwage na sam akt wykonania/prezentowania czego$ na scenie.
Spojrzenie z tej perspektywy odwotuje si¢ przede wszystkim do idei przestrzeni
performatywnej (scenicznej) ipodkresla aspekt widowiskowy danego przedmiotu czy
zdarzenia, performowanego specjalnie w tym celu, aby byto ogladane. Podkresla to réwniez
aspekt samego wykonywania (to perform) jakiego$ dzialania w samym akcie
przedstawiania. Owe dziatania przy tym dotycza zardwno sceny oraz wszystkiego, co sklada
si¢ na spektakl, jak i widzéw, w rozumieniu ,,dziatan interpretacyjno-odbiorczych”*, co jest
spojne z zarysowang w dalszej czgSci pracy perspektywa symbolistyczng dziatania
mechanizmu perswazyjnosci.

Dziela choreograficznego nie nalezy jednak koniecznie pojmowaé jako odtwarzania
czego$, co istnialo wczesniej jako byt autonomiczny - inny tekst i co miatoby by¢
prezentowane ponownie, ewentualnie w innej formie. Jak zaznacza Pavis, kazdy spektakl
nalezy pojmowac jako zdarzenie jednostkowe, odsytajace podobnie jak znak poetycki
jedynie do siebie i ktore nie nasladuje Zadnego ,,innego $wiata” — poje¢ czy tez idei
w rozumieniu neo-platonskim. Spektakl, zardwno taneczny, jak i teatralny w najszerszym
rozumieniu, nie jest wtérnym przedstawieniem czego$ wobec niego innego i1 pierwotnego,
lecz prezentuje jedynie ,bycie samym sobg”. Istnieje przy tym jedynie w czasie
terazniejszym, ktory jest wspolny dla osoby tanczacej i odbiorcy; jest zarazem czasem
istnienia tzw. miejsca scenicznego®’. Ten wlasnie aspekt, ktorego nadrzedng zasada jest owa

wspolnota czasowa, jest jedna z najwazniejszych cech konstytutywnych dla teatru (takze

4 Tamze, przypis na s. 9.
6 Pavis, Stownik..., s. 392 (hasto: przekaz teatralny).
47 Por. tamze, s.290 (hasto: miejsce sceniczne).

21



tanca), ktora odréznia go od literatury czy malarstwa z jednej strony, z drugiej zas — od innych
sztuk performatywnych®®,

Idac dalej tym tokiem rozumowania, nie nalezy wigza¢ przedstawienia jedynie
z arystotelesowska kategoria opsis, czyli tym wszystkim, co sie tyczy widowiskowosci®.
Spektakl, co mocno podkresla Pavis, jest uobecnianiem w owej bedacej zasady teatru
terazniejszosci tego, co w niej wczesniej nie istniato. Tworca wykorzystuje moment
aktualnego zdarzenia do wypowiedzenia si¢ poprzez ukazanie czego$ niematerialnego za
posrednictwem materialnych znakéw. Dzieto choreograficzne jest zatem nie tylko
widowiskiem, ale tez szczegdlnym uobecnieniem nieobecnego, poprzez przedstawienie
go nie tylko oczom ogladajacych, ale przede wszystkim — jego interpretujacej terazniejszosé
$wiadomosci®.

Na umiejetno$¢ patrzenia na cialo jak na ulotny artefakt, analizowania go oraz
rozumienia znaczen tanczonego, ruchowego 1 uciele$nionego sposobu poznania $wiata
zawsze w konkretnym kontekscie ktadzie nacisk Royce: ,,Tak jak do§wiadczanie wigkszych i
mniejszych elementdéw struktury tanca, poznawanie rozmaitych niuanséw jest czym innym
dla tancerza i dla widza (...)”®. Jak podkresla badaczka, problem, z ktérym mierzymy si¢ na
co dzien w badaniach nad ruchem, tj. jak rozumie¢ jego rzeczywisto$¢, silnie oddziatuje na
dyskusje dotyczace postrzegania 1 interpretacji ,,tanecznych faktéw”. Badaczka stawia istotne
takze w kontek$cie moich rozwazan pytania o to, czy rzeczywistos¢ ruchu mozemy rozumied
poprzez proby dyskursywnego rozkodowania jego znaczen, w efekcie swoistego
»przekonwertowania” go na inne $rodki, ktore utatwiaja nam rozumienie jego sensow? A
moze trafia ona do nas bezposrednio poprzez zmysty? ,Jesli przez zmysty, to Picasso
stworzyl precedens, piszac, ze malarstwo 1 pantomima przemawiajg bez sléw 1 wyjasnien
bezposrednio do serca. Ale nawet jesli pojmowanie ruchu jest zmystowe, to prezentujac fakty,
musimy przettumaczy¢ to uciele$nione rozumienie na stowa”%?.

W kontekscie znaczen 1 spojrzenia na spektakl teatru tanca jako na komunikat

retoryczny wazne sg spostrzezenia Royce, ktora porownuje komunikacyjne aspekty zachowan

tanecznych z cechami innych no$nikéw ekspresji>>. Badaczka zadaje pytanie, co jest takiego

8 Por. R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Osrodek Badan Twdrczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 46 i nn.

4 Por. Arystoteles, Retoryka..., , s. 324, a takze Starozytny teatr i dramat w Swietle pism scholiastéw,
s. 326.

50 Tamze, s. 394.

51 Royce, Antropologia..., s. 13.

52 Tamze, s. 14.

53 Tamze, s. 219.

22



w ekspresywnych wiasciwosciach tanca, co czasami sprawia, ze jest on najbardziej
efektywnym no$nikiem znaczenia. Zauwaza, ze do niedawna wickszo$¢ wypowiedzi na temat
tanca i komunikacji nie wykraczata poza rodzaj impresji na temat analogii pomigdzy tancem
1jezykiem. Analogia ta odzwierciedla zatozenie, ze taniec funkcjonuje w taki sam sposob jak
jezyk 1 ma takie same mozliwosci.

Piszac o specyficznych komunikacyjnych aspektach tanca Royce podkresla jednak, ze
oczekiwanie od tanca takich samych funkcji, jakie spetnia jezyk, jest btedem. W tego rodzaju
analogii taniec ma bowiem nizsza rang¢ - uzywanie tanca w taki sposob oznacza
lekcewazenie jego prawdziwych mozliwosci ekspresyjnych®,

Probujac przyjrze¢ si¢ temu, jak w rzeczywistosci roznig si¢ od siebie taniec i jezyk,
Royce przywotuje poglady Selmy Jean Cohen oraz Jacka Andersona, ktorzy zajmowali si¢
badaniem jednej z unikalnych wiasciwosci tanca, czyli kinestetyki i za jej pomocg analizowali
kwestie r6znic. Cohen opisuje roznice pomig¢dzy jezykiem i tancem, rozpoznajac rozbieznosci
pomiedzy pojeciami, ktdre sg rozumiane dzigki stowom, a przedmiotami postrzegania, ktore
sa rozumiane za pomocg zmystow. Sita tanca polega na operowaniu przedmiotami
postrzegania. Podobnie Anderson podkresla kinestetyczne jako$ci tanca, ale idzie dalej,
sugerujac, ze te wilasciwosci wywotuja u osob ogladajacych wspomnienia. ,,Ta moc
wywolujaca kinestetyczne reakcje u publiczno$ci jest w rzeczywistosci sposobem, w jaki
taniec przekazuje znaczenia bez wzgledu na to, czy opowiada historie, gtosi jakies§ przestanie
czy po prostu wywotuje nastréj”>.

Z tym pogladem koresponduje my$l Klimczyka, ktory zauwaza: , Taniec moze
oczywiscie »opowiada¢ historie«, moze »wyraza¢ emocje«, moze odstania¢ cialo w jego
»nagiej obecnosci«, moze wreszcie »obiektywizowaé ruch«. Ale by mogt to robi¢, by
mozliwa byla debata o znaczeniach, musi zosta¢ dostrzezona niestabilno§¢ znaczen,
tajemniczo$¢ ruchu jako takiego. Odstanianie bytu w jego ruchomosci, czysta mobilizacja to
zadanie postawione przed tanecznoscia [jako taka]”>®.

Taniec, zdaniem Andersona, jest szczegélnego rodzaju sztuka kinestetyczng, co
w istocie, podobnie jak u Schechnera, podkresla zasadnicza roznice pomigdzy tancem
1 innymi sztukami widowiskowymi. Wazne jest tez uznanie, Ze taniec przekazuje znaczenia za

posrednictwem innych kanatéw niz te, ktére sa oczywiste, i robi to na wielu poziomach. To

% Tamze, s. 220.

5% Zob. J. Anderson, Dance, Newsweek Books, New York 1974, s. 9; cyt. za: Royce, s. 221.

S8 W. Klimczyk, (Prze)pisa¢ poruszenie, uwspdétczesnic taniec, w: Choreografia: autonomie, red. M. Keil, Art
Station Foundation, Warszawa-Poznan-Lublin 2019, s. 28.
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zagadnienie zostanie rozwini¢te w jednym z kolejnych rozdziatow, gdy bedziemy przygladac

si¢ blizej zrédtom autorskiej metody choreograficznej Jacka Owczarka.

Jesli chodzi o dyskusje wokot znaczen, to warto w tym miejscu zwroci¢ uwage na
pewna watpliwos¢. Proba badania i postrzegania spektaklu tanecznego jako retorycznego,
perswazyjnego komunikatu moze by¢ réwniez postrzegana w zbanalizowanej formie i coraz
rzadziej (na szcze$cie) spotykanym sensie. Forma ta miataby sprowadza¢ owa funkcje do
przekazu jako proéby wyjasnienia tego, co tworca, w tym wypadku choreograf, chciat przez
nie powiedzie¢. NiesSmiertelne, szkolne pytanie: ,,Co autor miat na mysli?”, jest kwintesencja
tego podejscia dazacego do ustalenia tego, co mialoby by¢ ogdlnym przestaniem spektaklu
czy tez zwigztym wylozeniem zawartym w nich tez, najlepiej — filozoficznych lub moralnych.
W przypadku spektaklu Lithos poszukiwanie tak rozumianego przestania autorskiego jest nie
tylko watpliwe, ale tez catkowicie chybione. Wyrastatoby bowiem z zatozenia, ze jego tworca
z gory, jeszcze przed przystgpieniem do pracy, zalozyl sobie teze lub przestanie do
przekazania, a wiec proces tworczy 1 gotowy spektakl choreograf traktuje jako przypadkowe
w sumie narz¢dzie do zrealizowania tego zamiaru. Jak pokazg, w przypadku Lithos Jacka
Owczarka bylo doktadnie odwrotnie.

Jak podkresla Patrice Pavis, nawet jezeli tworca przystepuje do pracy z pewnym
zatozeniem co do ksztattu finalnego dzieta artystycznego, to ostateczny efekt i znaczenie jego
dzieto uzyskuje w trakcie procesu® — konkretnej pracy choreograficznej
1 dramaturgicznej, a nie dzigki jakiej§ abstrakcyjnej idei, dla ktdérej scena stanowitaby tylko
okazjonalny srodek wyrazu. Co wigcej — komunikat sceniczny nie jest nigdy przekazem
jednorodnym, ale konstrukcja zbudowang przez tworce, tworczynie badz tworcow
z komunikatow formutowanych w ro6znych systemach znakowych, ktorej ostatecznej
interpretacji dokonuje sama osoba ogladajaca. Okreslenie ,,sztuka z teza” odczuwane jest
wspolczesnie jako przedstawienie publicznosci jakiego§ ubranego w sceniczng forme
ideologicznego przestania, wykorzystujacego do tego niejako tendencyjnie sytuacje¢ teatralng.

Wspoltczesne teorie informacji czgsto przeciwstawiaja komunikat kategorii kodu.
Rozumienie jest mozliwe gtownie dzigki jego znajomosci, co z kolei umozliwia tworzenie
nowych komunikatéw. Znaczaca jest w tym kontek$cie znana wypowiedZ Rolanda Barthesa,
ktory jako jeden z pierwszych badaczy zaproponowat mozliwos¢ postrzegania spektaklu w

perspektywie ogolnej semiologii komunikacji: ,,C6z to jest teatr? Rodzaj maszyny

57 Pavis, Stownik..., s. 395.
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cybernetycznej. Bedac w stanie spoczynku, maszyna ukryta jest za kurtyng. Kiedy si¢ ja
natomiast odstoni, zaczyna wysyta¢ pod naszym adresem szereg przekazow. Swoistos¢ tych
przekazéw polega na tym, ze plyng jednoczesnie, a jednak w réznych rytmach. W pewnym
momencie spektaklu odbieramy réwnoczes$nie sze$¢, siedem informacji (...), ale jedne
z tych informacji trwajg [np. scenografia - P. S.], podczas gdy inne krgza. Mamy wiec do
czynienia z prawdziwa polifonia informacyjna”®®. To wlasnie za Barthes’em utozsamiam
z samg ideg teatralno$ci, a zarazem — istotg zdarzenia, jakim jest dzieto choreograficzne.

W ten sposéb to osoba ogladajaca ostatecznie dokonuje wyboru i korelacji znakow
oraz okresla ich funkcjonalno$¢, zgodnie z przyjeta przez siebie — mniej lub bardziej
Swiadomie — drogg i sposobem interpretacji znaczen. Jak podkresla Klimczyk, w przypadku
wspotczesnej choreografii: ,,Nie chodzi juz o ustabilizowanie konkretnego znaczenia, ale
o celebrowanie aktywno$ci nadawania [podkr. P. S.] znaczen. Taniec wspdiczesny w tym
sensie nie jest komunikacja jako kodem, ale laboratorium kodowalno$ci przy pomocy
ruchu™®,

Jak jednak wskazuje Royce, proces kodowania nie moze obejs¢ sie bez putapek®.
W innym konteks$cie, ale réwnie trafnie, Paul de Man zauwaza: ,Jezeli nazwiemy kota
tygrysem, z tatwo$cig mozemy go zlekcewazy¢ jako papierowego tygrysa; pozostaje jednak
kwestia, dlaczego na poczatku tak bardzo baliSmy si¢ kota. Taktyka ta dziata takze w
przeciwng stron¢: mozna nazwaé kota mysza, a nastepnie drwi¢ z tego, ze uwaza si¢ za
silnego. Zamiast jednak da¢ si¢ wciagna¢ w ten polemiczny wir, lepiej bedzie sprobowac
nazwaé kota kotem...”%%,

Proste nazwanie kota kotem bywa w obszarze materii tanecznej bardzo
skomplikowane. Na mnogo$¢ problemoéw zwigzanych ze zdefiniowaniem dzieta
choreograficznego wskazuje Joanna Szymajda, podkreslajac przede wszystkim trudno$é
w zastosowaniu tego pojecia do wspotczesnych choreografii®®. Dla badaczki ,,$éwiadomo$é
relatywizmu kategorialnego dziela choreograficznego jest niewatpliwie zwigzana

z historycznymi procesami przeksztalcania si¢ ontologicznej konstrukcji dzieta na gruncie

%8 R. Barthes, Miti znak. Eseje, PIW, Warszawa 1970, s. 289.

%9 Klimczyk, (Prze)pisaé poruszenie..., s. 28.

0 Royce, Antropologia..., s. 31.

81 P. de Man, Opdr wobec teorii, w: Dekonstrukcja w badaniach literackich, red. R. Nycz, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2000, s. 98.

52 Szymajda, Estetyka..., s. 20.
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estetyki oraz z faktem, ze taniec wspodiczesny bardzo dobrze wpisywat si¢ swoja rewolucyjng
— w stosunku do kanonu — estetyka w dyskusje nad ideg dzieta”®,

Szymajda wskazuje, ze samo pojecie dzieta jest problematyczne w wielu dziedzinach
artystycznych, ale w przypadku tanca wspoétczesnego, ze wzgledu na stosunkowo krotka
tradycje, operowanie tym terminem jest szczegolnie utrudnione.

Co znaczace, termindw spektakl taneczny i1 dzieto choreograficzne badaczka uzywa
zazwyczaj wymiennie, podkreslajac umownos$¢ i1 nieostros¢ definicyjng kluczowych pojec.
Termin ,,dzieto” funkcjonuje w jej rozwazaniach ,,w sposdb umowny, a nie bezwzgledny,
majac za odpowiednik ,,spektakl tanca wspotczesnego”, lub tez — czesto pojawiajacy sie przy
mniejszych, konceptualnych pracach — ,projekt choreograficzny” (...). Choreografia —
w stosunku do tanca wspolczesnego — byltaby sposobem organizacji tworzyw, jakie sktadaja
si¢ na spektakl tanca wspotczesnego, wychodzac znacznie poza zakres tradycyjnie rozumianej

czynnosci ukladania fraz i sekwencji ruchowych”%

. W niniejszej pracy zamierzam podazac
tropem tego ujecia.

Anna Kroélica ujmuje spektakle taneczne podobnie, jak czyni to Wojciech Klimczyk,
piszac, ze ze wzgledu na strukture teatr tafica przynalezy do teatru postdramatycznego®.
Krytyczka wskazuje, ze tworcy teatru tanca wypracowali nowa strukture, nazywajac ja
kolazem®. Sceny i obrazy zostalty w niej celowo zmontowane badz zdemontowane w taki
sposob, by przypominaty strukture ztozong z luznych epizodow. Tworcy postugujg si¢ forma,
ktéra asocjuje z forma dramatéw ekspresjonistycznych, za§ $rodki ekspresjonistycznego
malarstwa, filmu oraz rzezby koresponduja z metodami choreografow/choreografek i osob
tanczacych. Zdaniem Krolicy teatr tanca nawigzuje w swojej stylistyce do szeroko
rozumianych sztuk wizualnych, za§ zapozyczenia terminologii ze sztuk plastycznych i kina
nie s3 przypadkowe. Jak zobaczymy w kolejnym rozdziale, to spojrzenie mocno koresponduje
z pogladami Sonji Foss i1 innych osob z kregu krytyki retorycznej, ktdre na perswazyjnos¢
wspolczesnych tekstow kultury patrza z opisanej powyzej perspektywy symbolistyczne;.

Swoistej syntezy roznych pogladow dokonuje Hanna Raszewska-Kursa. Formutujac
swoja definicj¢ dzieta choreograficznego badaczka wskazuje na jego naturalng

heterogeniczno$¢, co oznacza, ze skladaja si¢ na nie zarowno elementy ruchowe, jak

53 Tamze.

% Tamze, s. 26.

8 A. Krdlica, Teatr tarica. Geneza nowej formy sztuki teatralnej, publikacja w internecie:
www.nowytaniec.pl, Krakéw 2006, s. 9 (dostep 29.10.2024).

86 Tamze, s. 114.

26



i dzwigkowe, obrazy, scenografia oraz (ewentualnie) teksty®’. Raszewska-Kursa przywotuje
mys$l Szymajdy o dziele choreograficznym jako ,skoficzonym zbiorze -elementéw
estetycznych™®, jako kluczowy warunek sine qua non wskazujagc na ,proces
choreografowania’®.

Co znaczace 1 adekwatne wobec metody Jacka Owczarka oraz procesu powstawania
spektaklu Lithos, zarbwno Szymajda, jak i Raszewska-Kursa podkreslaja, ze ,,nawet
najbardziej écrites (ten termin odsyla nie do zapisu, ale do faktu, ze choreografia ma by¢
w miar¢ mozliwosci niezmienna) spektakle powstaja najczesSciej od improwizacji lub
kompozycji zrobionej przez tancerzy pod dyrekcja choreografa”’®.

Raszewska nazywa elementy sktadajace si¢ na dzieto choreograficzne komponentami,
utworami sktadowymi’! lub warstwami, sama sktaniajac si¢ ku temu ostatniemu terminowi.
Jej zdaniem, na podobienstwo usypanych, réznokolorowych poktadow piasku, ,,w dziele
choreograficznym fluktuuja wymiary obszarow pokrywanych przez poszczegdlne warstwy
roznych tworzyw artystycznych”.”?

Zbiér owych warstw oraz interakcje pomigdzy nimi prowadza do uobecnienia si¢
sensow i znaczef. Sladem przywotywanych badaczy Raszewska wyrdznia w swoich
analizach poszczegolnych spektakli, obok konstytutywnej warstwy ruchowej, obecny
w formie teatru tanca ,,pierwiastek teatralny”, rozumiany przez nig jako ,kreacja postaci
i fikcji”"®. Szczegdlng uwage poswicca jezykowi opisu, dla ktorego gtéwne zrodlo stanowi
mys$l wywodzaca si¢ zklasycznych koncepcji Rudolfa Labana; autorka wyodrgbnia
i szczegdtowo analizuje poszczegdlne cechy, dla potrzeb opisu ruchu samego w sobie’.

W rozwazaniach Szymajdy 1 Raszewskiej-Kursy nie pojawia si¢ szalenie moim
zdaniem istotny aspekt wspdiczesnego dzieta choreograficznego, ktory z kolei podkresla
Klimezyk. Chodzi o aspekt dramaturgii tanca.

W Wizjonerach ciata autor wskazuje na istotny dylemat, ,.ktorym podszyty jest caly
wspolczesny teatr tanca — w jaki sposob ciatlo moze sta¢ si¢ samo dla siebie do§wiadczeniem

totalnym, a rownocze$nie zachowa¢ dystans pozwalajagcy mu na klarowno$¢ wypowiedzi.

5 H. Raszewska-Kursa, Empatia, choreografia i Smiech jako nadzieja dla ludzkosci. Komizm w sztuce
tanica i choreografii w Polsce w XXl wieku, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2023, s. 80.

%8 Szymajda, Estetyka..., s. 23.

% Raszewska-Kursa, Empatia..., s. 80.

70 Szymajda, Estetyka..., s. 23.

71 Por. K. Felchner, Choreografia i pantomima w Swietle prawa autorskiego, Wolters Kluwer Polska,
Warszawa 2012.

72 Raszewska-Kursa, Empatia..., s. 81.

7 Tamze, s. 83.

74 Tamze, s. 84.
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W bardziej tradycyjnych formach teatru tanca do jego rozwigzania wystarczyt podziat
obowigzkow migdzy choreografem zapewniajagcym strukturalne ramy i szerszy kontekst,
a tancerzem, ktory mogt skupi¢ si¢ na perfekcyjnym wykonaniu zalecen. We wspotczesnym
teatrze tanca sytuacja jednak znacznie si¢ skomplikowata. Materia spektakli stata si¢ bardziej
delikatna, gdyz nie wspiera sie juz na powszechnie uznawanej konwencji”’>.

Dla Klimczyka proces tworzenia spektaklu i jego efekt sa wyprawa w nieznane,
podczas ktorej istnieje potrzeba zewnetrznego wsparcia, kogos$, kto bedzie ,}acznikiem
miedzy Swiatem przedstawienia, w ktorym zanurzeni sg choreograf i tancerze a reszta
$wiata”’®. Ta wlasnie potrzeba sprawita, ze konieczne stato sie powotanie do zycia nowej
funkcji w teatrze tanca, mianowicie — dramaturga, ktérego Klimczyk poréwnuje do pilota,
bedacego niezbednym wsparciem dla kierowcy rajdowego’’.

Jadwiga Majewska z kolei zauwaza, jak niejasna jest definicja samej dramaturgii
tanca, za$ funkcje dramaturga w tworzeniu dzieta choreograficznego widzi w bardzo szerokim
spektrum, ,,rozciagajacym sie od aktywnej wspotpracy z choreografem 1 tancerzami przez
konceptualizowanie scenariusza az po krytyczng obserwacje pracy performerow

i ksztattowanie kontekstu odbioru”’®

. W kazdym z tych przypadkéw mamy do czynienia
zrelacja, ktora jest dla dzieta jako dynamicznej cato$ci konstytutywna, co pokaze na
przyktadzie relacji miedzy Owczarkiem 1 Chowaniec. Jak pisze Klimczyk:

,»Choreograf potrzebuje, by kto§ ubezpieczal jego ryzykowne manewry. Rolg
dramaturga jest znalezienie takiego zabezpieczenia poprzez ukierunkowanie uwagi widza,
przeprowadzenie go przez labirynt zaskakujacych zestawien 1 dziwacznych stanow
fizycznych, ktorych tak wiele we wspotczesnym teatrze tanca (i we wspolczesnym teatrze
dramatycznym). (...) Dramaturg ma takze obowigzek bycia bezstronnym obserwatorem,
a wiec tym, co w jezyku angielskim okresla si¢ mianem ,,external eye" (dost. zewnetrzne
oko). Rzecz jasna bezstronno$¢ jest zawsze umowna, poniewaz dramaturg, chcac nie chcac,
jest czgscig procesu 1wie wigcej o zamierzeniach niz pozniejszy widz. Niemniej jego
zadaniem jest proba zawieszenia tej wiedzy, by dostrzec, co w rzeczywistosci dzieje si¢ na
scenie. Takie doradztwo jest niezwykle potrzebne, gdyz w procesie tworzenia ruchowych

metafor latwo da¢ si¢ uwies¢ sile wlasnych pomystow, ktora jednak czesto nie przeklada si¢

7% Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 215.

76 Tamze.

77 Tamze, s. 216.

78 J. Majewska, Stownik tarica wspétczesnego..., s. 180 (hasto: dramaturgia tanca).
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na sil¢ scenicznych obrazéw. Dramaturg, zachowujac si¢ jak widz, najlepiej maksymalnie
brutalny i cyniczny, moze uchroni¢ choreografa przed popadnieciem w banat badz betkot”?°.

Zadaniem dramaturga jest ,,sprawié, by spektakl byt spdjny i znalez¢ uzasadnienie dla
tych wszystkich dziwacznych rzeczy dziejacych si¢ na scenie”®. Chodzi zatem o polaczenie
praktyki i teorii w cato$¢ oraz dbato$¢ o wielowymiarowos¢ koncowego komunikatu, co jest
zawsze tym bardziej istotne, Ze taniec wcigz czgsto postrzega si¢ jako jedng ze sztuk
najbardziej ulotnych i, w przypadku tafca wspotczesnego, abstrakcyjnych®?.

Bioragc pod uwage poglady przywotanych badaczy, chcialbym dyskurs o ontologii
dzieta choreograficznego uzupehic¢ o komponent perswazyjny oraz — wtasnie dramaturgiczny.
W kontekscie catosci dotychczasowych rozwazan, postrzegam dzielo choreograficzne jako
heterogeniczny tekst kultury, ktéry stworzony zostal intencjonalnie w procesie
choreografowania oraz uporzadkowany/zorganizowany dramaturgicznie. Uwazam, Ze nawet
jesli dramaturg/dramaturzka tanca nie jest obecny/obecna na zadnym etapie procesu jako
osobny podmiot sprawczy, aspekt ten zawsze jest w jakim$ stopniu obecny w pracy samego
choreografa/choreografki, nawet jezeli tylko na poziomie intuicyjnym. Proces
choreograficzny prowadzony jest pod kierunkiem konkretnego choreografa/choreografki
wedle okreslonej metody oraz w oparciu o wypracowany materiat ruchowy, realizowany na
scenie przez osoby tanczace — osoba tanczaca moze by¢ oczywiscie jedna, za$ w roli
wykonawcy moze wystgpowac sam tworca. Jednocze$nie dzieto choreograficzne postrzegam
jako rodzaj retorycznego komunikatu, ktory wyrazony w formie artystycznej zawiera
w sobie celowg funkcj¢ perswazyjna, a zatem tworzony jest z mys$la o wywotaniu u odbiorcy

okreslonego efektu.

3. Improwizacja taneczna

Improwizacja w swoich rozmaitych przejawach, postrzegana przede wszystkim jako
sposob odkrywania ruchu, ktory zostanie wykorzystany w spektaklu, pozostaje pojgciem

fundamentalnym dla rozwazah o naturze i istotno$ci teatru tanca a zatem takze twdrczosci

7% Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 216.
80 Tamze.
81 Tamze.
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Jacka Owczarka. Nie tylko dla tego artysty pojecia improwizacji i choreografii sg blisko
spokrewnione, co uzasadnia koniecznos$¢ przyjrzenia si¢ temu pierwszemu blizej na potrzeby
niniejszej pracy.

Piszac o improwizacji, mam tu na mysli przede wszystkim improwizacj¢ taneczna,
ktora jest przedmiotem moich rozwazan w zawezonym kontek$cie teatru tanca. Niemniej,
by sprobowaé zmierzy¢ si¢ z tematem, ktoremu poswiecono tylko w jezyku polskim tysigce
stron®, nalezy najpierw przyjrzeé sie, jak improwizacje teatralng sensu stricto definiuje
Patrice Pavis w klasycznym Stowniku terminow teatralnych z 2002 roku.

Pavis opisuje improwizacje jako ,technik¢ gry scenicznej, kiedy aktor gra co$
nieprzewidzianego, nieprzygotowanego z gory, ,,wymyslonego” w czasie przedstawienia”®.

Co znaczace, autor ktadzie dalej nacisk raczej na ,,improwizowanie tekstu, majace za
punkt wyjscia ustalony i znany aktorom z goéry scenariusz; improwizacja, dla ktérej punktem
wyjscia jest okre§lony temat czy pomyst uwzglednia mozliwo$ci wykorzystania improwizacji
w procesie tworczym”®,

Dla moich rozwazan szczegélnie istotny jest ten aspekt improwizacji, ktory Pavis
opsiuje jako ,,poszukiwanie nowych, niekonwencjonalnych $rodkéw wyrazu w zakresie
gestyki czy stowa”®. Autor zwraca tutaj uwage na zwiazek z dekonstrukcja stowa
1 poszukiwaniem nowego ,,jezyka ciala”, przy ktorym to pojeciu, co znaczace, odsyta do
postaci i dziatalnosci Antonina Artauda®®.

Pavis podkresla przy tym, ze wszelkie eksperymenty teatralne zwykty odwotywaé
si¢ do improwizacji. ,,Dzisiejsza popularnos¢ praktyk teatralnych opartych na improwizacji
zwigzana jest z nieufnoscig do tekstu i biernego nasladowania rzeczywisto$ci oraz z wiarg
wwyzwalajaca moc ciata [podkr. —P. S] 1 tworczosci spontanicznej. Wplyw
eksperymentow Grotowskiego, The Living Theatre i innych »dzikich« (tzn. nietradycyjnych
i nieprofesjonalnych) praktyk scenicznych przyczynil si¢ niewatpliwie do powstania mitu

improwizacji jako sposobu na wynalezienie nowej formuty teatru”®’.

82 Zob. bibliografie w pracach zbiorowych poswieconych improwizacji: S. Niespiatowska-Owczarek,

K. Stoboda (red.), Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tarica, Muzeum Sztuki w todzi,
+6dzZ 2013 oraz Kontakt improwizacja w Polsce, red. S. Niespiatowska-Owczarek, P. Swiecaﬁska, Fundacja
Artystyczna PERFORM, £6dz 2019. W publikacji przywotany zostat obszerny wybér literatury przedmiotu

w jezyku polskim.
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Mimo iz kusi, by blizej przyjrze¢ si¢ wskazanej przez autora ,,dzikos$ci” owych
praktyk, ktére jego zdaniem mialy zasadniczy wplyw na uformowanie si¢ wspomnianego
mitu nowej formuty teatru, ogranicze si¢ w tym miejscu do podkreslenia, ze dla Pavisa jej
istotg mialtby by¢ nawro6t do ekspresjonistycznych koncepcji sztuki, zastosowanych gtoéwnie
do teatralnych technik cielesnych.

Co znaczace, Pavis zupelnie pomija w swoim opisie kontekst taneczny wykorzystania
improwizacji, jako jednego z podstawowych narzedzi dla wspodtczesnego teatru tanca. Choc
sam teatr tanca omawia, i to calkiem obszernie, jak wskazane to zostato wyzej. Sprébujmy
uzupehi¢ ten brak.

Katarzyna Sloboda, autorka hasta poswigconego improwizacji w Stowniku tanca
wspotczesnego opisuje to zjawisko, ktadac najwigkszy nacisk na interesujacg mnie najbardziej
funkcje improwizacji. Forma ta to dla autorki przede wszystkim ,,sposob praktykowania
tanca, opierajacy si¢ na poszukiwaniu materiatu ruchowego w trakcie tworzenia choreografii
(w formie studyjnej w czasie prob), jak i komponowaniu tanca w czasie rzeczywistym na
oczach widzow (w formie scenicznej)”’%8.

Stoboda podkresla role najwazniejszych dla improwizacji postaci, do ktérych mysli
bede si¢ odnosi¢ w dalszej cze$ci niniejszego podrozdziatu. Autorka wskazuje, ze ,,rozwoj
improwizacji tanca w Stanach Zjednoczonych w pol. XX w. byl zwigzany z ksztattowaniem
si¢ postmodern dance, w tym z dziatalno$ciag Anny Halprin (warsztaty w San Francisco od
1959), a takze aktywnoscig Judson Dance Theatre (1962—-1964) i Grand Union (1970-1976,
m.in. Yvonne Rainer, Steve Paxton — tworca kontakt improwizacji, Trisha Brown) czy Simone
Forti. Ponownie improwizacja stuzyla tutaj do porzucenia stylow poprzednich epok (na czele
z tancem modern), stajac si¢ samowystarczalng praktyka, oparta na wykonywaniu
proponowanych zadan na podstawie wiasnej interpretacji”®®. Improwizacja w praktykach tych
tworcow  pomagata  znie§¢  podzial na  autork¢/autora  ukladu  tanecznego
(choreogratke/choreografa) i osob¢ wykonujaca (tancerke/tancerza), przez ,,potaczenie obu
tych funkcji w jednej osobie lub pozostawienie wykonawcom swobody interpretacji
proponowanego materiatu, jako$ci ruchowej badz tematu, czgsto przy zaangazowaniu do

dzialania widzoéw”%°,

88 K. Stoboda, Improwizacja, w: Stownik tarica wspétczesnego, red. M. Leyko, J. Szymajda, Wydawnictwo
Uniwersytetu £édzkiego, £6dz 2022, s. 266.
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Co szczegolnie istotne w kontekscie refleksji nad specyfika teatru tanca Jacka
Owczarka, Stoboda wskazuje, ze ,,do praktyki tanecznej wiaczony zostat ruch codzienny
i przedmioty uzytkowe, a tancerze mieli bezposrednio reagowaé na zmieniajace si¢ warunki
zewnetrzne (np. nieprzewidywalne propozycje partnerow, reakcje widzow) .

Poniewaz poruszam si¢ po terenie zwigzanym mocno z klasyczng teorig, majaca swe
zroédta w czasach antycznych, uzasadnione wydaje si¢ spojrzenie na zrodtostow tacinski
pojecia ,,improwizacja”, zwlaszcza w konteks$cie ostatniego zagadnienia przywotanego przez
Stobodg.

W obszernym Stowniku polsko-tacinskim pod redakcja Mariana Plezi nie znajdziemy
wprost czasownika, ktory mozna by przelozy¢ jako ,,improwizowac” czy tez
Limprowizowanie”. Najblizsze badanemu pojgciu sg blisko zwigzane ze soba formy
improvidus oraz improvisus. Uderzajace jest, ze sa to formy imiestowowe, ztozone
w pierwszym cztonie z elementu stowotworczego tworzacego zaprzeczenie, tj. przedrostka in-
oraz czasownika providere. A zatem, probujac uchwyci¢ istot¢ zjawiska, definiujemy je
z zasady ze szczegOlnego punktu widzenia — czym oto mianowicie kluczowe dla nas
zjawisko nie jest. Nalezy wigc przyjrze¢ si¢, czemu owo facinskie in- zaprzecza i czym
w zwiazku z tym nie jest ze swej istoty improwizacja.

Provideo przektada si¢ po pierwsze jako ,,zobaczy¢, dostrzega¢ co$ przed soba
[podkr. — P. S.]”, co ma $cisty zwigzek z metaforycznym juz znaczeniem ,,przewidywac”.
A skoro przewidywacé to i: ,,zapobiega¢ czemus, zachowywac¢ ostrozno$¢”. Wreszcie, skoro
mozemy zawczasu zachowaé ostrozno$¢, to jesteSmy w stanie si¢ odpowiednio
,przygotowaé”, a takze o co$ dla nas waznego si¢ ,,zatroszczyé”%2.

Im-prowizacja bylaby zatem celowym dzialaniem, obliczonym na rezygnacje
z przygotowan, nawet w obliczu czego$ potencjalnie groznego, skoro w znaczenie wpisana
jest ostrozno$¢. Zamiast tego, decydujac si¢ na sprowokowanie stanu improwizacji czy tez
improwizowania, §wiadomie zakladamy poddanie si¢ zaskoczeniu,. Celowo nie-spodziewana
1 nie-przewidziana zawczasu reakcja na owo zaskoczenie okazuje si¢ by¢ nadrzedng zasada,
immanentnie wpisang — w tym wypadku — w proces kreacji.

Inaczej problem postrzega wybitna badaczka antyku Lidia Winniczuk, autorka Matego

stownika polsko-tacinskiego. Szczegblnie zwracaja uwage wybrane przez nig formy: ex

®" Tamze.
92 Stownik tacirisko-polski, red. M. Plezia, T. IV, PWN, Warszawa 1974 (hasto: provideo).
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tempore agere® dla oddania czynnosci improwizowania oraz extemporalis dla imiestowu
simprowizowany”. Ow bedacy przedmiotem naszej refleksji stan do$wiadczany jest jako
swoisty ,,czas poza czasem”. Z drugiej strony, w stanie owym wszystko, co si¢ wydarza,
ma charakter subitus ac fortuitus, czyli dzieje si¢ w sposob ,,nagly i przypadkowy”.

Wszystkie te pojecia i ich konotacje nabierajg szczegdlnego znaczenia na gruncie
materii tanecznej i rozwazan nad choreografig. Warto zatem przyjrze¢ si¢ blizej kluczowym
cechom zjawiska improwizacji tanecznej sensu stricto. Tym bardziej, ze dla twoércy i1 dzieta
choreograficznego, bedacego gldéwnym przedmiotem mojej analizy, jest to metoda, ktéra —
jak sie przekonamy - stanowi podstawowe narzedzie w procesie kreacji, ktore poddat on
refleksji w artykule opublikowanym w zbiorze Kontakt improwizacja w Polsce, jak 1 w swojej
pracy doktorskiej, ktorej gtownym tematem byta wlasnie improwizacja wykorzystana jako
metoda tworcza.

Jesli chodzi o probe precyzyjnego zdefiniowania improwizacji tanecznej, zwlaszcza
w interesujacych nas aspektach, to na samym wstepie badacz konfrontuje si¢ z zasadniczym
problemem zwigzanym z podejsciem samych praktykow. Jak podkreslat przywotany przez
Katarzyne Stobode jako tworca kontakt improwizacji Steve Paxton,? artysta wymieniany
zgodnie na pierwszym miejscu jesli chodzi o sformutowanie podstawowych zatozen
zjawiska: improwizacji precyzyjnie zdefiniowac si¢ nie da.

Probujac odda¢ sens z zasady niedefiniowalnego zjawiska, Paxton pisal w swoim
opublikowanym w 1972 roku tekscie, ze improwizacja ,,obejmuje szerokie spektrum
mozliwosci, rozciggajace si¢ od potocznego rozumienia catkowitej spontanicznosci formy i
tresci, az po szczegdlng umiejetnos¢ podejscia do rygorystycznej dyscypliny, jak gdyby po raz
pierwszy, przezywajac kazdy moment dla jego wyjatkowych wlasciwosci"®.

Redaktorki zbioru Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tanca —
pierwszej tak obszernej 1 waznej dla obszaru bedacego przedmiotem naszej refleksji pozycji
w jezyku polskim wskazuja: ,,Naszemu rozumieniu improwizacji blizsze jest drugie,
scharakteryzowane przez Paxtona, spektrum. Istota improwizacji nie lezy dla nas
w spontaniczno$ci i swobodzie, ale w otwarto$ci 1 gotowosci na nieustajagce zmiany.

Decyzyjno$¢ w improwizacji to nie-przewidywanie kazdego nastgpnego kroku, ani tez proste

%3 L. Winniczuk, Maty stownik polsko-taciriski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995 (hasta:
improwizowad, improwizowany).

%4 Zob. Kontakt improwizacja w Polsce..., s. 8 passim.

9 The Grand Union, ,,The Drama Review", 1972, t. 16, nr 3; cyt. za: Przyjdzcie...s. 114.
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podazanie za impulsem, gdyz ten wydaje nam si¢ zbyt mato pojemny, by pomiesci¢ ilos¢
informacji i bodzcow (wewnetrznych i zewnetrznych)”%.

Przez decyzyjno$¢ rozumie¢ mozna tutaj nieustanng gotowos$¢ do natychmiastowej
zmiany w przestrzeni nieokreslonosci, nieprzewidywalno$ci, niepewnosci; co koresponduje
mocno ze wskazanymi wyzej znaczeniami termindow klasycznych. ,,Niepewno$¢ nie zaktada
zaniechania podjecia decyzji, ale jest jedynym warunkiem jej zaistnienia, ciggle aktualizujaca
si¢ potencjalnoscig™®’.

Przytaczana wyzej Katarzyna Stoboda w swoim teksScie o improwizacji
zapos$redniczonej pisze:

»Cialo (...) grajace z sitami grawitacji nie unika powtorzen. Czerpie z pamigci
sprawnych, elastycznych mieg$ni, §ciegien, kregostupa, tak by zapewnié¢ sobie i ciatu
partnera/partnerki bezpieczenstwo. Decyzyjno$¢ w improwizacji to nie-przewidywanie
kazdego nastgpnego kroku”%,

W podobnym duchu formutuje swoja mysl Michael Anker w ksigzce Etyka
niepewnosci, piszac o koniecznosci podejmowania decyzji, ale tylko do tego stopnia, w jakim
pozostanie ona otwarta na mozliwo$¢ stania si¢ czym$ innym. ,Decyzja powinna
rozpoznawa¢ swoje wlasne ograniczenie — jest mozliwa tylko wewnatrz lub w relacji do
niemozliwosci i niemozliwego dopetnienia”®®.

Dla Stobody improwizacja to nie ,,sztuka wyboru”, ale performowanie ryzyka w
przestrzeni otwarto$ci. Otwarto$¢ za$, to zawieszenie wszelkiej przewidywalno$ci czy
»Spodziewalnosci", to nie otwarto$¢ na co$ konkretnego, ale otwarto$¢ rozumiana jako
nieugruntowana, bezprzyczynowa nieokreslonos¢. Otwarto§¢ na procesy zewnetrzne
1 wewngtrzne oraz ptynne granice pomig¢dzy nimi, a wlasciwie ciggle bycie pomiedzy nimi.
Owo ,,bycie pomigdzy" rozumiem nie jako przestrzen pomig¢dzy tym a tamtym zdarzeniem,
ale jako nieustanne otwieranie sig, stawanie si¢, zmiang'®.

Steve Paxton w jednym z tekstow pisze, ze taniec jest dla niego formg kontynuacji
rozwoju ruchowego, robieniem tego, czym w gruncie rzeczy zajmujg si¢ dzieci, gdy

zaczynaja sie ruszaé. Poszukiwaniem drég ruchu, jego mozliwosci i granic®.

% Przyjdzcie...., s. 7.

9 Tamze.

9 K. Stoboda, Improwizacja zaposredniczona. Rejestracja nieoczekiwanego na przyktadzie kontakt
improwizacji, w: Wideo w sztukach wizualnych, red. R. W. Kluszczynski, T. Zatuski, Wydawnictwo
Uniwersytetu £6dzkiego, £6dz 2018, s. 91.

% M. Anker, The Ethics of Uncertainty. Aporetic openings, Antropos Press, New York / Dresden 2009, s. 29.
1% Stoboda, Improwizacja zaposredniczona...., s.92.

191 PrzyjdzZcie..., s. 7.
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Co wazne, dla Niespialowskiej-Owczarek 1 Slobody terminu improwizacja nie
powinno si¢ rezerwowac tylko i wylacznie dla tanca czy, szerzej, sztuk performatywnych.
W bardziej poglebionym znaczeniu improwizacja to pojecie, ktore jest w stanie pomiescic¢
ztozonos$¢, intensywnos¢, nieprzewidywalno$¢ naszych relacji z samym soba, z innymi
ludzmi, zwierzetami, S$rodowiskiem, przedmiotami w rozmaitych konfiguracjach
sytuacyjnych, a takze nadzieje na wyjécie poza nawykowe schematy??,

Dla piszacego te slowa najwazniejszy jest oczywiscie przede wszystkim aspekt
sceniczny improwizacji, wykorzystanie jej jako metody tworczej. Szczegdlnie wymowna pod
tym wlasnie wzgledem wydaje si¢ wypowiedz Jacquesa Derridy, ktora przytaczaja
wspomniane wyzej redaktorki zbioru Przyjdzcie, pokazemy Wam co robimy:

»Nie jest latwo improwizowac (...), jest to najtrudniejsza rzecz. Nawet kiedy robi si¢
to przed kamerg czy mikrofonem, efekt jest taki, jakby mowit brzuchomoéwca lub jakby
pozwoli¢ komu$ innemu wypowiada¢ schematy i jezyk, ktore nas poprzedzaja. W naszej
pamieci i kulturze istnieje ogromna ilo$¢ uprzednio powstatych preskrypcji. Wszystkie nazwy
sg z goéry zaprogramowane. To wilasnie one hamuja nasza zdolno$¢ do prawdziwego
improwizowania. Nie mozna mowi¢ tego, cokolwiek si¢ chce, jesteSmy zmuszeni —
w mniejszym lub wigkszym stopniu — do reprodukowania stereotypowego dyskursu. A jednak
wierz¢ w improwizacj¢ 1 walcze o nig. Ale zawsze towarzyszy mi przekonanie, iz jest ona
niemozliwa. A tam, gdzie jest improwizacja, nie jestem w stanie dostrzec samego siebie.
Jestem $lepy na samego siebie. I wtasnie to zobacze, nie, nie zobacz¢ tego. Inni to zobacza.
Nigdy nie zobacze tego, ktory jest tu improwizowany"%3,

Wiasnie w zaniku pojedynczego podmiotu praktykujacego improwizacje ukazuje si¢
jej istota jako procesu ciggltego otwierania i ozywiania kanaléw komunikacyjnych. Przy czym
nie chodzi wcale o trwate ,,bycie w momencie", tym i kazdym kolejnym, ktory nastgpuje, ale
o stale aktualizujacg si¢ potencjalnos¢, o nieprzerwane stawanie sie.

W swoim artykule o improwizacji w tancu Curtis L. Carter wskazuje na zmiany, jakie
w ciggu wieku XX przeszedt taniec, a ktore jego zdaniem sg istotne dla interesujgcego nas
problemu'®. Ich skutkiem byta m. in. wzmozona demokratyzacja i zwrot ku formie otwartej.

Rozpatrujac sprawe w kategoriach spotecznych, warto zauwazy¢, Ze taniec sceniczny

odszedt od typowo hierarchicznych struktur, charakteryzujacych praktyki wcze$niejszych

192 Tamze, s. 11.

103 Wypowiedz z 1982 r., przytaczana w dokumentalnym filmie pt. Derrida, rez. K. Dick i A. Ziering Kofman;
cyt. za: PrzyjdZcie..., s. 11

104 Zob. C. L. Carter, Improwizacja w taricu, przet. W. Szczawinska, w: Przyjdzcie...., s. 53
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epok, na rzecz zbiorowych praktyk partycypacyjnych. Dziedzictwem owych starszych
struktur ma by¢ zdaniem autora rozumienie choreografii jako okreslonych uktadow, ktore
choreografki/choreografowie dostarczaja osobom tanczacym do wykonania. Natomiast nowe,
partycypacyjne ramy obdarzajg osoby tanczace, tj. te, ktore faktycznie wystepuja, wigksza
wolnoscia i odpowiedzialnoscia'®.

Carter rozpoczyna swoje rozwazania w podobnym do mnie miejscu. Wskazuje, ze
termin ,,improwizacja” wywoluje skojarzenia z takimi zagadnieniami jak: spontanicznosc,
dziatanie bez przygotowania, bez roztrzasania sprawy. Co znaczgce, na innym poziomie
zjawisko to przywodzi na mys$l dzialanie, bedac dla autora niemalze synonimem terminow
takich jak kreacja, inwencja czy tworzenie.

Co cickawe, Carter przywotuje pojecie bliskie wskazywanemu wyzej aspektowi
swoistej ,,bezczasowosci” przebywania w stanie improwizacji, niekoniecznie tanecznej.
Opisujac sztuke jednoczesnego komponowania i1 wykonywania utworu, badacz uzywa
terminu extemporisation. Podkresla przy tym, jak nieodzownie istotne, bez wzgledu na
uprawiang dziedzing sztuki, jest mistrzowskie opanowanie rzemiosta.

Improwizacja jako narzedzie zapewnia wedlug Cartera ciagly dostgp do zrodia
nowego, $wiezego materialu i1 jest gwarantem uniknigcia stagnacji. Ponadto improwizacja
zacheca do badania sytuacji z rozmaitych perspektyw%.

Podstawowym narzedziem, poprzez ktore improwizacja ma szanse zaistnie¢, jest rzecz
jasna ludzkie cialo, a takze jego interakcje z innymi ciatami. To sprawia, Ze taneczna
improwizacja moze bazowa¢ na pelnym spektrum ludzkich witasciwos$ci, obejmujacym
fizyczne, pojeciowe 1 emocjonalne zasoby zawarte w ciele. Ten praktycznie nieograniczony
zakres fizycznych dziatan z zatozenia wolny od uprzednich ram i stylow ruchu jest istotng
cechg odrdzniajaca improwizacj¢ w tancu od tej istniejagcej w innych dziedzinach sztuki, jak
muzyka czy malarstwo®”.

Improwizacja jako forma sceniczna, niewatpliwie niesie ze sobg ryzyko popadnigcia
w nawykowe, powtarzalne wzorce, ktore mogg szybko spowszednie¢, zaréwno
performujacym, jak ogladajacym. W improwizowanym tancu na scenie wydaje si¢
nieodzownym, by wykonawca/wykonawczyni podtrzymywal(a) nieustanny przeptyw
pomystow 1 rozwigzan, ciagle zaskakiwal(a) siebie oraz publicznos¢. Bogactwo

1 r6znorodno$¢ sg obecne w procesie improwizacji dzigki natychmiastowej reakcji zwrotnej,

195 Tamze.
196 Tamze, s. 54.
197 Tamze, s. 55.
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ktora moze calkowicie odmieni¢ bieg zdarzen. To sprawia, ze jest znacznie bardziej

wymagajaca niz stosowanie si¢ do zadanego zestawu instrukcji.

Wsrod gtéwnych sposoboéw rozumienia improwizacji jako jednej z form scenicznych
tanca zwraca uwage ta, opisywana jako proces spontanicznego ruchu, prowadzacy do
znalezienia nowego materiatu tanecznego i wykorzystania go w komponowanej choreografii.
Improwizacja réwniez moze zosta¢ ,,dla jej wihasnych celéw, wyniesiona na poziom
przedstawienia”%,

Podobnie jak wielu innych badaczy, Matgorzata Leyko wskazuje, ze juz Rudolf Laban
i Emile Jaques-Dalcroze w Szwajcarii oraz choreografka Mary Wigman w Niemczech
uprawiali improwizacj¢ w ramach ksztalcenia osob tanczacych i jako $rodek wiodacy do
odkrycia potrzebnych elementéw choreografii. Badania, jakie prowadzit Jaques-Dalcroze nad
energia i cigzarem ciala poruszajacego si¢ do muzyki, a takze nad takimi podstawowymi
ruchami ludzkiego ciata jak: ,,chodzenie, rzucanie si¢, bieganie, przeskakiwanie
i podskakiwanie", zapowiadaly przekonanie, ze taniec nie wymaga okreslonych krokéw
i tradycyjnych form!®. W ten sposéb antycypowat on bardziej doglebne badania nad
improwizacja prowadzone w pdzniejszych latach XX wieku. Laban, powszechnie znany jako

0

wynalazca systemu notacji tafca, byt takze pionierem improwizacjil’’. Jego teorie

1 eksperymenty pomogty uniezalezni¢ taneczny ruch od muzycznej struktury i wprowadzity
liczne koncepty sprzyjajace improwizacji, **!jak na przyktad ,,wspélne podejmowanie decyzji,
nowy, swobodny stosunek ciata do ruchu i kostiumu, wymienne role, niemetryczny rytm
1 ruch w pelni cielesny", a takze demokratyczng organizacje jego grupy wykonawcze;.

Sam Laban byl nieztomnym eksploratorem teoretycznych zagadnien tanca
w odniesieniu do przestrzeni, ruchu, obsady, gestu, wyrazu, dzwigku, a takze reakcji widowni
1 wspolzalezno$ci grupy. Rozszerzyl tez teori¢ improwizacji dzigki pracy z amatorami,

zapowiadajagc w ten sposob typowe dla tanca postmodernistycznego zacieranie granicy

w przedstawieniu pomigdzy ruchem zwyktych osob 1 wytrenowanych tancerek/tancerzy.

18 Tamze, s. 56.

109 por, M. Leyko, Teatr w krainie utopii: Monte Verita, Mathildenhéhe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus,
Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdannsk 2012, s. 129.

1% Tamze, s. 54 passim.

" Tamze, s. 56.
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Na znaczenie badan i teorii Rudolfa Labana, réwniez z interesujacej nas perspektywy,
zwraca uwage takze Paulina Wycichowska®!'?. Podkre$la ona, Ze jego oddziatywanie na sztuke
tanca i ruchu objawia si¢ miedzy innymi w umiejetnosci podziatlu doswiadczenia ruchu na
jego wewnetrzne 1 empiryczne czgsci oraz zewnetrzne 1 formalne sktadniki. Poza
zdefiniowaniem relacji ciata do przestrzeni, Laban opisat rowniez podstawy dynamiki ruchu
w swojej teorii wysitku — effort, budujac tym samym podstawy dla analizy motywacji
w kategoriach charakterystyki ruchowej, co stalo si¢ zdaniem badaczki niezwykle
inspirujagcym 1 wartosciowym narzedziem, zaroOwno dla tancerza, jak 1 choreografa
budujacego materiat ruchowy w oparciu o improwizacje!®.

Curtis Carter w konkluzjach swoich rozwazan zastanawia si¢, w jaki sposob
improwizacja zmienila praktyke tanca. Wedlug niego przede wszystkim wzbogacita
choreografi¢ komponowang i znaczaco poszerzyla, dzieki wynalazczosci, repertuar srodkow
i materii ruchowej, z wykorzystaniem roznych typéw tancal'®. Dla Jacka Owczarka
i choreograféw pracujacych metoda zblizong do zatozen, ktére proponuje t6dzki choreograf,
zmienila ona znacznie wigcej. Stala si¢ dla nich fundamentalng zasada, swoista arche dla
uprawianej przez nich sztuki. Czy tez na gruncie teatru — owg Kantorowskg Ur-Materie™® dla
procesu kreacji, podczas tworzenia dzieta choreograficznego, a co za tym idzie — gtéwnym
tworzywem oraz zroédtem poszukiwan, stanowigcych istot¢ obszaru tanecznej inventio. Mozna
to uja¢ stowami Wojciecha Klimczyka, gdy pisze:

»Wbrew pozorom nie chodzi tu o nieskrgpowana cielesng ekspresj¢ podyktowana
nastrojem chwili, ale o sposob budowania kinetycznej narracji, ktéry ja strukturyzuje, ale nie
narzuca porzadku konkretnych elementow.”1

O nauczaniu improwizacji pisze Klimczyk tak: ,,improwizacji uczy si¢ w szkotach
tanca wspotczesnego jako osobnego przedmiotu. Podkresla si¢ wtedy konieczno$¢ znalezienia
odpowiedniego tematu oraz sprawowania takiej kontroli nad ruchem, ktéra zapewnia
maksymalng otwarto$¢ na przychodzace impulsy, a rownocze$nie nie pozwala cialu popasc

w kinetyczny chaos. Improwizacji tanecznej trzeba si¢ nauczy¢ tak jak kazdej innej techniki,

12 Zob. P. Wycichowska, Choreologia: cenne narzedzie dla tancerza, choreografa i pedagoga tarica,
»otudia Choreologica”, 2013, vol. XIV, s. 21-36.

3 Tamze, s. 26.

14 C. L. Carter, Improwizacja..., s. 68.

115 Zob. T. Kantor, Lekcje mediolariskie, Cricoteka, Krakéw 1991, s. 29 i nn. Wnikliwa analiza procesu
tworczego i poszukiwan Tadeusz Kantora, réwniez w interesujgcym nas aspekcie — zob. J. Michalik, /dea
bardzo konsekwentna. Happening i Teatr Happeningowy Tadeusza Kantora, Universitas, Krakéw 2015. Por.
takze: D. Larionow, Tadeusz Kantor i jego UR-MATERIE, ,,Powidoki”, 2020, nr 3, s. 18.

18 Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 218.
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z tym ze nauka nie polega na opanowaniu konkretnych elementéw, ale na wypracowaniu
umiejetnosci  koncentracji, wywolywania impulsow 1 natychmiastowej selekcji wedle
przyjetego kryterium. Prawdziwie glgboka improwizacja polega na maksymalnym skupieniu
zmystow, gdyz jest procesem wyboru. Wymaga tez warsztatu, poniewaz bez znakomitego
opanowania ciata nie da si¢ postugiwaé nim ze swoboda.”**’

Warto podkresli¢, ze Jacek Owczarek byt jedng z pierwszych osob, ktore w Polsce
nauczaly improwizacji systematycznie, takze w kontek$cie akademickim. Pozostaje mi na
koniec tego rozdziatu wstgpnie pokazac, jak improwizacja ma si¢ do retoryki, rOwnoczes$nie
budujac pomost do kolejnego rozdziatu, po§wigconego omowieniu mojego podejscia do tej
ostatniej.

Juliusz Domanski w swoim szkicu o pisSmie i ksigzce pisze o potedze zywego stowa
W nastepujacy sposob:

»Jeszcze w V wieku sofista Gorgiasz (ok. 480-380) glosil wielka potege mowy,
zdolnej niemal dowolnie ksztatltowaé nie tylko poglady, ale i zachowania ludzi [podkr. —P.
S] ”18, Kunszt stowa stat sie w Atenach V i IV wieku warto$cig powszechnie uznawang
zarowno przez politykow, jak i przez teoretykow i praktykow wymowy, traktowanej przede
wszystkim jako narzedzie polityki oraz dzialania instytucji zycia publicznego (np. sadow),
atakze jako ozdoba tego zycia 1 rozrywka, zarazem za§ wazny czynnik wychowania
1 ksztalcenia, owej greckiej mawdeio. Zardwno sam Gorgiasz, jak inni sofisci — wspotczesni mu
1 pozniejsi — uczyli wykorzystywac t¢ potege stowa i sami ja wykorzystywali do dziatan
skutecznych, ,,nie ogladajac si¢ zbytnio ani na prawdziwos¢ stowa, ani na moralng warto$¢
owych dziatan”!*®,

Podkresla badacz dalej, ze: ,,Rol¢ narzedzia ksztaltujgcego postawy ludzkie 1 Zycie
publiczne miata spetnia¢ nade wszystko mowa zywa, improwizowana [podkr. —P. S]
1 bezposrednio oddziatujaca na stuchaczy (...). Gorgiasz w nazwanym jego imieniem dialogu
Platona chwali sig tym, ze jako moweca potrafi improwizowaé na kazdy temat”?°,

Platon pozostawal wobec zwyczaju spisywania moéw w relacji zyczliwego, ale

surowego krytyka. Relacja ta widoczna jest migdzy innymi w Fajdrosie, gdzie umiescit

7 Tamze.

118 ). Domanski, Tekst jako uobecnienie. Szkic z dziejéw mysli o pismie i ksigzce, Wydawnictwo Antyk, Kety
2002, s. 26.

1% Tamze.

120 Tamze.
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wspomniana przed chwila deklaracje wyzszosci zywej mowy nad tekstem pisanym'?’.

Domanski przywotuje dalej posta¢ Gorgiaszowego ucznia, niewiele zreszta od niego
miodszego Alkidamasa, ktéry wystapit przeciwko powszechnej praktyce pisania mow,
dowodzac, ze zdolno$§¢ improwizowania jest o wiele wazniejsza 1 doskonalsza niz
umiejetnos¢ mozolnego uktadania méw na piSmie, a takze, ze ta pierwsza zdolnos$¢ jest
przede wszystkim przydatniejsza praktycznie, poniewaz czyni zdatnym do przemawiania
w kazdych okolicznosciach 1 na kazdy temat bez przygotowania. Sam zreszta Alkidamas
szczycit sig tym, ze tak wlasnie potrafi przemawia¢!??,

Domanski przytacza wazkie stowa Alkidamasa o wyzszosci méw improwizowanych
i dziatania pod wptywem impulsu:

»Mysle, ze nie jest rzecza stuszng mowy pisane nazywa¢ mowami, ale raczej ich
podobiznami, szkicami, nasladownictwami, i nie inaczej trzeba by o nich mysle¢, niz sie
mysli o spizowych posagach i rzezbach kamiennych, i o rysunkach istot. Jak one sa
nasladownictwami prawdziwych cielesnych przedmiotow i ogladanie ich powoduje
przyjemnos$¢, pozytku jednak zadnego zyciu ludzkiemu nie przynosza, tak samo i mowa
pisana, jedna tylko postuzywszy si¢ formula, jednym tylko ukladem, nieraz wprawdzie, gdy
si¢ ja oglada w ksigzce, wzbudza pewien podziw, ze jednak pozostaje niezmienna wsrod
zmieniajacych si¢ okolicznos$ci, przeto zadnego pozytku nie daje tym, co jg nabyli.

I przeciwnie, tak jak prawdziwe ciata, majac wystrd] duzo lichszy od pigknych
posagdw, wielorakich w dzialaniach dostarczaja pozytkow, tak i mowa, wypowiadana od razu
na pierwszy impuls mysli, tchnie jako$ Zyciem i Zyje, 1 rzeczy si¢ trzyma, i zZywe ciato
przypomina, a pisana, majgc natur¢ podobng jedynie do wyobrazenia mowy, wyzuta jest
z wszelkiej mocy”%,

Nie byly i1 nie s3 to poglady dominujace. Wszak, jak zwraca uwage Aleksandra
Lukowska: ,,Obszary improwizacji oraz retoryki wydawac si¢ moga rozbiezne czy nawet
sprzeczne, jako ze retoryczna sztuka budowania wypowiedzi laczy si¢ z systematycznym
1 gruntownym przygotowaniem do dziatania, improwizacja za§ jest spontanicznym
»124

tworzeniem tresci, nastgpujacym »tu i teraz«

Jak wybrna¢ z owego circulus vitiosus? Lukowska stawia nastepujaca hipotezg:

121 Por, Platon, Fajdros, w: Platon, Dialogi, przet. W. Witwicki, Unia Wydawnicza ,Verum”, Warszawa 1993,
s. 25 passim.

22 Tamze, s. 27.

23 Domanski, Tekst jako... s. 28.

124 A, kukowska, Retoryka wspotczesnego teatru improwizowanego. Krytyka gatunkowa formatu Harold,
»Res Rhetorica”, 2020, t. 7, nr 3, s. 158.
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»Zespolenie tych obszarow jest mozliwe, gdy w improwizacji odnajdzie si¢
powtarzalne strategie, dajace si¢ uja¢ w ramy retorycznej analizy. Dzigki temu wyr6znieniu
mozliwe jest zbadanie artefaktow w taki sposob, aby wyrdézni¢ ich charakterystyczne
elementy 1 struktury oraz dowies¢ wystepowania retorycznego aspektu tworczosci
improwizowanej”*?®> W dalszych czesciach pracy bede przywotywat argumenty na rzecz
potwierdzenia tych stow. Zanim to jednak nastapi, konieczne jest ukazanie, co doktadnie

rozumiem przez retoryczny aspekt tworczosci choreograficznej (nie tylko improwizowanej).

125 Tamze.
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Rozdzial 11

Retorycznos$¢ dziela choreograficznego

Niebezpieczenstwo dla rozumu, jakie niesie ze sobq retoryka,
thwi nie tylko w zgubnej sile perswazji (...)*?8

M. Rusinek

Heinrich Lausberg swoja klasyczng prace dotyczaca wyktadu calej dostepnej wiedzy

na temat teorii retorykil?’

rozpoczyna od przywotania pewnego szczegdlnego spojrzenia na
pojecie sztuki. Owa ars dla autora jest uporzadkowanym procesem, ktory zmierza do
doskonatosci 1 ktory moze pojawi¢ si¢ naturalnie i w ten sposob korespondowaé z naturalnym
biegiem wydarzen - badz przez przypadek, toyn (tyche), badz jako efekt przemyslanego
dzialania, téyvn (ars = téchne) istoty rozumnej. Sztuka jednak nie zawsze pojawia si¢
naturalnie. Czesto jest sztucznie tworzona. Co znaczace, dzialanie, ktére nie odpowiada
naturalnemu biegowi wydarzen, nie moze zaistnie¢ bez wspotudziatu ¢bvoic, physis. Chodzi
jednak o to, aby owym wspotdziataniem physis 1 téchne w sposdb planowy

pokierowaé!?®,

W mojej opinii to szczegdlne objasnienie istoty sztuki autorstwa
anonimowego autora traktatu Rhetorica ad Herennium, przywotywanego przez Lausberga
jednego z najwazniejszych antycznych dziet na temat retoryki, odnosi si¢ rowniez do sztuki

tanca.

Préba zaproponowania swoistego metajezyka dla potrzeb badania dzieta
choreograficznego w oparciu o teori¢ i narzedzia retoryki jest podstawowym przedmiotem
niniejszej rozprawy. Niniejszy rozdzialu ma na celu zarysowanie ogoélnego retorycznego

horyzontu tej proby, by czytelnik zyskat wiedzg o tradycjach, z ktorych ona czerpie

Retoryka jest, w mojej interpretacji, z jednej strony klasyczna teorig 1 dziedzing
wiedzy, ktorg czesciowo bede przyblizat, z drugiej za§ — opisuje pewng naturalng wlasciwosé

procesu komunikowania, zwang wlasnie przywotang w tytule tego podrozdziatu

126 Rusinek, Miedzy retoryka ..., s. 9.

127 H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, Wydawnictwo Homini, Bydgoszcz 2002,
s. 19.

128 Por, Ad C. Herennium : de ratione dicendi (Rhetorica ad Herennium), red. H. Caplan, Harvard University
Press, London 1954, s. 232.
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retorycznoscig. Jak sadze retoryka ma zastosowanie nie tylko do komunikatu zwigzanego z
jezykiem werbalnym sensu stricto, ale kazdego komunikatu skierowanego intencjonalnie do
odbiorcy, jakim jest kazde dzieto sztuki i szerzej — dowolny tekst kultury. Moim gléwnym
celem jest w tym konteks$cie nakreslenie warunkow mozliwo$ci méwienia o retorycznosci
dzieta choreograficznego jako tekstu kultury wlasnie. Szczegolnie istotna na tym gruncie jest
dla mnie idea perswazyjnosci emocji jako swoistego motoru retorycznosci.

Zdaniem Rusinka mig¢dzy retoryka a retoryczno$cig zachodza niejednoznaczne relacje.
Nie sprowadzaja si¢ one do prostej opozycji, ktora moglaby zosta¢ poddana dialektycznej
syntezie. To raczej zwigzek oparty na nieustannym podwazaniu autorytetu drugiej strony.
Przy czym obie istniejg za ceng wzajemnej koegzystencji: ani retoryka nie moze pozby¢ si¢
ze swojego dyskursu retorycznosci, ani tez retoryczno$¢ nie moze zaistnie¢ bez metajezyka

retoryki?°.

Ponizej postaram si¢ ten proces podda¢ dekonstrukcji, réwnoczes$nie
wprowadzajac czytelnika w arkana wspoiczesnej (ale 1 klasycznej) retoryki rozumiane;j jako

dyscyplina badawcza.

1. Spektakl taneczny jako komunikat w ujeciu krytyki retoryczne;j

Jakub Z. Lichanski w przedmowie do ksigzki Kingi Dobrowolskiej Budowniczy
ztotych mostow. Lesmian i retoryczna krytyka metafor wskazuje, ze odbiorcy wystarcza
zazwyczaj obcowanie z dzielem konkretnego tworcy, samo doswiadczanie przejawu jego
sztuki, lecz z perspektywy badawczej chcielibySmy nade wszystko zrozumie¢ mechanizm
tworzenia owej artystycznej wizji**’. Innymi stowy — nie tylko z czym mamy do czynienia,
czym to co$, zwane spektaklem, jest 1 co za jego pomoca tworca ma nam do powiedzenia, ale
tez - jak, méwiac w najwigkszym mozliwym uproszczeniu, zostato to stworzone?

W pierwszej czeSci niniejszego rozdzialu chciatbym przyjrze¢ si¢ narzedziom, ktore
do badan tanca wprost mozemy wnie$¢ z dziedziny krytyki retorycznej, ze szczegdlnym

131

uwzglednieniem mys$li badaczy wspottworzacych nurt tzw. krytyki metafor>*. Uwazam, ze

jest to szczegolnie ciekawa i adekwatna do moich celéw badawczych perspektywa.

2% Por., Rusinek, Miedzy retoryka..., s. 10.

130 Zob. J. Z. Lichanski, Przedmowa, w: K. Dobrowolska, Budowniczy ztotych mostéw. Lesmian i retoryczna
krytyka metafor, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2013, s. 7.

31 Por. S. K. Foss, Rhetorical Criticism: Exploration and Practice, Waveland Press Inc., Long Grove, IL,
2004, s. 299-331; réwniez: J. Z. Lichanski, Krytyka retoryczna — wprowadzenie do metody, ,Zagadnienia
Rodzajéw Literackich” 2011, z. 2, s. 279-301.
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Poniewaz w swoich rozwazaniach odwotywac si¢ bede takze w ogromnej mierze do
mysli mistrzow antyku, pozwol¢ sobie na poczatku zauwazy¢ w $lad za nimi, ze to wlasnie
sztuka retoryki - téchne rhetorike jest tym wlasciwym narzedziem, ktore stuzy zaréwno do
badania, jak 1 do tworzenia wszelkich wypowiedzi jezykowych, w tym — artystycznych. Jakub
Z. Lichanski stwierdza nawet, ze sztuka/nauka retoryki byla w opinii starozytnych w tym
wzgledzie narzedziem jedynym 32,

Lichanski przytacza zdanie Filodemosa z Gadary, ktory stwierdza, ze: ,,Retoryka jest
to sztuka pisania 1 wyglaszania mow epideiktycznych”. Autor rozwija t¢ mysl, przywotujac
rozwazania Krystyny Bartol, ktéra w swoim opracowaniu na temat dziel tego antycznego
poety i filozofa zwraca uwage, ze piszac o retoryce: ,,Filodemos ogranicza si¢ w zasadzie do
jej odmiany epideiktycznej, tzn. popisowej, nastawionej na wywotanie u odbiorcy przezy¢
estetycznych. Tylko ten rodzaj uwaza za sztuke (téchne) oparta — jak poezja i medycyna — na
Scisle okreslonych zasadach i prawidtach”!33,

Lichanski podkresla, ze poglad ten nie jest w dziejach retoryki odosobniony; zaré6wno
u Arystotelesa, jak u Kwintyliana i Dionizjusza z Halikarnasu, réwniez u Pseudo-Longinosa,
odnajdziemy podobne uwagi. Z mojej perspektywy szczegdlnie wazne jest, ze narzedzia
retoryki juz w antyku stuzyty tez do analizy dzieta sztuki. Jak staratem si¢ wskazaé powyzej —
nie tylko dzieta literackiego.

Kinga Dobrowolska czyni ten problem gléwnym przedmiotem swoich rozwazan!34,
Wedtug autorki Budowniczego zlotych mostow to wlasnie krytyka retoryczna pozwala podjac¢
probe zrozumienia oraz skutecznej analizy 1 opisania mechanizmow rzadzacych tworczoscia.
Dobrowolska wskazuje w tym kontekscie na role jednego z czolowych wspotczesnych
badaczy retoryki, Ivora Armstronga Richardsa'®, ktéry przyczynil si¢ do ogromnej zmiany,
jaka zaszta w badaniach nad metafora, co doprowadzito do powstania takich uje¢, jak to
przyjete przez kognitywizm, i pézniej wykorzystania ich w tworzeniu metody badania m. in.
tekstow literackich!®®. Metoda ta, opisana szczegétowo przez Sonje K. Foss, nalezy do wciaz

dynamicznie rozwijajacej si¢ przez prawie sto ostatnich lat krytyki retorycznej, ktora

dostarcza nam narzg¢dzi badania wielu aspektow dziet sztuki, a wigc i spektaklu teatru tanca.

32Z0b. J Z. Lichanski, Przedmowa, w: K. Dobrowolska, Budowniczy ztotych..., s. 8.

133 Por. K. Bartol, Literat z ogrodu Epikura w: Filodemos, O muzyce. O utworach poetyckich. Epigramy,
ttum., wstep, opr. K. Bartol, Proszynski i S-ka, Warszawa 2002, s. 25.

134 Dobrowolska, Budowniczy ztotych...

135 Zob. I. A. Richards, Philosophy of Rhetoric, Oxford University Press, Oxford 1965.

136 Dobrowolska, Budowniczy ztotych..., s. 12.

44



Rhetorical criticism, czyli krytyka retoryczna jako termin pojawia si¢ po raz pierwszy
w 1925 roku za sprawg Herberta A. Wichelnsa i od tego momentu jest stale obecna
w amerykanskich badaniach®®’. Dobrowolska zaznacza, ze termin ,krytyka retoryczna” nie
odnosi si¢ do jednej konkretnej szkoty lub metody badawczej, ale obejmuje kilka szkot
1 nurtow, ktore taczy to samo ogdlne zatozenie. Sprowadza si¢ ono do stwierdzenia, ze
swiadome uzycie przez nadawce jezyka lub innych narzedzi czy tez $rodkow, odpowiedz
adresata, sytuacja i kontekst wypowiedzi majga wptyw na ksztatltowanie ludzkich mysli, uczu¢,
zachowan.

Opisujac zlozonos¢ sytuacji retorycznej, Dobrowolska opiera si¢ gtdéwnie na pracy

Davida Goodwina!®®

oraz na artykule Anny Jaroszynskiej'®. Kluczowe sa wedtug nich trzy
elementy: nadawca, czyli moéwca badz tworca, przekaz — tekst, a w naszym przypadku
spektakl, oraz okolicznosci, w jakich przekaz ten powstaje oraz jest realizowany. W tym
ostatnim zawieraja si¢ kwestie dotyczace odbiorcy tekstu, tj. audytorium lub widownia, co
sprawia, ze mozliwe sa réznorakie podejscia do badanego problemu. Niektorzy badacze
skupiajg si¢ przede wszystkim na samym tekscie, jego formie i mozliwosciach wptynigcia na
odbiorcg, niektdrzy na nadawcy, inni za§ na kontekscie lub sytuacji, w jakiej komunikat
powstal badZz zostat wygloszony, jeszcze inni wiasnie na audytorium. Wielo§¢ mozliwych
perspektyw badawczych powoduje, ze rdzni krytycy stawiaja przed sobg rdzne cele i tworza
rozne metody analizy krytycznej#°.

Dobrowolska wskazuje na wiek XX jako na czas intensywnego rozwoju krytyki
retorycznej, licznych dyskusji i wynikajacych z nich zmian dotyczacych definicji, teorii
1 metodologii, sktadajacych si¢ na te dyscypling. Co dla nas wazne, wiele wspotczesnych

teorii 1 wynikajacych z nich definicji wlacza w obreb zainteresowania krytyki retorycznej

wszystkie rodzaje tekstow, nie tylko te tradycyjnie uwazane za retoryczne'*!.

37 Por. H. A. Wichelns, The Literary Criticism of Oratory, w: Studies in Rhetoric and Public Speaking in
Honor of James Albert Winans, red. A.D. Drummond, Century Company, New York 1925; S. K. Foss,
Rhetorical Criticism.; A. D. Jaroszynska, Krytyka retoryczna w Stanach Zjednoczonych Ameryki. Zarys
dziejow i najnowsze kierunki rozwojowe, ,,Pamietnik Literacki”, 1988, z. 3; J. Z. Lichanski, Retoryka od
renesansu do wspotczesnosci — tradycja i innowacja, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2007, s. 113; tegoz,
Krytyka retoryczna: wprowadzenie do metody, ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich”, 2011, 54, z. 2 (108), s.
267-301.

138 Zob. D. Goodwin, Rhetorical Criticism, w: Encyclopedia of Contemporary Literary Theory:
Approaches, Scholars, Terms, red. |. R. Makaryk, University of Toronto Press, Toronto—Buffalo-London
2000.

3% Jaroszynska, Krytyka retoryczna...

14° Dobrowolska, Budowniczy ztotych..., ., s. 92.

141 Tamze, s. 93.
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Krytyka retoryczna wedtug Dobrowolskiej stawia przed sobg przede wszystkim dwa
zadania. Tym pierwszym jest proba zrozumienia, w jaki sposob dyskurs retoryczny inicjuje
iutrzymuje zmiany w nadawcy, odbiorcy i §rodowisku komunikacyjnym. Drugie dotyczy
narzedzi, procesu tworczego 1 wszystkiego, co stuzy¢ moze, jak ujmuje to autorka,
,,udoskonaleniu dyskursu”'#2. Krytycy zajmujacy sie pierwsza kwestia odwotuja sie do teorii
retorycznych, ktore czesto rozwijaja i modyfikuja, udostepniajac zespot ogoélnych zasad
dajacych si¢ zastosowac do analizy konkretnych aktow retorycznych. Obecnie istnieje wiele
metod, z ktorych korzysta krytyka retoryczna: od koncepcji Arystotelesa do pentady
dramatycznej Kennetha Burke’a, a wielo§¢ metod odzwierciedla wielo$¢ sposobow
rozumienia dyskursu'*®. Natomiast w celu jego udoskonalenia krytycy zajmujacy sie drugim
z wymienionych na poczatku akapitu zadan skupiaja si¢ na wytworzeniu praktycznych
narzedzi, z ktérych mozna korzystaé w pracy nad tekstem lub mowa: opracowujg techniki
analiz, zbiory powszechnie cytowanych zrddel, kryteria oceny.

»Metody — pisze Dobrowolska — jakimi postuguje si¢ krytyka retoryczna, rdznig si¢
w zalezno$ci od przyjetej definicji samej krytyki. Niektorzy sa sklonni traktowaé ja jako
odnoszaca si¢ tylko do tekstow z zalozenia perswazyjnych, inni uwazaja, ze umozliwia
badanie wszystkich rodzajow tekstow [podkr. P. S.]. Krytycy nalezacy do pierwszej
grupy analizujg teksty retoryczne, takie jak kazania, mowy sadowe 1 polemiczne. Tak
rozumiana krytyka w zakres dyskursu wlacza przekonywanie 1 wigze go z intencja
nadawcy”'**. Drugie, szersze rozumienie zadan krytyki retorycznej pozwala na zajmowanie
si¢ badaniem wymiaru retorycznego zréznicowanych i réznorodnych tekstow. Tak rozumiana
krytyka czerpie z wielu szkot 1 dziedzin, m.in. Nowej Krytyki, strukturalizmu, teorii
komunikacji, dekonstrukcjonizmu, a takze z innych dyscyplin w tym psychologii, socjologii,
antropologii, lingwistyki i estetyki. Od innych szkoét 1 dyscyplin oddziela ja nacisk kladziony
na relacje nadawcy, odbiorcy 1 sytuacji nadawczej oraz zachodzace w tych relacjach zmiany
spowodowane przez badany dyskurs.

Jak wskazuje Dobrowolska, wspotczesnych krytykéw retorycznych, ktorzy akceptuja
zatozenie o wielosci mozliwych podejs¢ skladajacych si¢ na t¢ dyscypling, laczy kilka
fundamentalnych zatozen. Pierwsze z nich to zalozenie, ze rzeczywisto$¢ jest strukturg

spoteczng 1 jako taka nieustannie wplywa na jezyk, zmieniajac go, ale sama tez jest przez

142 Tamze.

143 Na temat roznych nurtdw wspoétczesnej krytyki retorycznej por. C. M. Ornatowski ., Nauczanie retoryki
w USA: orientacje, zatozenia, praktyka, w: UwiesS¢ stowem, czyli retoryka stosowana, red. J. Z. Lichanski,
Wyd. DiG, Warszawa 2003, a takze , Jaroszynska, Krytyka retoryczna...oraz Foss, Rhetorical Criticism....
144 Dobrowolska, Budowniczy ztotych...,s. 93.
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niego zmieniana. Drugie, ze w kazdym dyskursie mozna odkry¢ obecno$¢ retorycznych
interakcji uwarunkowanych rozmaitymi sitami i wptywami. Trzeci aspekt to taki, ze w akcie
krytyki najwazniejsza jest sama osoba krytyka, co oznacza, Ze teoria ma za zadanie
odzwierciedla¢ jego poglady, a nie je ksztattowaé. Wreszcie, co dla mnie szczegdlnie istotne,
jako ze rzeczywistos$¢ 1 zatozenia teoretyczne jej dotyczace nieustannie si¢ zmieniajg, zadna
przyjeta wczesniej metoda nie moze jednoznacznie uscisli¢, jak ani co nalezy analizowaé, a
co nie. Podejscie krytyczne musi zatem zawsze przewidywac zmiang i dostosowywac sig,
wlaczajac w technike analityczng nowe perspektywy oraz by¢ otwartym na inne, by¢ moze
nieoczywiste dziedziny. Takie wtasnie jak dziedzina teatru tanca.

Wedlug Dobrowolskiej, krytycy reprezentujacy to ostatnie zatozenie preferuja
wyselekcjonowanie najlepszych czynnikéw i osiggnig¢ rozmaitych systemow wartosci, co w
polaczeniu z wykorzystaniem indywidualnego do§wiadczenia retorycznego ma pozwoli¢ na
lepszy opis wybranego przez siebie przedmiotu badania. Krytyk w tym ujeciu staje si¢
wspotuczestnikiem aktu retorycznego i ma prawo indywidualnie go ocenia¢. O tej grupie
badaczy mowi si¢ czasem jako o przedstawicielach nurtu eklektycznego®®.

Te podejscia, ktére mimo wszystko szukaja ujednoliconej teorii i metody, nie siegaja
juz do zrodet klasycznych. Niektore czerpig inspiracje z nurtu nazywanego ,,j¢zyk—dzialanie”
(ang. language—action), ktoérego podstawe stanowig miedzy innymi teorie wspomnianego
wyze] Ivora A. Richardsa, a takze semantykow, takich jak np. Alfred Korzybski.
Zastosowanie tu znajduja rowniez teorie aktow mowy Johna Lanshawa Austina i Johna

Searle’al®s.

Wszystkich wymienionych badaczy taczy dazenie do odkrycia schematdéw
jezykowych mowy lub tekstu, a celem jest analiza 1 rozumienie mechanizméw dziatania tzw.
aktu retorycznego®’.

Tak zwany nurt dramaturgiczny, ktory zdobyl wielu zwolennikow, interpretatoréw
i nasladowcow, powstat dzieki pracom Kennetha Burke’al®®. Retoryczna filozofie lezaca
u podstaw tego kierunku przedstawita po raz pierwszy Marie Hochmuth Nichols w 1952 roku

w pismie ,, The Quarterly Journal of Speech”*°. W tej koncepcji jezyk postrzegany jest jako

145 Tamze, s. 98.

146 Zob. R. Weaver, The Ethics of Rhetoric, Henry Regner Company, Chicago 1953; Richards, Philosophy of
Rhetoric...

147 Zob. Goodwin, Rhetorical Criticism...., s. 177; por. Jaroszynska, Krytyka retoryczna.... , s. 104.

148 Zob. m.in. K. Burke, Dramatism, w: International Encyclopedia of the Social Sciences, red. D. L. Sills,
The Macmillan Company and The Free Press, New York 1968; idem, Rhetoric, Poetics and Philosophy, w:
Rhetoric, Philosophy, and Literature: An Exploration, red. D. M. Burks, West Lafayette 1978.

14% Por, M. H. Nichols, Kenneth Burke and the ,,New Rhetoric”, ,The Quarterly Journal of Speech”, 1952,
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system symboli stownych, ktore ,jumozliwiajag odpowiedz na sytuacje, jakie wywoluje
dramaturgiczne w swojej naturze spoteczenstwo”'®. Funkcjg retoryki jest przede wszystkim
uzycie stow przez czlowieka (ang. human agent), by ksztaltowaé postawy lub wywotywaé
dziatania innych ludzi. Cztowiek funkcjonuje wewnatrz hierarchicznej struktury spoteczne;,
ktorej zasady moze akceptowa¢ lub odrzuca¢é — swojg postawe moze wyrazi¢ przez
symboliczne uzycie jezyka®®.

Jednym z najwazniejszych poje¢ 1 kategorii, nalezacych do retorycznej filozofii
Burke’a jest identyfikacja (identification). Nastgpuje ona w wyniku utozsamienia si¢
z czyimi$§ pogladami lub interesami, pozwala na charakteryzowanie spoleczenstwa
w zaleznos$ci od postaw ksztattowanych przez méwceg, umozliwia analiz¢ symboli stownych
uzytych dla wywarcia wrazenia na poszczegolnych grupach spotecznych. Burke wskazywat,
ze umiejetne uzycie réznych tropéw 1 figur umozliwia wyzwolenie u stuchacza czysto
formalnej akceptacji (niezaleznej od tresci), ktdra potem postuzy do identyfikacji z pogladami
wyrazanymi przez mowce. ,,Proces ten rozpoczyna si¢ od pobudzenia stuchacza do
uczestnictwa w formie jako siedlisku apelu o charakterze »uniwersalnym«, a jego dalszym
etapem jest proba wiaczenia w to »uniwersum« konkretnego i partykularnego twierdzenia!®2,

Thlumaczac mechanike procesu identyfikacji retorycznej, badacz duza role przyznaje
rowniez takiemu oddziatywaniu na stuchacza, ktére wprawia go w uniesienie 1 powoduje, ze
czuje sie on wspottworca mowy i tym bardziej ja przezywa'®’. Ma to Scisty zwigzek
z pogladami antycznego retora Pseudo-Longinosa, ktdrego tezom 1 ich wspodlczesnej recepcji
przyjrzymy si¢ blizej w nastegpnym podrozdziale.

Najwazniejsza metoda postepowania wprowadzong przez Burke’a jest tak zwana
pentada retoryczna; terminologia z nig zwigzana zostala powszechnie przyjeta we
wspotczesnych badaniach nad retoryka (i nie tylko). Amerykanski badacz stara si¢ przede
wszystkim wyjasni¢ kazda potencjalnie retoryczng sytuacj¢ przez znalezienie odpowiedzi na
pie¢ podstawowych pytan i wprowadzajac dzieki temu tylez samo kluczowych poje¢. Owe
pytania to odpowiednio: co si¢ konkretnie wydarzylo? (act); kiedy 1 gdzie to si¢ stalo?
(scene); kto to zrobil? (agent); w jaki sposob? (agency) oraz dlaczego to si¢ wydarzylo badz
zostato dokonane? (purpose). Do scharakteryzowania i analizy poszczegoélnych elementow

Burke wykorzystuje zatozenia réznych filozofii. Jak referuje poglady badacza Anna

150 Jaroszynska, Krytyka retoryczna..., s. 107.

151 Zob. Dobrowolska, Budowniczy ztotych..., ., s. 99.

152 K. Burke, Tradycyjne zasady retoryki, w: Retoryka, red. M. Skwara, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2008, s. 51.

1%3Tamze, s. 48.
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Jaroszynska, najwazniejszemu pojeciu, jakim jest act, przyporzadkowany jest realizm, scene
to gldwnie materializm, agent — idealizm, agency — pragmatyzm, za$ dziedzing wlasciwg
dla purpose jest — mistycyzm®®. Samg metode pentady porownywat Burke do dtoni, co
symbolizowa¢ miatoby réwnoczesne wspotistnienie roznych elementow w jednosci. Metoda
owa stala si¢ nadzwyczaj popularna, a liczne teksty, ktore powstaly dzigki jej zastosowaniu,
rozwijaly obserwacje jej autora, gltownie te dotyczace dramaturgicznych wlasciwosci
funkcjonowania roéznych aspektoéw zycia i sytuacji spotecznych®.

Wplyw teorii 1 pogladow Burke’a nie ogranicza si¢ do retoryki. Jego metoda wcigz
silnie oddziatuje na rézne inne dyscypliny badan humanistycznych, takie jak socjologia, teoria
komunikacji, pedagogika czy krytyka literacka. Sama Jaroszynska zwraca uwage na
szczegolnie interesujace efekty zastosowania metod wypracowanych przez Burke’a i jego
nastgpcoOw w krytyce teatralnej oraz ,,analizach tzw. tematéw fantastycznych w procesach
komunikacji spoteczne;j”?®.

David Goodwin uwazal, ze najlepszym sposobem na zdefiniowanie réznic pomiedzy
krytyka retoryczna i literacka jest odwotanie do postawy retorycznej®’. Na przyklad Nowy
Krytycyzm podobnie jak krytyka retoryczna kladzie nacisk na badanie samego tekstu i jego
formy, ale odrzuca wazne dla krytyki retorycznej zagadnienia dotyczace takich problemoéw,
jak pytanie, co kieruje méwcg oraz jak dany tekst wptywa na odbiorcéw. Podobnie niektore
aspekty strukturalizmu 1 dekonstrukcjonizmu przypominaja krytyke retoryczng: pierwszy
w swym skupieniu na znakach, jezyku i mozliwo$ciach interpretacji, drugi w zajmowaniu si¢
badaniem kazdego rodzaju tekstow, nie tylko dziet literackich, pod katem zatozen i1 znaczen.
Elementy odrozniajace strukturalizm i dekonstrukcje od krytyki retorycznej sg jednak
znaczace. W przeciwienstwie do strukturalistow krytycy retoryczni interesujg si¢
symbolicznymi i komunikacyjnymi aspektami jezyka, badajac kwestie pozajezykowe: reakcje
odbiorcow oraz intencje autora. W opozycji do dekonstrukcjonistow krytycy retoryczni
zaktadaja, ze komunikat retoryczny zaro6wno wyraza intencje autora-nadawcy, jak i potrafi,

zgodnie z funkcja perswazyjna, ksztattowaé zachowania odbiorcy*®.

154 Jaroszynska, Krytyka retoryczna..., s. 107.

%5 Tamze, s. 108.

%6 Tamze, s. 106. Zob. rowniez J. Y. Fisher, A Burkean Analysis of the Rhetorical Dimensions of a Multiple
Murder and Suicide, ,,Quarterly Journal of Speech”, 1974, nr 60; C. A. Berthold, Kenneth Burke’s Cluster—
Agon Method: Its Development and Application, ,,Central States Speech Journal”, 1976, nr 27/19.

57 Goodwin, Rhetorical Criticism...,s. 177.

58 Tamze.
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W latach 60. XX wieku zaczal si¢ w retoryce formowaé nurt ekspresywistyczny,
zwany rowniez neoplatonskim. Ekspresywizm w kontekscie krytyki retorycznej Cezary
Ornatowski wywodzi z XIX—wiecznego transcendentalizmu Ralpha Waldo Emersona, za$
korzenie filozoficzne prowadzi az do idealizmu Platona®®. Zwiazany z ekspresywizmem jest
wyszczegoOlniony przez Ornatowskiego nurt epistemologiczny, ktéry w centrum swojego
zainteresowania umieszcza inwencj¢, cho¢ kompozycja i elokucja takze odgrywaja wazna
role w ksztatltowaniu znaczen i interpretacji. Obszar inventio rozumiany jest w tym kontekscie
jako odkrywanie czy tez tworzenie i artykulacja znaczen, interpretacji i tre$ci. Podstawy
epistemologii zostaly w tym nurcie badawczym wywiedzione z pragmatyzmu Johna Deweya
i Williama Jamesa, symbolizmu Ernsta Cassirera i Suzanne Langer oraz prac wspomnianych
juz wezesniej retorow — I. A. Richardsa i Kennetha Burke’a!®®. Celem retoryki wedhug tej
metody jest ,,aktywne wspottworzenie (zawsze zmiennych 1 ciggle wymagajacych wysitku)
prawd 1 znaczen, ktorymi uja¢ mozna by stale zmieniajaca si¢ (i z natury rzeczy tylko

161 - Retoryka

umowng) rzeczywisto$¢ na rzecz lepszego jej rozumienia i opanowania
epistemologiczna zajmuje si¢ glownie problematyka wiedzy, percepcji i znaczenia,
anauczanie w tym duchu skupia si¢ na takich kwestiach, jak analiza problemow
komunikacyjnych lub barier w porozumiewaniu si¢, analiza zjawiska lub sytuacji z réznych
punktow widzenia, a takze samych zjawisk 1 sytuacji oraz ich mozliwych konsekwencji.
Rowniez retoryka kognitywna, podobna w swych zatozeniach do epistemologicznej,
interesuje si¢ percepcja 1 znaczeniem, a koncentruje si¢ na formowaniu i1 efektywnym
przekazie wiedzy w celach perswazyjnych.

Z kolei tradycja oratorsko—komunikacyjna sigga poczatku XX w. 1 wedlug
Ornatowskiego wywodzi si¢ z polaczenia krytyki literackiej z refleksja nad znaczeniem

162

i psychologicznymi problemami odbioru tekstu To ujecie zdominowane jest przez

wlasciwg krytyke retoryczna, za$ ,nauczanie retoryki wedle tej tradycji to w zasadzie
nauczanie krytycznych metod analizy tekstu”®,

Jak podkresla autor Nauczania retoryki w USA, tekst jako przedmiot badan rozumiany
jest w tym nurcie bardzo szeroko: moze to by¢ tekst zar6wno mowiony, jak i1 pisany, wizualny

lub przyjmujacy inne formy. Co znaczace, cytowana wczesniej Sonja Foss przywotuje w tym

5%Por. Ornatowski, Nauczanie retoryki ... s.17.
% Tamze s. 19.

11 Tamze, s. 21.

12 Tamze, s. 13.

183 Tamze.
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kontekscie rowniez takie artefakty jak mapy, obiekty architektoniczne, pomniki czy wytwory
techniki lub przedmioty uzytkowe'®*.

Dyskusja w tym obszarze na temat zakresu badan zaczela si¢ juz w latach 60. XX
wieku. Philip K. Tompkins sugerowat wykorzystanie krytyki retorycznej do badania roznych

dziedzin sztukil®®

. Anna Jaroszynska przywoluje wazny fakt zorganizowania w 1970 roku
przez The Speech Communication Association dwdch konferencji w ramach narodowego
projektu rozwoju retoryki, w trakcie ktorych dyskutowali i postulaty badawcze formutowali
najwybitniejsi przedstawiciele nauki amerykanskiej. Uczestnicy konferencji uwazali, ze
powinno si¢ rozszerzy¢ zakres badan krytyki retorycznej o réoznego rodzaju teksty, zard6wno
dyskursywne, jak i niedyskursywne, wyrazane werbalnie ipozawerbalnie, np. slogany,
gestykulacje, $piewy, pochody. Uwazali oni, ze krytyka retoryczna powinna by¢ zwigzana nie
z jakimi$§ okreSlonymi cechami badanego materialu, ale raczej specyficznym sposobem
podejscia krytyka do rozmaitych zagadnien zwigzanych z przedmiotem badan, rozwazanie go
w kategoriach jego sily przekonywania lub efektu perswazji — tak rozumiana krytyka
retoryczna da si¢ zastosowa¢ wobec kazdego ludzkiego dziatania®®®

Jak wida¢, rozne podejscia krytyczne spetniaja odmienne zadania analityczne, badaja
rézne aspekty tekstu, pozwalajac zmieni¢ perspektywe badawcza w zaleznosci od potrzeb.
Nalezy przy tym pamigta¢, ze metody krytyki retorycznej sg glownie zorientowane na
krytyczny obidr, analiz¢ 1 oceng, nie zas na tworzenie tekstu. Chcialbym w tym miejscu w
ramach wstgpnego podsumowania wskaza¢ niektore sposrod metod wytozonych
w cytowanym juz kilkukrotnie podreczniku Sonji Foss®’, a mianowicie te, ktore wydaja sie
znaczgce dla kontekstu moich rozwazan i gtdownego przedmiotu badawczego zainteresowania.

Pierwsza metodg krytyki retorycznej tekstu jest wspomniany juz neoarystotelizm.
Wspotczesnie metoda ta traci zwolennikow na rzecz innych systemow, a jej popularnosé
spada po fali krytyki w latach 60. XX wieku. Warto jednak pamigta¢ o tym, Ze to
neoarystotelizm w gléwnej mierze postuzyt do oddzielenia krytyki retorycznej od literackie;,
a jego znajomos$¢ utatwia zrozumienie innych nurtéw krytyki retorycznej, jako ze rozwijaty
si¢ one przede wszystkim w reakcji na t¢ wlasnie pierwsza metode. Krytyk si¢gajacy po nig

stawia sobie przede wszystkim za zadanie ocen¢ efektu tekstu, wrazenie, jakie wywart on na

184 Por, Foss, Rhetorical Criticism..., s. 303 passim.

185 Por. P. K. Tompkins, The Rhetorical Criticism of Non-Oratorical Works, ,Quarterly Journal of Speech”,
1969, nr 55.

188 Jaroszynska, Krytyka retoryczna..., s. 112.

87 Por. Foss, Rhetorical Criticism...., s. 299 passim.

51



odbiorcy. Jej wybor jest podyktowany checig odpowiedzi na pytanie, czy retor uzyt
dostepnych $rodki perswazji, by wywota¢ u odbiorcy pozadang reakcje.

»Skojarzeniowa” krytyka retoryczna, nazywana po angielsku - cluster criticism,
zajmuje si¢ analizg gtownych skojarzen i symboli sktadajacych si¢ na tadunek emocjonalny
tekstu. Przyjrzymy si¢ temu zagadnieniu blizej w czg$ci pos§wigcone] perswazyjnosci emocji.
Metoda fantazyjno-tematyczna (ang. fantasy—theme criticism) zajmuje si¢ badaniem watkow
tematycznych tekstu, ktore tworzg jego ,,fantazje”, czyli swoista wizje rzeczywistoscil®®. Ten
sposob analizy tekstu zostat stworzony przez Ernesta G. Bormanna, a podstawg staty si¢ dla
niego wyniki badan Roberta Balesa i jego wspotpracownikéw, ktérzy zajmowali sig

komunikacja w matych grupach®®®.

Bormann opisuje proces, podczas ktorego Bales
zaobserwowal, ze jednym ze sposobdéw komunikacji w grupach edukacyjnych jest tworzenie
»fantazji” 1 swego rodzaju dramatyzacja sytuacji komunikacyjnych (ang. dramatizing). Przy
czym fantazja jest tu rozumiana jako , kreatywna i imaginacyjna interpretacja zdarzen"°,

Procesy te nastepuja, gdy jaki§ komunikat przyciggnie uwage poszczegdlnych osob
1 sprawi, ze zaczynajg czynnie uczestniczy¢ w tworzeniu obrazéw lub dziatan, ktore wywotat
komunikat. Bormann rozwingt te spostrzezenia w teori¢ konwergencji symbolicznej (ang.
symbolic convergence theory) 1 metode ,,fantazyjno—tematyczng”, jakag mozna zastosowa¢ do
wszystkich aktow retorycznych, w ktérych watki stuzg do tworzenia wigezi miedzy odbiorcami
a komunikatem.

Teoria konwergencji symbolicznej opiera si¢ na dwoch gléwnych zalozeniach:
pierwsze to przekonanie, ze akt komunikacyjny czy tez retoryczny stwarza rzeczywistosc;
doktadnie w taki sposob, jak dzieje si¢ w przypadku spektaklu teatru tanca. Takie rozumienie
krytyki retorycznej, ktore reprezentuje rowniez Sonja Foss, zaklada, ze rzeczywisto$¢ nie jest
raz na zawsze ustalona, ale zmienia si¢ w zalezno$ci od sposobu, narzgdzi czy tez symboli,
jakich uzyjemy do jej opisu. Drugie zaloZenie to takie postrzeganie retorycznej sytuacji
komunikacyjnej, w ktorym symbole nie tylko tworza rzeczywisto$¢ poszczegolnych osob, ale
roOwniez ,,potaczenie znaczen symboli stworzonych przez poszczegdlnych ludzi moze

skonstruowa¢ wspdlng rzeczywisto$¢ lub komunikacyjng §wiadomosé™ 2,

188 Por, Ornatowski, Nauczanie retoryki ... ., s. 14.

189 Por, E.G. Bormann, Fantasy and Rhetorical Vision: The Rhetorical Criticism of Social Reality, ,Quarterly
Journal of Speech”, 1972, nr 58.

170 Por. K. Foss, S. K. Foss, The Status of Research on Women and Communication, ,Communication
Quarterly”, 1983, nr 31, s. 110.

71 Dobrowolska, Budowniczy ztotych...,s. 108.
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W kontekscie naszych rozwazan na uwage zastuguje rowniez metoda narracyjna —
narrative ciritcism, ktora pomaga interpretowa¢ dany tekstu z punktu widzenia narracji.
Korzenie tej metody siggaja juz prac antycznych mistrzOw tej miary co Arystoteles
1 Kwintylian, ktérych pogladom przyjrzymy si¢ blizej w kolejnym podrozdziale. Tutaj
ogranicz¢ si¢ jedynie do wskazania, ze zwigzane jest z nig podej$cie dramaturgiczne, zwane
tez pentadycznym (ang. pentadic criticism), ktore opiera si¢ na wspomnianych pracach
Kennetha Burke’a. Analiza generatywna wreszcie bada dany tekst jako calo$¢ oraz to, jaka
role odgrywaja poszczegdlne elementy w budowaniu i wyrazaniu zawartego w nim przekazu.

Podsumowujac t¢ czg$¢ naszych rozwazan nalezy sprecyzowaé przyjmowane dla
potrzeb niniejszej pracy rozumienie terminu i pojgcia ,krytyka retoryczna”. Nieuchronnie
bowiem sposéb definiowania wpltywa na przedmiot badan i zakres dziedziny, ktorg
reprezentuje. Przy czym przy probie sprecyzowania rozumienia poje¢cia krytyki retorycznej
w interesujagcym nas kontek$cie nie sposob uciec od problemu ze zdefiniowaniem same;j
retoryki. Sposréd mnogosci znacznie czesto roznigeych si¢ od siebie definicji, do ktérych
w dalszych naszych rozwazaniach sita rzeczy bedziemy nawigzywaé, chciatbym w tym
miejscu oprze¢ si¢ na rozumieniu prezentowanym przez Sonj¢ Foss w przywolywanym
wielokrotnie podreczniku Rhetorical Criticism: Exploration and Practice™.

Foss wiaze retoryke stricte z teorig komunikacji 1 w zwigzku z tym definiuje¢ ja jako
wykorzystywanie przez ludzi symboli w celu porozumiewania sig'’®. Ta prosta definicja
zawiera trzy kluczowe komponenty czy tez wymiary (dimensions). Po pierwsze, tworcami
komunikatdéw retorycznych sg ludzie. Po drugie — podstawowym medium retoryki sg dla Foss
symbole, co kieruje naszg uwage nieuchronnie w strong sztuki. Po trzecie wreszcie — jako
nadrzedny cel retoryki wskazuje Foss komunikacje¢. Zgodnie zatem z myslg autorki krytyka
retoryczna jest procesem, w ktdry zaangazowany jest kazdy, za§ dziatania, zachowania
1 wynikajace z nich wiedza oraz zbior doswiadczen dokonuja si¢ w wyniku pojawiania si¢
1odbioru symboli. Przy czym — wytwarzanie 1 odbiér owych symboli dzieje si¢
w rzeczywistosci nieustannie. Proba analizy 1 zrozumienia, jaki konkretnie wptyw maja one
na nas, w jaki sposob si¢ to dokonuje i jak mozna ich uzywac $wiadomie — ten wlasnie proces
rozumie Foss jako krytyke retoryczng!’.

Co znaczace, symbole wydaja si¢ by¢ postrzegane przez autorke w sposob bliski

strukturalizmowi jako ten rodzaj fenomenu, ktory reprezentuje co$ innego niz on sam ze

72 Foss, Rhetorical Criticism...
73 Foss, The Status of Research ... ., s. 3.
174 Tamze.
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wzgledu na wzajemng relacjg, skojarzenie lub konwencje. Symbol przy tym, jak wskazuja
badacze zagadnienial™, rozni si¢ od innych typéw znaku, ktére nie s3 zazwyczaj obiektem
zainteresowania retoryki, przede wszystkim stopniem bezposredniego powigzania
z przedmiotem, ktdry reprezentuje. Istota symbolu jako znaku konwencjonalnego jest fakt, ze
pomiedzy nim a reprezentowanym przez niego przedmiotem nie ma zadnej bezposredniej
relacji. Co wazne, w procesie komunikacji znaki i symbole czgsto sg uzywane rownoczesnie
1 zamiennie, na przyklad wtedy, gdy co$, co nie jest symbolem, moze nim zostaé celowo
uczynione. W wielu przypadkach obiektom, ktére pierwotnie nie byly zwigzane z retoryka,
nadaje si¢ retoryczne znaczenie przez wiaczenie ich w dziatanie o charakterze retorycznym.
Ponadto, pomimo ze retoryka zaktada §wiadomy wybdr symbolu i jego uzycie, zdarza sig, ze
przedmioty, ktore nie zostaly w tej funkcji uzyte przez tworce, zostaja przez odbiorcow
zinterpretowane symbolicznie. Jest to ciekawa sytuacja, z ktorg jednak nader czgsto mamy do
czynienia w sytuacjach odbioru i obcowania z dzielem choreograficznym, kiedy to
publiczno$¢ dokonuje §wiadomego wyboru zinterpretowania danego obiektu czy tez elementu
jako aktu retorycznego, nawet wbrew pierwotnej intencji nadawcy.

Poniewaz dla Sonji Foss, podobnie jak dla piszacego te stowa, retoryka nie ogranicza
si¢ do dyskursu pisanego i mowionego, a wtasciwie formy oralne i pi§mienne to niewielka
czg$¢ pola retorycznych zainteresowan, liczba form, jakie moze przybra¢ symbol w tym
stricte rozumieniu, jest praktycznie nieskonczona. Sama Foss w obszar badania wilasciwy
krytyce retorycznej wlacza poezje, opowiadania, powiesci, przemowy, dyskusje, lecz takze -
komiksy, programy telewizyjne, piosenki, reklamy, filmy, sztuk¢, a nawet — samochody
1o0dziez (sic!). Wszystkie one sg dla autorki formami retoryki i1 jako takie — silg rzeczy
podlegaja retorycznej analizie. Konkretny, jednostkowy przedmiot analizy za pomocg metody
reprezentowanych przez amerykanska badaczke nazywa ona artefaktem i tym terminem
réwniez dla potrzeb niniejszej pracy chee si¢ postugiwac.

Trzeci sposrod kluczowych elementow definicji Foss wskazuje piszac, ze glownym
celem retoryki jest komunikacja. Jedng z komunikacyjnych funkcji retoryki jest rowniez ta
zwigzana z poznaniem. Poniewaz dla Foss, ktéra idzie tu $ladem fenomenologow,
rzeczywisto$¢ ta nie jest raz na zawsze ustalona, ksztalt i natura tejze rzeczywistosci podlega
zmianom w zalezno$ci od sposobu, w jaki ja poznajemy i jak o niej méwimy. Innymi stowy,
1 zgodnie z teorig Foss, w zaleznos$ci od tego, jakich symboli uzyjemy do jej opisania. Nie

wchodzac glebiej w odwieczng dyskusj¢ na temat problemu istnienia i natury rzeczywistosci

175 Zob. Burzyriska, Markowski, Teorie literatury..., s.242 passim.
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obiektywnej, ogranicze¢ si¢ do stwierdzenia, ze wedlug amerykanskiej badaczki sposob
mowienia o przedmiotach, zdarzeniach i wszelkich innych artefaktach ksztattuje ich
postrzeganie i sposob, w jaki funkcjonuja one w $wiadomosci odbiorcy. W zalezno$ci od tego,
jak celowo sformutuje si¢ retoryczny komunikat zwigzany z dang sytuacja, wplynie to
zasadniczo na sposob jej postrzegania i ogot zwigzanych z tym doswiadczen. Badanie takich
wiasnie mechanizméw postrzegam jako najwazniejsza funkcje i cel metody retorycznej

w odniesieniu do dzieta choreograficznego, w tym szczegdlnie jego aspektu perswazyjnego.

2. Retoryka muzyczna droga do retoryki tanecznej

Zanim szczegdtowo przyjrzymy si¢ analizie dzieta choreograficznego z perspektywy
retorycznej, sprobujmy przez analogi¢ jeszcze mocniej umotywowaé podstawowa hipoteze
badawcza niniejszej rozprawy. Mam tu na mysli wykorzystanie retoryki muzycznej, szeroko
rozumianych zwigzkéw muzyki ze sztuka slowa oraz szczegodlnie wazng dla naszych
rozwazan kategori¢ poetica musica jako modelu myslenia réwniez o retorycznosci tanca.
Skoro bowiem problematyka zwigzkéw retoryki 1 muzyki ma tak silng tradycje i1 zostala
réwniez na gruncie polskiej teorii muzyki catkiem obszernie przebadana i doczekata si¢ wielu
interesujacych publikacji, podobna perspektywa na gruncie sztuki tanca rdwniez moze by¢
absorbujaca, cho¢ pamigtaé trzeba, ze czeScig dziedzictwa tanca wspolczesnego jest
problematyzacja relacji migdzy ruchem a dzwigkiem w duchu autonomii tego pierwszego.

O relacji retoryki z muzyka obszernie pisze George J. Buelow w The New Grove.
Dictionary of Music and Musicians''®. Podkresla on w pierwszym juz zdaniu, ze zwigzki te
szczegblnie silne byly w okresie baroku; w podobny sposob ujmujg ten problem réwniez
polscy badacze zagadnienia. Przyjrzymy si¢ w niniejszym podrozdziale niektérym sposrod
najwazniejszych w tej materii rozwazaniom.

Buelow podkresla, ze relacja pomigdzy retoryka a muzyka zawsze byla nadzwyczaj
silna, za§ wptyw zasad rzadzacych sztukag mowionego stowa jako zasadniczego komponentu
sztuki muzyki byl znaczacy. Jednoczesnie brytyjski badacz podkresla, ze zwiazki artes bene

dicendi z szeroko rozumiang dziedzing muzyki cho¢ niby oczywiste, to nie do konca sa

176 G. J. Buelow, Rhetoric and music, w: The New Grove. Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley
Sadie, Macmillan Publishers Limited, London 1980, s. 793 passim.

55



jednak jasne!’’. Zdaniem Buelowa ma to po czeéci zwigzek z faktem, ze do pewnego
momentu muzyka w naszym obszarze kulturowym byta przewaznie wokalna, a zatem silnie
zwigzana ze slowem 1 S$piewanym tekstem. Dlatego tez na twoérczo$¢ czotowych
kompozytoréw silny wptyw miata teoria retoryki, rzadzaca relacjag muzyki do wykonywanego
tekstu.

Ten wplyw pozostal silny roéwniez w toku rozwoju niezaleznej muzyki
instrumentalnej. Zdaniem autora hasta w The New Grove Dictionary, problem powigzan obu
dziedzin 1 wplywu sztuki retoryki na rzemiosto kompozytorskie wcigz pozostaje nie do konca
zbadany 1 wiele sposrod kluczowych kwestii wcigz wymaga wyjasnienia. Jako jedna
z przyczyn tego stanu rzeczy Buelow wskazuje na fakt, ze mniej wiecej od XIX wieku
retoryka znika z programow powszechnej edukacji i zarowno kompozytorzy, jak i badacze nie
sa juz w tej dziedzinie gruntownie ksztalceni.

Celem niniejszej rozprawy nie jest gruntowne badanie zwiazkoéw retoryki 1 muzyki
w perspektywie diachronicznej i szczegdtowe zajmowanie si¢ historig zjawiska. Zaznaczmy
zatem tylko, ze kazdy niemal tekst traktujacy o tej problematyce, do ktorego autorowi
niniejszej rozprawy udalo si¢ dotrze¢, podkresla, jak silny byl wplyw mysli 1 pogladow
antycznych autorytetow na glowne koncepcje z dziedziny komponowania muzyki. Wsrod
nich na pierwszym miejscu wymieniani sg Arystotelesa, Marka Tuliusza Cycerona 1 Marka
Fabiusza Kwintyliana. Zwtlaszcza znaczace jest w tej materii ponowne odkrycie w 1416 roku

glownego dzieta ostatniego z wymienionych, tj. Institutio oratoria'™

. Glowne tezy zawarte w
podreczniku rzymskiego teoretyka byly podstawa, na ktorej budowaty si¢ wspdlne relacje
pomiedzy obiema dziedzinami. Kwintylian, podobnie jak wczesniej Arystoteles, podkreslat
wspolnote celow muzyki 1 ars bene dicendi, szczegblnie tych zwigzanych z poruszaniem
ikontrolowaniem emocji stuchaczy.

(Na marginesie juz teraz pozwole¢ sobie zauwazyé, ze cele te sg zbiezne z tymi
deklarowanymi przez Jacka Owczarka jako tworce teatru tanca — ut moveat 1 bez watpliwosci

delectat, tak w procesie budowania spektaklu, jak i w ekspresyjnej ptaszczyznie, zawarte]

w materii tanecznej dzieta choreograficznego.)

77 Tamze.
178 Tamze.
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2.1 Zrodia

Wedtug Franciszka Wesolowskiego, drogi taczace muzyke z retoryka prowadza
naturalnie od starozytnej Grecji i Rzymu, poprzez $redniowiecze, az do poczatku wieku
XIX'®. W scholastycznym trivium muzyka, gramatyka i retoryka nalezaty do tzw. artes
dicendi lub artes sermonicales. Wcigz jednak nie potrafimy wystarczajagco doktadnie
odpowiedzie¢ na pytanie, jaki byt stosunek retoryki do Owczesnej praktyki muzyczne;j.
Wesotowski wskazuje, ze z pewnoscig chorat gregorianski notacj¢ neumatyczng zawdzigcza
retorom i gramatykom wczesnego Sredniowiecza, ktorzy opatrywali swoje teksty znakami
wskazujacymi wlasciwg intonacje i roztozenie akcentow przy wygtaszaniu mowy*.

Anna Moniuszko opisuje owo zblizenie muzyki do artes dicendi i podkresla, ze
spowodowato ono przeniesienie na grunt kompozycji wielu regut panujacych w dyscyplinach

jezykowych!®!

, W tym zasad retoryki jako narzedzia uzytecznego dla wyrazania mysli w
sposob uporzadkowany i skuteczny. Proces tworczy przebiega¢ miat zgodnie z wyrdéznionymi
przez Kwintyliana w Institutionis oratoriae etapami'®2. Z niego przejeto, z nieznacznymi
zmianami, calg terminologi¢ stosowang w retoryce renesansu i baroku, a stamtad z kolei
zaadaptowala jg retoryka muzyczna.

Zdaniem Wesolowskiego, wzorem dla retoryki sredniowiecznej byly rowniez pisma
Cycerona: De Inventione, De Oratore oraz Orator, a takze jego mowy obroncze
i oskarzycielskie, ,kojarzace przejrzystos¢ wywodu z jasnoscig jezyka 1 bogactwem
ekspresji”!®, Ich wplyw byt obecny i trwat nieprzerwanie takze w nastepnych pokoleniach®.

Podobnie opisuje te kwestie Tomasz Gorny. Wskazuje on, ze zwigzki muzyki z poezja
siegaja samych poczatkow europejskiej cywilizacjil®. Jednak to za sprawg renesansowych

badan nad kulturg antyczng zwrdocono na t¢ problematyke baczniejsza uwage. ,.Dla

sredniowiecznych scholastykow stowo bylo (...) $§rodkiem przekazywania doktryny, a zatem

17 Zob. F. Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki muzycznej, ,Zeszyty Naukowe. Akademia Muzyczna im.
K. Lipinskiego we Wroctawiu”, 1995, nr 65, s. 21.

180 por, G. J. Buelow, Music, Rhetoric, and the Concept of the Affections: A Selective Bibliography,
https://www.jstor.org/stable/895972 (dostep: 24.08.2024).

81 A, Moniuszko, Retoryka muzyczna jako wstep do zrozumienia i interpretacji dziet oratoryjnych epoki
baroku, w: Tozsamos¢ muzyki sakralnej w dialogu z kulturg wspdtczesna, red. J, Bramorski, Akademia
Muzyczna, Gdanisk 2017, s. 113.

82 Tamze.

183 \Wesotowski, Wprowadzenie..., s. 21.

84 Tamze.

185 Zob. T. Gorny, Zwigzki retoryki i muzyki — kantata Christ lag in Todesbanden Jana Sebastiana Bacha,
»Ruch Literacki”, 2012, z. 6 (315).
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miato glownie warto§¢ poznawcza, natomiast dla renesansowych humanistow jezyk stanowit
odzwierciedlenie ludzkiej natury i dlatego powinien odwotywac¢ si¢ nie tylko do rozumu, ale
rowniez do uczué i wyobrazni”*®. Jednoczesnie muzyka, tradycyjnie nalezaca obok
arytmetyki, geometrii i astronomii do stopnia quadrivium w procesie ksztatcenia w dziedzinie

artes liberales, zaczyna zbliza¢ si¢ do trivium, czyli sztuk ,,jezykowych”.

2.2 Poetica musica

Tomasz Jez w swoich rozwazaniach o znaczeniu cezury roku 1600 w historii muzyki
podkresla, ze to, co w twoérczosci wielu czotowych kompozytoréw owego czasu, m. in.
Josquina des Pres, budzito szczegodlny zachwyt, okreslato si¢ wtedy mianem musica poetica,
rozumianej jako idea muzyki stanowigcej organiczng jedno$¢ z tekstem stownym?®’.
Hotdujacy tej idei autorzy wyrazali przekonanie, ze muzyka, jak zaznaczyt to wyzej Tomasz
Gorny, ze swojej natury blizsza jest sztukom domeny trivium niz dyscyplinom quadrivium. W
podobny sposéb wypowiadali si¢ takze sami kompozytorzy, ktdrzy potwierdzali, ze istotg
nowego stylu czy tez zwyczaju jest wlasnie przekonanie o blizniaczej naturze poezji i muzyki
oraz wynikajaca stad zalezno$¢ sztuki dzwieku od sztuki stowa. ,,Co ciekawe, pojecie musica
poetica pojawia si¢ rownie czesto w pracach teoretycznych XVII w., szczegdlnie u tych

autorow, ktorzy zarazem kodyfikuja zasady postugiwania sie retoryka muzyczna”188,

Tomasz Jasinski w ksigzce o polskiej retoryce muzycznej czasu baroku®®

opisuje
rozwazane tu zagadnienie w szczegdlny sposob. Sg bowiem takie manifestacje muzyczne,
ktore ,,przedstawiaja sobg niepowtarzalny $wiat wypowiedzi artystycznej, jawiacy si¢ —
zwlaszcza z dlugodystansowej perspektywy — jako przedmiot odrebny, znajdujacy oparcie
w sobie wlasciwej, oryginalnej poetyce. Poetyka ta moze wyrasta¢ z zalozen
konstrukcyjnych, z koncepcji stylu, celéw estetycznych, powigzan z innymi dziedzinami
sztuki, z ideatéw brzmieniowych, pojmowania czasu muzycznego”*%.

Jesli w centrum zainteresowan pojawia si¢ perspektywa semantyczna i semiotyczna,
zdaniem autora doniosta oraz zawsze fascynujgca i nieodgadniona, kiedy stawiane sg pytania

o znaczenie muzyki, to bez watpienia jako pierwszy obszar tego rodzaju refleksji wytania si¢

8 Tamze, s. 793.

87T, Jez, O (nie)przydatnosci cezury roku 1600 w historii muzyki, ,,Prace Filologiczne. Literaturoznawstwo”,
2021, z. 11(14), s. 52.

88 Tamze, s. 54.

189 T, Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Polihymnia, Lublin 2009.

190 Tamze, s. 7.
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barokowa sztuka retoryki muzycznej'®!. Sztuka owa wedlug Jasinskiego wyznacza obszar
jednego z najwazniejszych zwigzkow, jaki zaistnial migdzy kompozycja muzyczng a stowem.
Uzyskal on swoja pelni¢ w baroku, konstytuujac si¢ w zjawisko retoryki muzycznej, ktora
zyskata range naczelnej dyrektywy procesu tworczego [podkr. P. S.]. Celem
nadrzednym owej muzycznej artis oratoriae miato by¢ ,,odpowiednie zbudowanie
dzwickowej interpretaciji stowa”1%2,

Jednym z najistotniejszych rezultatéw tych przeobrazen byto to, ze muzyka
polifoniczna wtasciwa dla tej epoki weszta w symbioze z tekstem, zrosta si¢ ze slowem,
zarbwno w jego aspekcie gramatycznym i akcentuacyjnym, jak 1 w duzym stopniu —
wyrazowym. Muzyka stala si¢ par excellence ,,wokalng” w tym sensie, ze jej ksztalt poczat
wyrasta¢ z materii stowne;j.

Jak jednak zaznacza Jasinski, znacznie wazniejszym zjawiskiem stato si¢ tzw.
malarstwo dzwiekowe [podkr. P. S.], oparte na idei ilustracji znaczen niesionych przez
stowa i muzyczna onomatopeja, majaca na celu m.in. szeroko rozumiane nasladowanie
natury. Przy czym zjawisko to nie mialo si¢ wcale, jak mozna by sadzi¢, ogranicza¢ tylko do
prostego imitowanie odgtoséw przyrody. Pod opisywanym przez Jasinskiego pojeciem
immitazione della natura kryto si¢ przede wszystkim nasladowanie wielorakich sensow
zawartych w slowach opracowanego muzycznie tekstu. Sytuuje si¢ ono tym samym

w poblizu kategorii immitazione delle parole®®

. W obu tych konwencjach odwotywano si¢
zatem do uchwycenia podobienstw lub analogii mi¢dzy ksztaltami muzycznymi a rozmaitymi
emanacjami §wiata pozamuzycznego.

Roéwnie wazng formg kreowania warstwy ekspresyjnej stata si¢ tez swoista dzwigkowa
interpretacja stowa 1 tekstu. Struktura muzyczna mogla, na zasadzie dzwigkowo-tekstowe;j
odpowiedniosci, wyrazi¢ okreslong struktur¢ semantyczng tekstu, zaakcentowal jej
doniostos¢, znaczenie, a takze sit¢ emocjonalng i sens etyczny.

Goerge Buelow podkresla wptyw prac niemieckiego teoretyka muzyki Joachima
Burmeistera na tego typu poglady. W swoich tekstach Hypomnematum musicae oraz Musica
poetica, opublikowanych odpowiednio w 1599 i w 1606 roku'®, jako pierwszy zaprezentowat

Burmeister tak $ci$le sformutowane zasady i systematyke teorii, ktéra zaowocowata tym, ze

,co mnajmniej od poczatkow XVII wieku retoryka przenikata kazdy aspekt mysli

%1 Tamze.

92 Tamze

19 Tamze, s. 12.

194 Buelow, Music..., s. 793.
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muzycznej”!%, obejmujacej zaréwno zasady dotyczace stylow i form, jak i zasady ekspresji

oraz kompozycji, a takze zagadnienia dotyczace praktyki wykonawcze;.

Opisujac ten proces, Tomasz Jasinski wskazuje na okre§lone typy struktury
muzycznej, mianowicie figury. Zostaja one niejako przypisane odpowiednim znaczeniom
1 afektom niesionym przez tekst stlowny. Skutkiem tego, po pewnym czasie i ,,prawem
ustawicznej fiksacji, staja si¢ nosnikami rozmaitych kategorii semantycznych
i emocjonalnych™®. Wchodza zatem one w role konwencjonalnych znakow, sensow, alegorii,
sensualnych ekwiwalentow stowa, prowadzac wprost do uformowania konkretnego systemu
wlaéciwej teorii retoryki muzycznej!®’.

Za faktycznego tworce owego systemu uwazany jest wspomniany Joachim
Burmeister, ktory zwigzal sztuke polifonii z retoryka, a swoja nauke figur muzycznych
odnidst wprost do figur retorycznych. Niemal od razu stalo si¢ to jedng ze znaczacych
inspiracji dla samej praktyki kompozytorskiej i wykonawczej. W traktacie Musica poetica...,
bedacym de facto podrgcznikiem kompozycji, Burmeister po raz pierwszy explicite wytozyt
w sposob tak kompletny problematyke i zasady retoryki muzycznej'®®. Tomasz Gorny
podkresla, ze to wlasnie Burmeister, kantor 1 nauczyciel taciny w gimnazjum w Rostocku,
wprowadzil pomysl wyszczegdlnienia i stworzenia pierwszej systematyki muzycznych figur
retorycznych poprzez analogie do figur jezykowych!®®.

Jozef Majewski wskazuje, ze muzyka baroku nalezy do $wiata muzyki
przedstawiajacej, obrazowej, upodabniajacej si¢ do mowy — to istota idei musica poetica,
ktorej dzwigki wskazuja na cos, co muzyka nie jest, méwig o rozlicznych aspektach §wiata
przyrody, kultury, o zyciu ludzi, o uczuciach 1 sprawach duchowych, o wierze 1 tym, co
niewidzialne?®.

Wedlug Piotra Zawistowskiego, jednym z podstawowych postulatdéw humanizmu,
wynikajacych z inspiracji kulturg antyku, byto harmonijne zespolenie muzyki z poezja, ktore
okreslano mianem melopoezji. Autor podkresla, iz nie chodzilo tu tylko o stosowne
dopasowanie obu elementow. Wedtug Zawistowskiego melopoeta chcac potaczy¢ stowa, rytm

1 harmoni¢ tak, aby wptyna¢ na dusze i umysly stuchaczy, powinien — na wzdér muzyka

9% Tamze.

19 Jasinski, Polska barokowa..., s. 13.

97 Tamze.

198 Por, D. Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music, University of
Nebraska Press, Lincoln and London 1997.

9% Gorny, Zwigzki..., s. 733.

200 J. Majewski, Teologia pieciolinii. Interpretacja tresci instrumentalnej muzyki Jana Sebastiana Bacha,
»Karto-teka Gdanska”, 2019, nr 1(4) s. 29
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antycznego — dysponowac¢ odpowiednig wiedzg, pozwalajaca uzna¢ go za uczonego. Mysl
humanistyczna cele i zadania melopoezji widziata analogicznie do wzoru wywiedzionego
z pism antycznych mistrzow retoryki, mianowicie:

1. docere — pouczanie,

2. delectare — bawienie,

3. movere - poruszanie.

Owe trzy ogniwa stworzyly swoistg retoryczng triad¢. Ostatnie z nich podkreslane
byto w sposob szczegdlny, ucielesniato bowiem gltéwng idee muzyki w dobie humanizmu,
wyrazata si¢ w nim tgsknota za — w duzej mierze wyobrazong — ideg kultury antyku, ale takze
wiara w przywrocenie mozliwosci etycznego oddziatywania muzyki.

Postulatowi temu patronowata platoniska zasada pelnego podporzadkowania muzyki
tekstowi, traktowana przez humanistycznych interpretatorow filozofa jako warunek
skutecznego oddziatywania na dusze i uczucia. Srodkiem do celu miata by¢ tutaj szeroko
pojeta kategoria mimesis, ktora w tym kontek$cie oznacza¢ miala stosowng korelacje

pomiedzy kompozycja muzyczna a przedstawiang przez nia rzeczywistoscig?%.

2.3 W afektach najwie¢ksza sila retoryki

Tomasz Gorny wskazuje, ze jednym z najwazniejszych elementow tego, co dzisiaj
nazywamy retoryka muzyczna, jest wystepowanie figur, tj. charakterystycznych ukladow
melo-rytmicznych, ktore poprzez swoja nietypowgq strukture, powigzanie z tekstem oraz inne
elementy wyrazaja mniej lub bardziej okreslone znaczenie?"?,

We wspomnianym wyzej traktacie Musica poetica Burmeister wprowadzil podziat na
figury melodyczne — figurae melodiae, harmoniczne — figurae harmoniae oraz harmoniczno-
melodyczne — figurae tam harmoniae quam melodiae. Pierwsze z nich miaty stanowié
odpowiednik figur stownych — figurae verbi, drugie za$ figur odnoszacych si¢ do wiekszych
cato$ci kompozycyjnych (figurae totius orationis). Trzecia kategoria stanowi potaczenie

dwoch pierwszych 1 obejmuje przypadki, w ktorych jednoczesnie dochodzi do

charakterystycznego uksztaltowania pojedynczej linii melodycznej oraz retorycznych

201 p, Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, ,,Z Praktycznych Zagadnien Pedagogiki
Muzycznej. Zeszyt Naukowy Filii AMFC 2”, 2003, nr 2, s. 24.

202 T, Gorny, Retoryka muzyczna w pierwszej czesci kantaty Johanna Sebastiana Bacha, "Ich hatte viel
Bekiimmernis”, w: Powinowactwa retoryki, red. B. Sobczak, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2017,
s. 141.
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zabiegdw w calej fakturze utworu. Uwazne pochylenie si¢ nad warstwg literackg ma zdaniem
autora bardzo duze znaczenie, poniewaz to wiasnie z tekstu biblijnego wynika afekt tego
fragmentu kompozycji oraz poszczeg6lne figury retoryczne.

Tomasz Goérny wskazuje, ze postulat uwydatnienia w muzyce tego, co wyobrazni
podsuwa stowo, stat si¢ jedng z gtdownych tez proklamowanych przez Camerate Florencka, co
w sposob bezposredni i decydujacy wptyneto to na ksztatt i charakter retoryki muzycznej?®.
Jednym z jej podstawowych komponentoéw staje si¢ wlasnie teoria afektow — Affektenlehre.
Termin ten jest zdaniem Goérnego problematyczny, poniewaz zostat sformutowany dopiero
w pierwszych dekadach XX wieku. Do dziedziny filozofii wprowadzit go niemiecki filozof
Wilhelm Dilthey?®, w muzykologii za$ kategorii tej uzywali tworcy hermeneutyki muzycznej
Hermann Kretzschmar i Arnold Schering®®. Problem polega na tym, ze za pomoca pojemnej
1 uzytecznej kategorii Affektenlehre opisuje si¢ zjawiska znacznie wczesniejsze. Nie zmienia
to faktu, ze pojecie to zadomowito si¢ w muzykologii i jest powszechnie wykorzystywane.

Affektenlehre korzeniami sigga starozytnych rozwazan nad muzyka, zwlaszcza
W postaci teorii etosu, wigzacej poszczegdlne modusy melodyczne z okreslonym dziataniem
moralnym. Jak wskazuje Gorny, teorig afektow zajmowali si¢ w starozytnosci m.in. Platon
1 Arystoteles, a w wiekach $rednich $w. Tomasz z Akwinu i §w. Augustyn, jednak dla
uksztaltowania si¢ XVII-wiecznego jezyka muzycznego kluczowe sg zdaniem autora
rozstrzygnigcia Kartezjusza. Francuski filozof w traktacie Namietnosci duszy z 1649 roku
zwigzal nauke o ludzkich emocjach z racjonalistycznie pojeta fizjologia. Zdaniem Kartezjusza
uczucia maja charakter obiektywny, poniewaz sa wytwarzane w — dajacym si¢ spostrzec
1 opisa¢ — procesie wrecz fizjologicznym. Tzw. tchnienia zyciowe 1 przeptyw krwi, co
znaczace, Kartezjusz porownuje do pracy instrumentu muzycznego. Liczba ludzkich
reakcji na muzyke jest w tym ujegciu ograniczona i w zwigzku z tym afekty mozna policzy¢,
opisac i usystematyzowac.

Nawet jesli z historycznego punktu widzenia Kartezjusza teoria afektu jest kluczowa,
to dla mnie istotniejsze s3 jej antyczne antecedensy. Franciszek Wesotowski prébuje
zdefiniowaé i opisa¢ figury muzyczne w oparciu o mysl Kwintyliana?®. Jako nadrzedna
zasade wskazuje na odejscie od zwyklego wypowiadania si¢ na rzecz osiggnigcia

zamierzonego, okreslonego efektu artystycznego, celem podkreslenia konkretnej mysli lub

203 Gérny, Zwigzki retoryki i muzyki ..., s.733.

204 por, W. Dilthey, O istocie filozofii i inne pisma, przet. E. Paczkowska-tagowska, PWN, Warszawa 1987.
205 Gorny, Funkcja retoryczna..., s. 34.

208 \Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki ... ., s. 36.

62



emocji. Zaznacza przy tym, ze figura bywa czesto w niezgodzie z prawidtami jezykowymi, co

podkresla réwniez rzymski retor?”’

. Kwintylian wprost wskazuje, ze figura pozostaje wtedy
btedem jezykowym, gdy jest niezaplanowana i pojawia si¢ przypadkowo. Kiedy jest jednak
swiadomym odejéciem od prostego, naturalnego sposobu mowienia i uzyta celowo, jest
postrzegana jako zaleta. Ma jeszcze t¢ cechg, ze ,pozwala uciec od cigglego, nudnego
postugiwania sie jezykiem codziennym”?% (sic!).

Wesotowski dokonuje przegladu wybranych figur retorycznych i muzycznych.
Proponuje ich podziat na figury obrazujace, ekspresyjne, zwigzane z rozwigzaniem
dysonansu, powtorzeniowe oraz operujace pauza’®®. Ow podziat figur dokonany zostaje
przede wszystkim wzgledu na to, ze kazda z nich podkresla oraz wyraza okre$lony afekt.

Wedlug Wesotowskiego to wiasnie figury retoryczne sg nosicielami ogdlnej tresci
poetyckiej dzieta muzycznego?®. Przy czym zaznacza, ze na gruncie polskiej teorii i w
literaturze muzycznej wciaz niewiele miejsca po$wiecono tej tematyce?!!. Przytacza rowniez
znaczace slowa angielskiego barokowego teoretyka muzyki Thomasa Mace’a, ktory w swoim
tekscie Musik’s Monuments z 1667 roku twierdzi: ,,(...) jestem tego w stanie praktycznie
dowies¢ kazdej rozumnej osobie, ze muzyka jest jezykiem przekazujagcym tresci na
podobienstwo stow (jesli nie wyrazniej), tylko, ze wielu ludzi nie potrafi tego jezyka
zrozumie¢. Muzyk, tak samo jak retor przygotowujacy przemowienie, kazanie lub mowe
sadowa, podejmuje jaka$ mysl do grania, ktérg moze by¢ temat, tekst lub co§ podobnego. Jak
w mowie mozna [w muzyce] wyraza¢ rdzne nastroje, mysli oraz wszelkiego rodzaju
namietnosci nie mniej wyraznie jak czyni to mowca”?'2, Zaznaczmy, w zgodzie z mysla
Mace’a, ze dokladnie to samo dzieje si¢ w przypadku choreografii i dziela tanecznego,

wyrazajacego nie tyle suche mysli, co skomplikowane, afektywnie nacechowane znaczenia.

2.4 Zasada Decorum

Naturalnym spoiwem figur retoryki 1 muzyki, a takze argumentem przemawiajacym za

inspiracja retoryczng jest kategoria ozdobno$ci. Zaznaczmy w tym miejscu t¢ wazng

207 Kwintylian, Insitutio oratoria, Lib. IX, Cap. IlI-1, s. 162.

208 Tamze.

209 \Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki... ., s. 37.

21 Tamze, s. 67.

211 Jako jedni z pierwszych problem ten poruszali J6zef Chominski i Krystyna Wilkowska-Chomiriska w
podreczniku: Formy muzyczne, cz. lll Piesri, PWM 1974 oraz w cz. IV Opera i dramat, PWM, Krakéw 1976.
212 Cyt. za: Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki..., s. 25.
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problematyke, ktéora obszerniej i w odniesieniu do sztuki tanca zostanie rozwinigta
w rozdziatach odnoszacych si¢ do Lithos.

Krzysztof Burczak, opisujac t¢ kategorie, przytacza stowa pdznorzymskiego polityka
1 méwcey Kasjodora, wedlug ktorego ,,przeksztatcenia stow lub mysli stosowane [sg] w celu
nadania mowie ozdobnosci”?'®. Te sama my$l wyraza Franciszek Wesotowski, gdy wskazuje,
ze pierwszym z tworcow wigzacych muzyke z retoryka, co do ktérego intencji nie moze by¢
watpliwosci, jest niemiecki XVI-wieczny kompozytor Gallus Dressler?* W dziele Praecepta
Musicae Poeticae w rozdziale IX mowi on o elegantia et suavitas w polaczeniu z retoryka.
W terminologii retorycznej, czyli migdzy innymi u Cycerona w De Oratore elegantia,
oznacza to ,,0zdobnos¢”, ,pickno” lub ,,wdzigk”. ,,Celem uzyskania pickna i wdzicku
(elegantiae et suavitatis causa) — moéwi Dressler — stosuje si¢ pauzy; nierzadko wszystkie
glosy milkna dla podkreslenia ekspresji i znaczenia stow”?*. Poréwnujac mowe do dzieta
muzycznego Dressler stwierdza, ze czym jest w mowie okres i przecinek, tym w poetica
musica s kadencje, dzielace na czesci utwor bedacy jedna catoscia®®®.

Wesotowski wyszczego6lnia, ze ozdobnos¢ mowy zalezata od doboru stéw, od taczenia
stow ze sobg oraz od uzycia 0zdob stylistycznych. Wyrazu, pigkna i dowcipu miaty dodawac
mowie przede wszystkim ozdoby stylistyczne, czyli w greckiej terminologii retorycznej —
schemata. W systematyce zasad 1 chwytow retorycznych owe schemata dzielono na tropy
1 figury. Wesolowski w uproszczony sposob przybliza bardzo ztozony 1 obszerny temat
tropow retorycznych stwierdzajac, ze sa one dla niego wprost przeno$niami [podkr. P. S.].
Naleze¢ do nich wedlug autora Wprowadzenia do retoryki muzycznej maja: metafora,
metonimia, synekdocha, hyperbola, antonomazja, alegoria, sarkazm oraz [litotes. Jest wigc
trop dla Wesotowskiego mniej wigcej tym samym, co dla Kwintyliana, tj. zmiang zwyktego
sensu wypowiedzianego zdania na inny, celem uzyskania ozdobnosci mowy?!’.

Juz wprost na gruncie retoryki muzycznej, Wesotowski wskazuje znaczenie praktyki
kompozytorskiej 1 tworczosci Johanna Sebastiana Bacha. Nietrudno zauwazy¢, ze — jak to
nazywa autor — ,podmalowywanie”, jakby ilustrowanie poszczegolnych stow jest
rzeczywiscie jednym z ulubionych chwytéw mistrza niemieckiego baroku. Czgste stosowanie

figur gatunku hypotyposis byto dla Bacha wielokrotnie, jak podkre§la Wesotowski, naczelnym

213 Cyt. za: K. Burczak, Figury retoryczne i tropy w Psalmach. Na podstawie ,,Expositio Psalmorum”
Kasjodora, Wydawnictwo KUL, Lublin 2004, s. 17.

214 Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki...., s. 23.

215 Cyt. za Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki ...s. 23.

218 Tamze.

27 Tamze, s. 24; por. Kwintylian, Institutio..., s. 108.
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pomystem konstrukcyjnym dzieta. Z drugiej strony stosowane przez kompozytora figury
retoryczne sg nosicielami ogdlnej tresci poetyckiej dzieta [podkr. F.W.], wtapiajacymi
si¢ naturalnie w cato$¢ konstrukcji muzycznej. To wlasnie jest zdaniem autora szczegodlna
cecha i w duzej mierze wyznacznik stylu wlasciwego dla Bachowskiej poetyki muzycznej?*e.

J. S. Bach stosuje zasady retoryki muzycznej tak w budowie muzycznego dyskursu,
zwigzanego Scisle z forma dzieta, jak i w jego ekspresyjnej ptaszczyznie. Przekazuje on
stuchaczom swe wzruszenia oraz ideowa tre$¢ dzieta, gdyz pragnie naucza¢ i wzrusza¢ w
mysl przywotanej wyzej nadrzednej zasady samej retoryki — ut doceat, moveat et delectet.
Dwoch pierwszych cech tatwo doszukaé sie¢ w wielu dzietach o tresci religijnej 1 szeregu
kompozycji instrumentalnych, postugujacych si¢ $wiadomie figurami retorycznymi. Lecz
itrzecia zasada — ut delectet nie byta Bachowi obca. Zdaniem Wesotowskiego, niemiecki
kompozytor zaréwno pragngt sam bawi¢ si¢ swoja praca, jak 1 po prostu sprawiac
przyjemnos$¢ swoim stuchaczom. W tym tez celu stosowa¢ miat zasady retoryki muzycznej,
obecne w szeregu jego dziet Swieckich.

219 Opisujac zroédta mysli wyrazone;j

Szczegdlowo pisze o tym réwniez Tomasz Gorny
w kantacie Ich hatte viel Bekiimmernis J. S. Bacha, badacz wskazuje, ze paradygmat
,mowiacej” czy tez wyrazajacej muzyki uksztaltowat si¢ w XVII- 1 XVIII-wiecznej teorii
oraz praktyce muzycznej przede wszystkim pod wpltywem Kartezjanskiej teorii afektow.
Gorny przez jej gléwna zasad¢ rozumie przekonania o mozliwosci wywierania
przewidywalnego wplywu na emocje odbiorcy za pomoca okreslonych, powtarzalnych
i klasyfikowalnych zabiegow dzwigkowych oraz przez stosowanie muzycznych figur
retorycznych. Stuzy¢ ma temu rozumienie procesu kompozycji muzycznej poprzez analogi¢
do przygotowywania artystycznie zorganizowanej mowy retorycznej?2’.

Piotr Zawistowski wskazuje na silny zwigzek wspomnianego wyzej zjawiska
immitatione della natura z rozwazang kategoria ozdobnos$ci. Idei tak pojetej muzycznej
mimesis towarzyszylo zdaniem Zawistowskiego przeswiadczenie, ze nasladowanie jest po

prostu czysta ekspresja®?l.

Idea nasladowania w tym rozumieniu byla silnie sprzezona
z zasadg decorum. Przy czym zasada decorum uwazana byla, co kluczowe, za absolutnie

podstawowg dla calej teorii ipraktyki retoryki muzycznej. Dotyczyta ona — w duzym

2'8 Tamze, s. 67.

218T, Gérny, Retoryka muzyczna...
220 Tamze.

221 Zawistowski, Rozwazania... s. 26.
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uproszczeniu — z jednej strony relacji pomiedzy trescia a zastosowanymi Srodkami
jezykowymi, z drugiej za$ zwigzkow stowa z kontekstem pozajezykowym??2,

Rozwazania Tomasz Gornego na temat choralow J. S. Bacha jako kompozycji
muzycznych $cisle zwigzanych z okreslonym tekstem mogg postuzy¢ za podsumowanie
naszych dotychczasowych refleksji o funkcji retorycznej dziet muzycznych. Zarysowana
problematyka jest szczeg6lnie widoczna na tle twoérczosci tego wilasnie kompozytora ze
wzgledu na niezwykla dbalo$¢ o oddanie w tkance muzycznej znaczenia, jakie niesie ze soba
warstwa literacka®??,

Problem zwiazku tkanki dzwickowej z jezykiem jest zdecydowanie bardziej rozlegly,
niz udato nam si¢ w tym krotkim podrozdziale zarysowac i wigze si¢ z ustaleniami wielu
badaczy. Obszar ten obejmuje kompleks stosunkowo réznorodnych zagadnien, ktore, nie
tylko zdaniem Goérnego, nie ukladaja si¢ w jeden spojny system; mamy tu raczej do czynienia
z roznymi tradycjami i inspiracjami. Mozna w duzym uproszczeniu wskaza¢ na cztery
zarysowane powyzej kluczowe dla naszych rozwazan i dla retoryki muzycznej obszary, ktore
w duzej mierze oddaja sens i ide¢ funkcji retorycznej dzieta muzycznego.

Pierwszy z nich to Affektenlehre, czyli szeroko rozumiana nauka o afektach.
W perspektywie poruszanej przez nas problematyki nawigzuje ona do antycznej teorii etosu.
Na tle muzyki barokowej inspirowana jest przede wszystkim mechanistycznie pojeta
fizjologia w duchu Kartezjusza, ktora zaklada, ze dzwigk jest elementem zewnetrznym
mogacym w racjonalny i powtarzalny sposob wywiera¢ precyzyjnie zaplanowany wptyw na
wzbudzenie okres$lonych afektow, czyli reakcji emocjonalnych u stuchaczy.

Drugi z obszarow to teoria figur, czyli koncepcja przeniesienia na grunt muzyczny
praktyki stosowania pewnych stalych schematow, w postaci figur retorycznych wiasnie, ktore
shuzy¢ maja do celowego wywarcia zamierzonego efektu. Zdaniem Gornego, idea ta w teorii
muzyki sigga korzeniami sztuki renesansowej, a nawet Sredniowiecznej, niemniej
fundamentalne znaczenie dla uksztattowania jezyka muzycznego zyskata dopiero w okresie
baroku??,

Trzeci obszar, na ktory wskazuje autor Funkcji retorycznej, to zblizenie paradygmatow
jezykowego 1 muzycznego. Idea ta zaowocowata wprost prébami pojmowania procesu

komponowania utworéw muzycznych w sposob analogiczny i celowo uporzadkowany na

222 Tamze.

2237, Gorny, Funkcja retoryczna Orgelblchlein Johanna Sebastiana Bacha. Wprowadzenie, ,Res
Rhetorica”, 2017, nr 4, s. 64.

224 Tamze, s. 65.
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wzOr procesu tworzenia mowy retorycznej. Nie tylko ogoélny cel utworu muzycznego
definiowano za pomoca trzech podstawowych zasad retoryki — movere, docere i delectare, ale
réwniez na rozmaite sposoby adaptowano klasyczny model Kwintyliana. W zwigztej formie,
ktora rozwing szczegdétowo w rozdziatach nastepnych, proces Ow przebiega wedlug
nastepujacego porzadku. Zaréwno retor, jak 1 kompozytor rozpoczyna pracg tworczg od
okreslenia tematu — inventio, nastgpnie szereguje argumenty w odpowiednim porzadku —
dispositio, nadaje im odpowiedni, tj. przede wszystkim spetniajacy zasade decorum styl —
elocutio, wreszcie mowe¢ zapamigtuje (memoria) 1 wyglasza (pronuntiatio). Ponadto zasady
rzadzace uktadem poszczegodlnych czeSci w ramach dispositio adaptowano do konstrukcji
dzwiekowych i tworzono mniej lub bardziej rozbudowane analogie.

Wreszcie, w ramach rozwazanej problematyki niebagatelna role peini, wynikajacy
migdzy innymi z funkcji liturgicznej, kontekst religijny, a szczegodlnie — protestancki.
W obrebie tej whasnie, konkretnej kultury religijnej muzyka funkcjonowata jako szczegdlnie
istotny, opisywany jako drugi po Slowie Bozym s$rodek objasniania i szerzenia wiary.
Badacze tacy jak Dietrich Bartel widza w tym postulacie zrodia barokowej retoryki
muzycznej, ktora uksztattowata si¢ przede wszystkim, a w kazdym razie w sposob najbardziej
Swiadomy i zadeklarowany, na obszarach zdominowanych przez wyznania protestanckie.

W bardzo sitg rzeczy uproszczonej 1 zwigztej formie staratem si¢ przyblizy¢ zwigzki
sztuki retoryki 1 muzyki, a zarazem najwazniejsze zasady 1 cele, ktorymi rzadzi si¢ 1 ktore
realizuje poetica musica. Dla potrzeb niniejszej rozprawy chciatbym zaproponowa¢ pewne
pojecie czy tez choreologiczng kategorie, ktéra moze okazaé si¢ uzyteczna podczas badania
problematyki relacji retoryki ze sztukg tanca 1 procesem tworzenia dzieta choreograficznego.
Na zasadzie analogii ze sformutowang przez Burmeistera idei poetica musica, ktéra z
powodzeniem postuguja si¢ kolejne pokolenia badaczy i teoretykéw muzyki, proponuje
okreslenie poietike choreusis. Jej postulowane cechy i zasady nig rzadzace postaram si¢
zarysowac w czes$ci dotyczacej tworczosci choreograficznej Jacka Owczarka. Udowodni ona,
mam nadziej¢, ze proponowana analogia nie jest jedynie zabawg formalng, a pozwala
uchwyci¢ w pogladowy sposob to, co interesuje mnie szczegOlnie, a wigc mechanike
retorycznosci w dziataniu, ktorej, tym razem z klasycznej perspektywy, bede chcial przyjrze¢

si¢ w ostatniej czesci tego rozdziatu.
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3. Perswazja

Na perswazj¢ jako istot¢ i1 cel retoryki wskazuje juz Arystoteles w traktacie 7&€yvny
pnropikn (Techne retorike), znanym jako Retoryka, piszac: ,Jest rzecza oczywista, ze
wiasciwa sztuka retoryczna dotyczy sposobdw uwierzytelniania” (€nei 6& pavepdv €otv OTL i)
ngv gviegyvoc pébodoc mepi tog mioctelc [podkr. P.S.] éotiv)?®®. Kenneth Burke
w Tradycyjnych zasadach retoryki przywotuje innego mistrza antyku, Isokratesa, ktory
nazywa retoryke wprost sprawca czy tez tworca perswazji (peithous demiourgos)*?. Choé
jednoczesnie podkre§la, ze samo pojecie perswazji kryje w sobie mozliwos¢ réznych
interpretacji. Marek Fabiusz Kwintylian przytacza w swoim traktacie [Institutio oratoria
przeszto dwadziescia definicji retoryki, ktorych kilkanascie odwotuje si¢ wtasnie do perswazji
jako istoty retoryki i jej nadrzednej funkcji??’.

Jesli chodzi o owa funkcje, amerykanski badacz zaznacza, Zze perswazj¢ da si¢
odnie$¢ raczej do ,,postawy” niz czynu w Scistym znaczeniu. Perswazja zaklada zatem
mozliwo$¢ wyboru. Co zatem wazne, ,,w sytuacjach charakteryzujacych si¢ ograniczonymi
mozliwo$ciami  podejmowania dziatan, retoryka wusiluje ksztaltowa¢ postawy
(...).Odniesienie pojecia perswazji do postawy umozliwia stosowanie terminologii
retorycznej do struktur czysto p o e ty ¢ ki ¢ h [podkr. autora]’??8,

Jak zostato to opisane w pierwszym podrozdziale, i na co zwraca uwagg rowniez
Burke, komunikat retoryczny odnosi si¢ do szerokiego spektrum tekstow kultury, w tym
rowniez do dziet sztuki sensu stricto. Je§li zatem S$rodki wyrazu, przynalezne do danej
dziedziny, np. sztuki i1 materii tanecznej, ,rozpatrywaé¢ ze wzgledu na zdolnosci do
komunikowania lub budzenia pewnych stanow [podkr. P. S.] 1 jesli zatozy¢, ze ewokowany
przez nie rodzaj akceptacji odbiorcy nie musi powodowaé widocznych skutkow praktycznych
— to taki zespot warunkow czyni badanie tych Srodkéw na gruncie retoryki postepowaniem
catkowicie uprawnionym’?%°,

Tropem Burke’a mozemy przyjaé, ze perswazja obejmuje zardwno czysto logiczng

operacje dowodzenia, jak i odwolanie do stanow, upodoban i emocji, ktore autor Rhetoric of

225 Arystoteles, Retoryka. Poetyka, przetozyt, wstepem i komentarzem opatrzyt H. Podbielski, PWN,
Warszawa 1988, s. 64; cytaty z oryginatu Téxvn pntoptkr na podstawie: Aristotle, Rhetoric, ed. W. D. Ross,
https://www.perseus.tufts.edu/hopper/collection?collection=Perseus:collection:Greco-Roman (dostep
28.09.2024).

226 K. Burke, Tradycyjne zasady retoryki, ,,Pamietnik Literacki” LXVIII, 1977, z. 2, s. 219.

227 Tamze.

222 Tamze, s. 220

22 Tamze, s. 221.
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Motives nazywa ,,mniej zdyscyplinowanymi rodzajami argumentacji”®°. W przywotanym
powyzej cytacie z Techne retorike zaznaczony zostal termin miotic, ktory oznacza zaréwno
»zaufanie”, jak 1 ,rzetelno$¢”, a takze w rozumieniu $cisle retorycznym ,,dowdd” badz
margument”?%!. Nalezacy do tej samej rodziny wyrazéow czasownik neibm (peitho) w stronie
czynnej znaczy wprost ,,perswadowac”, ,,przekonywacé”, w stronie posredniej i biernej zas —
,.da¢ sie przekona¢”, ,,zaufaé” oraz ,,wierzy¢” %%,

Dla Burke’a istotnym jest, ze termin grecki oznaczajacy perswazje wywodzi si¢ z tego
samego zrodlostowu co tacinski wyraz oznaczajacy ,,wiar¢” - fides. ,,Ironia polega na tym, ze
to samo slowo pistis okreslalo w greckiej literaturze eklezjastycznejnajwy z s zy [podkr.
autora] porzadek wiedzy chrzescijanskiej: »ufno$é« 1 »wiargw — przeciwstawione
»rozumowi«’233,

Luiza Rzymowska, piszac o nadrzednych dla sztuki retoryki funkcjach i pojgciach,
podkresla: ,,Jesli zatem za pomoca sztuki retorycznej mowca probuje osiggnac cel, bedzie
nim wedlug mnie: po pierwsze uwaga stuchaczy, po drugie wptyw na nich (...), na ich
intelekt, wole i uczucia — po trzecie dopiero: przekonanie audytorium. Skupienie uwagi na
sobie 1 na swoich slowach jest dla mowcy podstawa uzyskania wplywu na stuchaczy,
a uzyskanie wptywu — drogg do osiggniecia przekonania audytorium” 23*

Samo pozyskanie uwagi nie wystarcza zatem 1 nie jest rtOwnowazne z osiggnigciem
celu peitho. Bez niej jednak cata operacja nie jest mozliwa 1 traci racj¢ bytu. Wyrdznia zatem
Rzymowska trzy stopnie w procesie przekonywania retorycznego. Pierwszy z nich to
przyciagnigcie uwagi, ciekawosci i wzbudzenie zainteresowania. On najmocniej zdaniem
badaczki zalezy od méwcy; na drugim stopniu, w sferze pozyskiwania wptywu, na ogot
rownowazg si¢ sity mowcey 1 stuchaczy. Efekt finalny perswazji, czyli stopien trzeci, jest
wprost wynikiem pozostatych dwoch.

Teoria retoryki generalnie uwielbia trdjpodziaty. Powyzszy wyraza mysl Krassusa
przytoczong w dialogu Marka Tuliusza Cycerona De Oratore: ,,Zaiste wydaje mi si¢ (...) ze
nie ma nic wspanialszego od zdolno$ci zatrzymywania mowa ludzkiej uwagi, zjednywania

przychylnosci, pobudzania do tego, co si¢ chce, odciggania od tego, czego sie nie chce”?%®.

230 Tamze, s. 220.

281 Abramowiczdwna, Stownik..., t. lll, s. 540 (hasto: ioTLc).

22Tamze, s. 461 (hasto: meibw).

283 Burke, Tradycyjne..., s. 221.

234 | uiza Rzymowska, U Zrédet pojmowania retoryki, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw
2013, s. 16.

25 M.T. Cyceron, O méwcy, przektad, wstep i komentarze B. Awianowicz, Wydawnictwo Marek Derewiecki,
Kety 2010, s. 30.
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Na zdolno$¢ te sktada si¢, po pierwsze, zapewnieni sobie i1 zatrzymanie uwagi
(dicendo tenere hominum mentis), po drugie, zjednywanie przychylnosci (adlicere
voluntates), co mozna uwaza¢ za zyskiwanie wplywu. Trzecia jako$¢ pokazana jest w
dwukierunkowos$ci: pobudzanie do czegos$ (impellere quo velit) lub odwodzenie od czego$
(autem velit deducere) zgodnie z wolg moéwcy, co oznacza juz osiggniecie takiego wplywu,
ktéry ma dla stuchacza okre§lony skutek — poddanie si¢ woli autora. Wtasnie ten trzeci
stopien Rzymowska nazywa przekonaniem?%,

W kontekscie bedacym gléwnym przedmiotem zainteresowania niniejszej pracy, czyli
recepcji w $wiadomosci odbiorcy spektaklu tanecznego 1 wplywu przez spektakl
wywieranego, szczeg6lnie istotne wydaja si¢ spostrzezenia Michata Rusinka. Przypomina on
za Henrym Sayrem, ze pierwsza cechg dystynktywna retoryki jest performancja, rozumiana
nastgpujacy sposob:

»Performancja powinna opiera¢ si¢ na §wiadomosci, iz potencjalnie destrukcyjne sity
,»Spoza” tekstu (co jest ,,poza” tekstem? fizyczna przestrzen, w ktorej jest on przedstawiony
[...], r6znego rodzaju chwilowe stany umystu odbiorcoOw oraz, z biegiem czasu, zmienne sity
historii) pobudzane zostaja do zaznaczenia swojej obecnosci”?%'.

W retoryce zatem chodzi nie tylko o samo wykonanie czy tez zaprezentowanie
gotowego tekstu, lecz o jego realne dziatania, wychodzace poza jezyk. Dzialania takie nie
poddaja si¢ systematycznemu, generatywistycznemu ujeciu czy weryfikacji. Jako zwigzane
z niezliczong liczba mozliwych reakcji 1 ,,chwilowych stanéw umystu” widowni, s3 one z
natury swej nieprzewidywalne — wlasnie ze wzgledu na owe ,,potencjalnie destrukcyjne”
elementy performacyjne. Przy czym, zamiast poslugiwaé si¢ zawila nieco performancja,
Rusinek proponuje wygodniejsze i bardziej ogdlne pojecie performatywnosciz3.

William L. Nothstine wskazuje na trzy co najmniej perspektywy, z ktorych nalezatoby
te funkcje retoryki rozwazaé. Dociekaniom zwigzanym z dzielem choreograficznym
najblizsza jest trzecia z nich, nazwana perspektywa symboliczng lub symbolistyczng
(symbolist perspective)®®. Perspektywa ta, cho¢ autor okresla ja jako ogodlnie bardziej

nowoczesng niz perspektywa klasyczna, czerpie jednak z intelektualnych zZrodet, ktore sa

rébwnie antyczne, jak korzenie perspektywy klasycznej. Perspektywa symbolistyczna

2% |, Rzymowska, U Zrédet..., s. 19.

287 H. Sayre, Performance, w: Critical Terms for Literary Study, red. F. Lentricchia i T. McLaughlin, wyd. Il,
University of Chicago Press, Chicago 1995, s. 94; cyt. za: M. Rusinek, Miedzy retoryka a retorycznoscia,
Universitas, Krakéw 2003, s. 109.

238 Rusinek, Miedzy..., s. 110.

2% Nothstine, Encyclopedia..., s. 505 (hasto: persuasion).
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koncentruje si¢ na zalozeniu, ze wszelka perswazja jest w znacznym stopniu perswazja
wlasng, wymagajaca aktywnego udzialu publicznosci. Teorie symbolistyczne podejmuja
zatem proby wyjasnienia, w jaki sposob poszczegodlne osoby tworzace widowni¢ moga
dekodowa¢ oraz interpretowa¢ roéznorodne dziatania symboliczne, tak aby perswazja
osiggneta swoj efekt. Podczas gdy klasyczna perspektywa ktadzie nacisk na intencjonalne i
wyrazne proby wywarcia wptywu przez jednostke, np. poprzez bezposrednie zwracanie si¢ do
publicznos$ci, perspektywa symbolistyczna znacznie t¢ perspektywe rozszerza, biorac pod
uwage — podobnie jak czyni to Rusinek — reakcje audytorium poprzez wskazanie zaroOwno na
niezamierzone efekty oraz ukryte formy perswazji, jak i charakter intencjonalnych interakcji.
Poniewaz wszystkie symbole reprezentuja jakie$§ interesy i motywy, z perspektywy
symbolicznej — jak staratem si¢ wskaza¢ wyzej, przywotujac poglady Sonji Foss — wszystkie
symbole 1 wszystkie akty interpretacji s3 uwazane za z natury perswazyjne.

Sednem perspektywy symbolistycznej jest zdolnos¢ symboli do reprezentowania
motywoOw 1 wartos$ci tych, ktorzy je dostrzegaja 1 interpretujg. Perspektywa ta moim zdaniem
szczegllnie nadaje si¢ do przyjrzenia si¢ dzielom choreograficznym z perspektywy
retorycznej. Jak pamigtamy, proces rozpoznawania naszych wlasnych motywow
reprezentowanych w symbolicznych aktach innych zostat nazwany ,,identyfikacja” przez
Kennetha Burke'a®?, ktorego prace znaczaco przyczynily si¢ do wspolczesnej popularnosci
oraz rozwoju tej perspektywy. Jak wskazuje zarowno Burke, jak 1 inni badacze reprezentujacy
te szkole, symbole 1 systemy symboli sg zorganizowane jako kody, wyuczone konwencje
podzielane przez kultury i1 subkultury w odniesieniu do interpretacji symbolicznych
elementéw komunikatu retorycznego, w naszym przypadku spektaklu tanecznego

Konwencje te s3 generalnie skoncentrowane na odbiorcy. Nie ignorujac artystycznych
1 strategicznych celow, do ktorych autorzy perswazji moga intencjonalnie wykorzystywaé
symbole, zaktadaja one, Ze znaczenie i interpretacja symboli wynikaja ostatecznie z odbioru
tychze 1 ich recepcji w $§wiadomosci 0sob ogladajacych. Jak podkresla Nothshine, kody
ksztattuja wptyw symboli 1 dziatah symbolicznych w réznych mediach: jezyku pisanym
1 mowionym oraz dialektach, zachowaniach niewerbalnych, a takze znajduja odzwierciedlenie
w architekturze i dziataniach zwigzanych z r6znego rodzaju obiektami fizycznymi, produkcji

filmowej 1 telewizyjnej, wystgpach muzycznych, rytuatach i ceremoniach, a takze —

240 por. K. Burke, Rhetoric of Motives, George Brasiller Inc., New York 1955, s. 55 passim, a takze ostatni
rozdziat niniejszej pracy.
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w tancu®?. Obejmuja one réwniez konwencje interpretacji, ktére definiuja szeroka game
gatunkow 1 podgatunkow w ramach kazdego z tych mediow.

Perspektywa symbolistyczna identyfikuje trzy szerokie obszary badan i praktyki
w zakresie perswazji: jezyk, niewerbalny i niedyskursywny symbolizm oraz strukture i forme.
Tradycyjna analiza figur retorycznych i figur myslowych stanowi przyktad tej funkcji
zwigzanej z uzyciem j¢zyka, podczas gdy symbolika niewerbalna jest powigzana z ruchem
ciata, obrazéw wizualnych i znakoéw akustycznych. Wszystkie te elementy wystepuja
samodzielnie oraz wchodzg ze sobag w rozmaite interakcje, np. tak, jak obserwujemy to
w teatrze tanca.

Symbolika niewerbalna i niedyskursywna cieszyla si¢ jedynie niewielkg uwaga
w ramach klasycznej perspektywy retorycznej, nierzadko zaliczana do mato znaczacej pozycji
»srodka przekazu”. Po cze$ci wynikato to z dominujacej tendencji do postrzegania wszelkiego
tworzenia znaczen przez pryzmat wylacznie jezyka i lingwistycznos$ci; problem ten otwiera
oczywiscie pole do osobnych, bardzo szerokich badan.

Symbolika niewerbalna bywa interpretowana jako niedyskursywna ze wzgledu na
aspekt formalny: nielinearna w swojej prezentacji, specyficzna i konkretna w swoim
odniesieniu, a nie ogdlna i abstrakcyjna. Co do zasady zawierajaca w sobie mozliwo$¢
mnostwa interpretacji oraz roéznych, nierzadko sprzecznych znaczen. Dlatego tez
niedyskursywny symbolizm czgsto dziala w perswazji w sposob, ktérego bardziej
skoncentrowane na jezyku podej$cie nie wyjasnia wystarczajaco. Symbolika niewerbalna
i niedyskursywna zawiera w sobie poziom treSci, na ktérym przekazuje informacije,
aczkolwiek co najmniej rOwnie wazny jest poziom relacyjny, zwigzany ze specyficznoscig
1 charakterem kontaktu pomi¢dzy komunikujgcymi si¢ stronami.

Symbole, dyskursywne lub niedyskursywne, zwykle wspdtistnieja w potaczeniu
z innymi symbolami w strukturze, ktdra nadaje ksztalt lub wzor symbolicznej tresci lub
przedmiotowi. Jak wskazuje miedzy innymi Suzanne K. Langer, struktury te same w sobie
maja charakter empiryczny, a lista ogolnych typoéw struktur obejmuje rytm, hierarchig,
asocjacje i granice?*?. Jednak sama struktura jest zdaniem badaczki niewystarczajaca do
wyjasnienia perswazyjnej sity symboli. Symbole wptywaja na nas i motywuja nas nie tylko
poprzez swoje odniesienia, tre§¢ lub przedmiot. S3 one roéwniez rzeczami, ktorych

dos$wiadczamy, obiektami naszych zmyslow, ktore sa lub objawiaja si¢ nam jako

241 Nothstine, Encyclopedia..., s. 510.
2423 K. Langer, Philosophy in a New Key: A Study in the Symbolism of Reason, Rite and Art, Harvard
University Press, Cambridge 1957, s. 43.
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umiejscowione w przestrzeni i czasie. Ten wiasnie formalny aspekt jest rownie wazny dla
znaczenia perswazji z perspektywy symbolistycznej.

W interpretacji badaczy o pogladach zblizonych do Nothstine’a, Burke’a czy Foss, na
poziomie psychologicznym waznym czynnikiem zwigzanym z aspektem formalnym jest
wzbudzenie w odbiorcy swego rodzaju oczekiwania®?®. Kontakt z realnym tekstem czy
dzielem stanowi zaspokojenie, rozwigzanie owego poczucia oczekiwania. To rozwigzanie
moze by¢ zarowno tymczasowe, jak i trwate, w zalezno$ci od specyfiki formy czy tez tekstu,
z ktérym mamy do czynienia. Realizowany jest w ten sposdb mechanizm tzw. progresji
sylogistycznej. Nothstine postrzega 6w mechanizm jako zwigzany z dowolng forma,
w przypadku ktérej to, co jest pierwsze, w jaki§ sposob wymaga lub domaga si¢ doktadnie
tego, co nastepuje po nim. Sylogistyczny przy tym nie oznacza po prostu struktury
argumentacyjnej; dobrze sformulowany argument jest tylko jednym z rodzajow progresji
sylogistycznej. Progresja jakoSciowa moze obejmowacé wariacje na temat, rozszerzenia idei
lub rozwdj jakiej$ innej jakosci. Powtarzalna forma to konsekwentne ponowne pojawianie si¢
danej rzeczy — ale koniecznie w nieco odmiennej postaci. Zasada zwigzana z owa
powtarzalno$cig moze by¢ przy tym bardzo prosta i oczywista, jak w przypadku rymow lub
rytmizacji. Mechanizm moze tez by¢ jednak bardziej wyrafinowany i rozbudowany, jak
podczas intencjonalnych nawigzan intertekstualnych, powtarzania czy nawigzywania do
postaci, wydarzen lub obrazow.

Caly ten szeroki i1 zasygnalizowany jedynie wachlarz mozliwo$ci moze i powinien
znalez¢ zastosowanie w badaniach teatru tanca. Sam Nothstine wskazuje na kilka
powszechnie wystepujacych, konwencjonalnych form, dla ktorych zarysowana perspektywa
jest szczegolnie reprezentatywna. Wsrod nich na uwage zastugujg kazania koscielne, opery,
koncerty rockowe, a takze reklamy 1 wszelkie dziatania o charakterze politycznym. Gatunki te
moga przy tym zawiera¢ si¢ w sobie i naktada¢ nawzajem; by¢ niejako zagniezdzone jedne
w drugich, za§ pomniejsze lub przypadkowe formy maja tendencje do wystgpowania
w wigkszych lub bardziej ztozonych strukturach. Moga oczywiscie rowniez wchodzi¢ ze sobg
w celowy badz niezaplanowany konflikt, gdy przyktadowo jedna forma prowadzi odbiorce
w kierunku jednego oczekiwania jednej rzeczy, podczas gdy inna, wspotobecna forma
wymaga dla siebie innego rozwigzania. Co tez jest powszechne w przypadku sytuacji

teatralne;j.

243 Por. Nothstine, Encyclopedia..., s. 510.
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Z perswazyjnego punktu widzenia perspektywy symbolicznej mozna stara¢ si¢ oceniaé
warto$¢ artystyczng tekstu i dzieta na podstawie tego, jak dobrze i skutecznie formalne
aspekty utworu realizujg cel perswazji oraz umieszczaja stuchaczy w okreslonych ramach

umystu lub tworzg dla nich okre$long motywacje.

4. Partes artis

W poprzednim podrozdziale rozwazaliSmy centralne pojecie retoryki, jakim jest
perswazja. Jak wskazuje Jerzy Ziomek, ,termin to powszechnie zrozumialy, a przez to
mylacy, poniewaz oznacza nie tyle przekonywanie kogo$, ile odradzanie”?**. Warto pamictag,
7ze nieraz Scisle znaczenie wielu terminéw retorycznych nie bedzie si¢ pokrywal ze
wspotczesng praktyka jezykowa i powszechnym uzyciem stow, do ktérego przywyklismy.
Jest to zrozumiate i poniekad nieuniknione. Niemal zawsze bowiem przy zapozyczaniu
wyrazOw obcych nastepuje w jezyku przyswajajacym pewne przesuni¢cie znaczenia
pierwotnego 1 zrédlowego.

Nieczgsto zatem 1 niechetnie pomyslimy o obrazie czy reklamie jako przyktadzie
tekstu perswazyjnego lub opowiemy, ze co$ ,,perswaduja". Podobnie ma si¢ sprawa z dzielem
choreograficznym. Gotowi jesteSmy uznaé jego zwigzek ze sztuka perswazji wylacznie
z oporami lub z mocnym poczuciem niescistosci.

Sam termin pochodzi wprost z tacinskiego czasownika persuadeo, ktory w pierwszym
znaczeniu przektada sie jako ,,przywies¢ do przekonania”?*®. Ziomek wskazuje na takie
znaczenia, jak ,,namawiam", ,naklaniam", lecz takze "upraszam", ,,zjednywam", a nawet
»zwabiam". Pojecie to, zwlaszcza na gruncie retoryki, pozostaje w $cistym zwigzku i jest de
facto przektadem greckich terminéw: czasownika meiBw oraz rzeczownika melbw. W jego
rozumieniu zwraca uwage zwlaszcza aspekt zwigzany z budzeniem wiary oraz zaufania®*®, co
prowadzi nas w strong teatru.

W rozumieniu $cistym chodzi w perswazji o to, aby nie tylko przekona¢ do swojego
zdania czy tezy w dyskusji, ale tez utrzymac swoje stanowisko w sporze, np. sagdowym
1uzyska¢ dzigki temu korzystny dla siebie werdykt. Trzecim podstawowym obszarem

dziatania peitho jest che¢ odpowiedniego i budzacego wiar¢ przedstawienia cech czy

244 Ziomek, Retoryka..., s. 8.
245 plezia, Stownik..., t. 1V, s. 132 (hasto: persuadeo).
248 Abramowiczéwna, Stownik..., t. lll, s. 461 (hasta: meiBw,meBwW).
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przymiotéw omawianego przedmiotu, zdarzenia czy osoby?*’. Jak wskazuje Ziomek, te
glowne trzy cele perswazji odpowiadaja trzem klasycznym gatunkom retorycznym. Maja
réwniez zwigzek z trzema gtownymi celami retoryki, opisanymi wczesniej movere, docere
oraz delectare.

Warto w tym miejscu przywota¢ klasyczne rozwazania Marka Kwintyliana, ktérego
dzieto jest nie tylko znakomita summg antycznej mysli retorycznej, ale i do dzi$ aktualnym
kompendium. Mam tu na mysli napisane pod koniec zycia Institutio oratoria®*®, ktorego tytut
znaczy dostownie ,,nauczanie wymowy", ale przywykto si¢ go ttumaczy¢ jako Ksztalcenie
moéwey®®, poniewaz wiasnie aspekt edukacyjny byl dla rzymskiego retora najistotniejszy.
Osoba retora byta punktem wyjscia dla rozwazan Kwintyliana, ktorego zdaniem autora do roli
i zawodu nalezy przygotowywa¢ w dtugim i wszechstronnym procesie?°.

Sladem Arystotelesa Marek Fabiusz przeprowadza podzial sztuk w ksiedze II
wskazujac, Ze zaobserwowa¢ mozemy trzy ich rodzaje?!. Jedne z nich polegaja na zmysle
obserwacji, tj. na poznawaniu i opisywaniu przedmiotéw i nie spetniajg si¢ w zadnym
zastosowaniu praktycznym, poprzestajagc na samym rozumieniu rzeczy, ktore sg przedmiotem
badania. Takie sztuki autor nazywa teoretycznymi i jako przyklad przywotuje astronomig.

Inne rodzaje sztuk, ktore sa szczegdlnym przedmiotem zainteresowania autora
niniejszej pracy, ,,znajdujg swoje spelnienie w zastosowaniu praktycznym i w nim lezy ich
cel; dokonujg si¢ one w samej czynnosci tego zastosowania, nie pozostawiajac po sobie
zadnego konkretnego dzieta”?2. Nazywa Kwintylian sztuki tego rodzaju czynno$ciowymi
1 wérdd nich sytuuje taniec.

Wreszcie jeszcze inne sztuki dopelniajg si¢ w wyniku, co oznacza, ze ,,0s13gaja swoj
cel w dziele konkretnym, podpadajacym pod postrzeganie wzrokowe. Do tych sztuk nalezy
np. malarstwo, a nazywaja sie one efektywnymi, wynikowymi’2>3,

Retoryke widzi Kwintylian w swojej klasyfikacji posréd sztuk polegajacych na samej
czynnos$ci w zastosowaniu praktycznym. W tej bowiem czynnos$ci zdaniem Marka Fabiusza

osigga ona swoj cel 1 spelnia podstawowe zadanie, czyli przywotang powyzej perswazj¢. Teatr

247 Ziomek, Retoryka..., s. 9.

248 Przy odwotaniach do oryginatu dzieta Kwintyliana opieram sie na: Marcii Fabii Quintiliani Institutionis
oratoriae libri duodecim, red. E. Bonell, B.G. Teubner, Lipsk 1922.

249 Zob. M. F. Kwintylian, Ksztatcenie méwecy, przetozyt i opracowat M. Brozek, Wydawnictwo Zaktadu
Narodowego im. Ossolinskich, Wroctaw 1951.

250 por, Ziomek, Retoryka...., s. 37 passim.

281 Kwintylian, Institutio..., s. 230.

22 Tamze.

253 Tamze.

75



tanca 1 jego widzialng emanacj¢, a zarazem bezposredni wynik w rozumieniu Kwintyliana
w postaci konkretnego dzieta choreograficznego mozna zatem usytuowaé w zderzeniu badz
tez na pograniczu rodzajow drugiego i trzeciego.

Jak zaznacza Ziomek, sztuki rodzaju drugiego zwigzane sa z greckim terminem
mpoakTik, w odrdznieniu od tych, gdzie ,,celem jest naoczne przedstawienie gotowego

dzieta”?®*

, a ktore opisywat termin momtikdc, ktéry przyjeto sie thumaczy¢ w odniesieniu do
»sztuk pojetycznych", co przede wszystkim oznacza, ze pozostawiaja po sobie gotowy,
materialny wytwor. Co znaczace, sama poezja w naszym wspolczesnym rozumieniu nie jest
»pojetyczna" i, podobnie jak retoryka, jest wraz z tancem zaliczana do sztuk par excellence
,praktycznych" — praktike.

Oprocz troistego podziatu sztuk Kwintylian dokonuje réwniez podobnego podziatu
rodzajow — genus mowy 1 zarazem gatunkéw wlasciwych dla calej téyvn pnropw). Termin
genos/genus stosowany byt w trzech znaczeniach. Po pierwsze jako genus dicendi, co znaczy
rodzaj mowy, czyli - sposobu organizowania wypowiedzi. Po drugie wyro6zniamy genus
causarum jako zwigzany z przedmiotem i tematem mowy, co mozemy nazwaé rodzajem
wymowy. Trzeci wreszcie genus zastgpowany bywa stowem stilus 1 odnosi si¢ do rodzaju czy
tez doktadnie — ,,wysokosci” stylu.?®®

Nie wchodzac giebiej w zawilosci definicyjne 1 klasyfikacyjne oraz dyskusje na temat
traftnosci przekladu, ogranicze si¢ do przywotania stwierdzenia, ze w obrgbie waznego dla nas
genus casuarum Marek Fabiusz wyrdznia ten wlasciwy dla wymowy sadowej - genus
iudiciale, rodzaj, ktory najprosciej mozemy opisa¢ jako doradczy, czyli genus deliberativum,
oraz ten, ktory interesuje nas najbardziej, czyli genus demonstrativum. Polski termin, ktory
moglby odda¢ nazwe tego ostatniego typu wymowy, nastrecza nieco trudnosci. W tacinskim
stowie demonstrativum zawarty jest ten sam sens, co w greckim émdsucticoc?®. Chodzi
o0 ,,nadajacy si¢ do pokazania” czy tez ,,wystawiony na widok™. W obrebie tego wtasnie genus
znalazlby zapewne swoje miejsce teatr tanca, gdyby istnial w czasach Kwintyliana jako
osobny rodzaj widowiska.

Ziomek trafnie zwraca uwagg, ze najczesciej uzywa si¢ w przektadzie dla tego rodzaju

odpowiednika ,,mowa popisowa", co ma t¢ wadg, ze sugeruje cheé popisania si¢ moéwcy

254 Ziomek, Retoryka..., s. 38.
2% Por, J. Z. Lichanski, Retoryka. Historia — teoria — praktyka, t. |, Wyd. DiG, Warszawa 2007, s. 107 passim.
256 Abramowiczowna, Stownik...., t. I, s. 227 (hasto: ETSEIKTIKOG).
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w rozumieniu potocznym. Jest to tez o tyle nietrafne, ze ,.epideiktycznos¢" to nazwa
gatunkowa, ktora odnosi si¢ do zaréwno do obiektu, jak i tematu?®’.

Co réwnie istotne, przymiotnik epideiktikos pochodzi od stowa epideiksis, ktorego
pole znaczeniowe otwiera mnostwo ciekawych kierunkéw interpretacyjnych. Ograniczmy si¢
w tym miejscu do wskazania na pierwsze znaczenie, ktérym jest ,,wiadomos$¢”. Jesli
potraktujemy zatem spektakl jako rodzaj komunikatu, pewnej tresci, ktéra autor ma do
przekazania odbiorcy czy audytorium, bedzie to spojne zaréwno z etymologicznym
znaczeniem kluczowego pojecia, jak 1 z naszymi rozwazaniami na temat dzieta
choreograficznego jako tekstu kultury oraz retoryki jako wtasciwej metody dla jego badania.

Powyzsze rozwazania sg jedynie ttem, na ktorym chce wnikliwie przyjrze¢ si¢
problemowi kluczowych dla mysli Kwintyliana poje¢. Chodzi o stawny podziat na tzw. partes
artis, czyli ,,cze$ci sztuki", obecne 1 utrwalone w gotowym ksztalcie dzieta retorycznego.

W ksigdze III pisze Kwintylian wprost, ze cata nauka o sztuce wymowy, jak to juz
liczni 1 wybitni autorzy wykazali, sktada si¢ z pieciu czesci, ktorymi sg inventio, dispositio,
elocutio, memoria oraz actio, zwane roéwniez pronuntiatio. Nazwy tych czgséci bedg si¢ starat
wymiennie niekiedy oddawac polskimi terminami, po czg$ci zapozyczonymi, a po czesci
tltumaczonymi, a mianowicie: inwencja, dyspozycja, elokucja, pamig¢ oraz
wygloszenie/wykonanie. Tym poszczegdlnym czg¢sciom bede chciat przyjrze¢ si¢ blizej
w odniesieniu do sztuki tanca w rozdziatach poswieconych Lithos. W tym miejscu chce
jednak zwrdci¢ uwage na pewien bardzo moim zdaniem istotny, a zarazem wazny dla
gléwnego przedmiotu rozwazan problem.

Jakub Z. Lichanski, odwotujac si¢ do Ksztalcenia mowcy, wielokrotnie zwraca uwage,
ze zdefiniowane przez Kwintyliana, a przywolane przeze mnie glowne dziaty retoryki, to
w istocie kolejne etapy czy tez fazy powstawania tekstu mowy?. Takie rozumienie zdaje
si¢ intuicyjne 1 nader trafne. Jednakze zwrd6¢my uwage, ze Marek Fabiusz uzywa dla ich
opisania terminu partes artis. Stowo pars jest za§ w tacinie ogromnie pojemne pod wzgledem
znaczenia. Rozumiemy je przede wszystkim jako po prostu ,,czg$¢”, ale zwréémy rowniez
uwage na takie znaczenia jak ,.cze$¢ ciala” czy ,.element skladowy”. Jeszcze istotniejsze

i ciekawsze sg takie mozliwe znaczenia jak ,,zadanie do wykonania” czy nawet wprost - ,,rola

257 Ziomek, Retoryka...., s. 61.
288 70b. J. Z. Lichanski, Retoryka. Od renesansu do wspdétczesnosci — tradycja i innowacja, Warszawa 2000,
s. 161.

77



dla aktora”, jak réwniez szalenie wazne dla wszelkich rozwazan o tancu pojecie ,,kierunku”,
po tacinie okreslane wtasnie stowem pars®®®.

Zdecydowanie trafniejsze i bardziej precyzyjne byloby zatem odejscie od traktowania
owych kluczowych partes artis jako kolejnych etapow, zwlaszcza w konteksScie
proponowanego przeze mnie spojrzenia. Proponuj¢ zamiast tego rozumienie partes artis
raczej jako gldwnych obszardéw, ktore moga by¢ wyszczegolnione i1 ktore sktadaja sie na
proces tworczy. Obszary te mogg i moim zdaniem powinny by¢ badane wlasnie przy uzyciu
narzedzi whasciwych retoryce.

A co jeszcze istotniejsze - od samego poczatku partes owe dynamicznie
wspolistniejg i przenikajg si¢ na rozne sposoby, zamiast — w prosty sposob — nastepowaé
po sobie. Owo wspotistnienie wtasnie 1 przenikanie oraz co z tego wynika dla przebiegu
procesu tworzenia choreografii, a takze finalnego efektu w postaci gotowego spektaklu, jest
gléwnym przedmiotem moich zainteresowan badawczych. Przyjrzyjmy si¢ im zatem blize;.

Pierwszym z pigciu kluczowych obszaréw retoryki jest inventio, obejmujace
w klasycznej retoryce przede wszystkim wyszukiwanie i zbieranie materialu, ktory ma zosta¢
opracowany retorycznie 1 wykorzystany w przysztej mowie. Odwolujac si¢ ponownie do
Retoryki opisowej, mozna stwierdzi¢, iz ,,inwencja jest tym stadium pracy i tym poziomem
pozniejszego dzieta, w ktoérym tekst styka si¢ z rzeczywisto$cig pozatekstowa: w terminologii
klasycznej mowi sie, ze rzeczy (res) wchodza w kontakt ze stowami (verba), czyli nastepuje
tu tematyzacja. Zdarzenie i sprawa (causa) naleza do rzeczywisto$ci pod wzgledem formalno-
etyczno-estetycznym nienacechowanej. Mowca klasyfikuje materi¢, nadajac jej odpowiedni
status, co w rezultacie wyraza si¢ w wyborze odpowiedniego rodzaju (sagdowego, doradczego
1 popisowego) czy jego odmian (oskarzenie lub obrona, doradzanie lub odradzanie, pochwata
lub nagana)”?%,

Retoryka podkresla, jak istotne na etapie poczatkowym jest precyzyjne ustalenie,
o czym chcemy mowi¢, sformutowanie konkretnego problemu, czyli tzw. nauka o status, gr.
stasis. Przejrzysty wyktad dla tej sfery dat w swych podrgcznikach sztuki retorycznej
Hermagoras z Temnos, ktoérego mysli przytacza i objasnia w ks. III swojego dziela
Kwintylian?®!, Zwraca Hermagoras uwage, jak wazne jest w pierwszym rzedzie okreslenie
przedmiotu sprawy (czyli czego przyszly tekst ma dotyczy¢) oraz okolicznosci w jakich ma

on zosta¢ wygtoszony. Jest to sprawa kluczowa ze wzgledu na zamierzony cel, jaki ma zostac¢

25 plezia, Stownik..., t. IV, s. 34 (hasto: pars)
260 Ziomek, Retoryka...., s. 73.
281 por, Kwintylian, Institutio..., . s. 150.
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dzicki temu osiggnigty, jak 1isposdb poOzniejszego opracowania materiatu, tak aby
najskuteczniej temu celowi postuzyt.

Materia, o ktorej traktuje status, okre$la zaréwno cel mowcy, jak 1 role
projektowanego odbiorcy oraz czas i przestrzen wykonania (realnego lub projektowanego).
Moze by¢ ona okre§lona na podstawie roznych kryteriow i perspektyw. W wymowie sadowe;j
spor jest ostry i wyrazny, a strony sg sobie zdecydowanie przeciwstawione: ,,celem sztuki
oratorskiej jest tu pokonanie przeciwnika. W wymowie doradczej spor jest w zasadzie
poprzedzony zatozeniem wspdlnego dobra (...) sporne natomiast moga by¢ sposoby
osiggnigcia pozadanego celu. Antagonizm w tym rodzaju w poréwnaniu z rodzajem sagdowym
wyraznie maleje, ale catkowicie nie zanika: sytuacja graniczng bedzie taka sytuacja, gdy
zwalczanie przeciwnego pogladu wymaga zwalczania osoby poglad ten gloszacej i
reprezentujacej”?®?. Wymowa pokazowa — epideiktyczna wychodzi z przekonania, ze nie
istnieje ani konflikt, ani spor — zadaniem méwcey jest dowie§¢ pewnej tezy, najczgsciej po
prostu pochwalié, a rzadziej zgani¢, dlatego nieraz genus demonstrativum thamaczono tylko w
potowie trafnie jako ,,rodzaj wymowy panegirycznej"?®3. Jezeli zgodzimy sie, ze kazde dzieto
sztuki 1 tekst kultury sg tworzone w jakims celu, to okre$lenie takiego celu nalezy wtasnie do
nauki o status.

Nastepnym 1 kluczowym krokiem w obszarze inventio jest wynajdywanie i zbieranie
materiatu. W procesie tworzenia spektaklu etap ten nazwa¢ mozna poszukiwaniem.
Najwazniejsza rzecz wyrozniajagca materi¢ tanca to fakt, ze przy tworzeniu tekstu mowy
tworcg 1 owym ,poszukiwaczem” jest zazwyczaj jeden autor, natomiast dla spektaklu
ruchowego sprawa czesto kluczowa jest uczestnictwo w tym procesie 0sOb tanczacych,
przynalezacych wydawatoby si¢ raczej do obszaru ,,tworzywa”. To oni wlasnie nierzadko sg
w gtownym stopniu poszukiwaczami materii tanecznej i odkrywcami drég ruchu, ktére — by¢
moze — beda mogly zosta¢ finalnie wykorzystane na scenie. Podstawowym narz¢dziem na
tym etapie bardzo czesto jest improwizacja. Choreograf(ka)-rezyser(ka) zazwyczaj ogranicza
si¢ do okreslania kierunkow poszukiwan, wyznaczania zadan do zrealizowania oraz
obserwacji. Jest to spojne z zawarto$cig semantyczng stowa pars, jednym z jego znaczen jest
bowiem wlasnie ,,zadanie” oraz , kierunek”.

Po grecku inwencja okreslana byla terminem heuresis. Rozumie¢ ja mozemy jako po

prostu ,,wynalazek" czy tez ,odkrycie”, ale takze droge, ktéra do owego miataby nas

262 Ziomek, Retoryka... s. 78.
283 Tamze.
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doprowadzi¢, a wigc ,wyszukiwanie", ,wynajdywanie". To de facto rzeczownik
odczasownikowy, pochodzacy od eOpiokw. Przektada si¢ on jako wlasnie ,znalez¢”, ale
rowniez ,,wymysli¢ co$”, a takze ,o0siagnac”, ,,zdoby¢” oraz - ,, znalezé sposob”?4. Owo
wynajdywanie sposobow realizacji zamierzonego celu w procesie budowania spektaklu jest
kluczowe.

W oparciu o teksty lacinskie rozni autorzy przywotuja zazwyczaj definicje podobne do
tej zawartej w kompendium Kwintyliana. Przytaczam ja w oryginale, poniewaz istniejacy
przektad nie oddaje w peni jej niuansow: ,,Inventio est excogitatio rerum verarum aut veri

similium, quae causam probabilem reddant"?®

. Rozumiem to wazne zdanie w sposob
nastepujacy: ,,Inwencja jest to wyszukiwanie rzeczy prawdziwych lub podobnych do prawdy,
ktére sprawiaja, ze sprawa wydaje si¢ wiarygodna”.

Excogitatio to wlasnie proces evpiok®m w dziataniu. Jak wskazuje Marian Plezia, owo
wyszukiwania czy tez poszukiwanie ma zwigzek ze stawnym cogito 1 moze rdwniez oznaczaé
po prostu ,,wymy$lanie”?%,

Prawdziwo$¢ lub prawdopodobienstwo odnosi si¢ do rzeczy — res, czyli catego
zespohu $rodkow, ktore maja postuzy¢ zamierzonemu przez tworce celowi. Ow cel jest tu
wlasnie najistotniejszy, nie za$§ faktyczna realno$¢ czy fikcjonalnos¢ wynalezionych
elementéw. Termin ,,sprawa" - causa odnosi si¢ do gtownego przedmiotu czy tez tematu,
ktorego dotyczy¢ ma konstruowany tekst, a zatem mowa retoryczna czy w naszym przypadku
— dzieto choreograficzne. Za$ ,,wiarygodna" — probabilis be¢dzie taka causa, ktora osiagnie
u odbiorcéw tekstu zamierzony efekt. Jaki moze by¢ 6w efekt w przypadku spektaklu teatru
tanca, przyjrzymy si¢ w jednym z kolejnych rozdziatow.

Jak zauwaza Ziomek, powinniSmy pamig¢ta¢, uzywajac spolszczonego terminu
»inwencja", ze chodzi w tym przypadku przede wszystkim o techniczng umiej¢tnosé
1 sprawno$¢ warsztatowa, a nie o uzdolnienia i wrodzong pomystowos¢.

Temu wtasnie aspektowi retoryka zawdzigcza nazweg téyvn, co moze oznaczad
wprawdzie wprost ,,sztuka" i by¢ odpowiednikiem tacinskiego ars, ale greckiemu pojeciu

techne znacznie blizej do pola znaczeniowego naszego ,,rzemiosta".

264 Abramowiczéwna, Stownik... t. I, s. 365 (hasto: sUpiokw).
265 Kwintylian, Institutio..., s. 142.
266 plezia, Stownik..., ., t.1l, s. 400 (hasto: excogitatio).
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5. Znaczenie pathos

Gdy probujemy rozwazy¢ kwestie recepcji dzieta sztuki w zderzeniu z teorig retoryki,
szczegblnie wazne okazuja si¢ poglady i pisma Pseudo-Longinosa, autora traktatu Peri
hypsous — O wzniostosci, ttumaczonego tez pod alternatywnym tytutem O gérnosci®®’. Warto
przy tym pamigtaé, ze refleksja nad dzielem sztuki 1 jego recepcjg byla w antyku znacznie
bardziej kompleksowa niz dzisiaj i nie ograniczata si¢ do tego traktatu.

Co ciekawe, samo obecne w tytule stowo Uyog oznacza: ,,wzniosto$¢”, a tym bardziej
,,20rnos¢” dopiero metaforycznie. Podstawowym znaczeniem jest ,,wysokos$¢” badz — ,,gorski
szczyt”?%, (Watek ten powrdci, gdy bedziemy przygladaé sie tytulowi spektaklu Jacka
Owczarka, jego konotacjom i tanecznym metamorfozom mitu.)

Jean-Francois Lyotard nazwal pismo Pseudo-Longinosa raczej esejem niz traktatem,
niemniej w swoj charakterystyczny sposéb jest ono cennym wyktadem zaré6wno antycznej
retoryki, jak i poetyki?®®. Jak przekonuja niektorzy badacze, dzieto Pseudo-Longinosa posiada
bardzo konsekwentng i przemys$lang strukture argumentacyjng traktatu, godnego postawienia
w jednym rzedzie obok Poetyki Arystotelesa®’®,

Kluczowy dla moich rozwazan jest Rozdziat VIII Peri hypsous, autor wymienia w nim
bowiem stynne pie¢ zrddet wzniostosci, sposrdd ktorych jedno bedzie szczegodlnie wazne
w toku dalszego wywodu.

Pierwsze dwa zrdodla koncentruja sie¢ na wlasciwosciach samego autora wypowiedzi.
Longinos rzecz jasna ma na mysli przede wszystkim mowce, aczkolwiek nie tylko, bowiem
jego poglady dotycza rowniez autoréw dziet sztuki. A zatem mozemy je odnies¢ réwniez do
autora dzieta choreograficznego. Dla Pseudo-Longinosa wydaje si¢ to by¢ jednoznaczne
z przyznaniem owym zrodtom naturalnego pochodzenia.

Chodzi po pierwsze o vomolg, rozumiane jako ,,zdolno$¢ do wzniostego sposobu
myslenia”, po drugie za$ o mdfog, ktore bedzie dla nas kategorig kluczowa w tej czesci

rozwazan i ktérej bede chciat przyjrze¢ si¢ bardziej szczegdtowo.

267 Przy odwotaniach do pogladéw Pseudo-Longinos odwotuje sie do przektadu Tadeusza Sinki: Pseudo-
Longinos, O gérnosci, w: Trzy poetyki klasyczne : Arystoteles, Horacy, Pseudo-Longinos, przetozyt,
wstepem i objasnieniami opatrzyt T. Sinko, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1951.

268 Abramowiczéwna, Stownik..., t. 1V, s. 486 (hasto: Uiog).

269 Zob. J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda, przet. M. Biefnczyk, ,,Teksty Drugie”, 1996, vol. 38/39, nr 2/3,
s.177.

270 pPor. J. Ptuciennik, Retoryka wzniostosci w dziele literackim, Universitas, Krakéw 2000, s. 42; E. Olson,
The Argument of Longinus, w: Critics and Criticism. Ancient and Modern, ed. R.S. Crane, The University of
Chicago Press, Chicago 1952.
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Pozostate trzy zrodta majg Scisly zwigzek z teorig retoryczng w recepcji autora
traktatu, jako ze przynaleza do sfery sztuki czyli téchne. Sg to schémata, czyli ,tworzenie
figur mysli i mowy”; phrasis, rozumiane jako ,,szlachetny wyraz, polegajacy na doborze stow
tudziez na tropach i ozdobach stylistycznych” oraz synthesis — oznaczajaca w tym kontekscie
kompozycje, ktora ,,zawiera w sobie wszystkie poprzednio wymienione”, a jest rOwnoznaczna
z ,,pelnym godnosci i polotu uktadem wyrazow i zdan”?".

Jarostaw Pluciennik, powotujac si¢ na poglad Eldera Olsona, wykazuje trafno$¢
wywodu greckiego retora, zwtaszcza w konteks$cie analizy procesu tworczego. Nie sposob nie
zgodzi¢ si¢, ze majac dany przedmiot lub temat, autor musi go przede wszystkim pojaé, po
drugie musi go w jaki$ sposob ,,poczu¢” i dopiero wtedy ma mozliwos$é go wyrazi¢. Stusznie
wiec Olson sprowadza rzecz do prostej triady, na ktorg sktadaja si¢: pojecie (ang. conception),
emocja badz w terminologii antycznej — afekt (ang. passion) oraz wyrazenie (ang.
expression). Pluciennik przy tym zwraca uwagg, ze ostatni z czynnikow jest zlozony, bowiem
obejmuje przytoczone powyzej schémata, phrasis oraz synthesis®’?.

Jedno z kluczowych dla Pseudo-Longinosa poje¢ jest wazne réwniez dla mnie. Owe
oynuoto mianowicie to kategoria, ktore pojawia si¢ w antycznych Zrédlach w konteks$cie

tanca. Autorki cytowanego kompendium StarozZytny teatr i dramat w swietle pism scholiastow

wskazuja, ze: ,,O wykonywanych w teatrze ruchach tanecznych (schemata) wspomina wielu

273 29274

autorow starozytnych, miedzy innymi Polluks“’® w swoim leksykonie
Ciekawy jest szczegdlnie pod tym wzgledem fragment obszernego dzieta
Deipnosophistai, thumaczonego jako Uczta medrcéw Athenajosa z Naukratis?’®, ktore, obok

rozwazan Lukiana z Samosate?’®

, jest glownym materiatem badawczym, na podstawie
ktoérego mozemy probowac rekonstruowac ksztalt 1 role tanca w starozytnosci.

W Ksiedze I dialogu Athenajos wspomina samego Ajschylosa jako cenionego tworce
tafca teatralnego (czy zatem rowniez teatru tanca?). Wedtug swiadectwa autora:

»|Ajschylos] opracowal [...] wiele figur tanecznych (schemata), ktdérych sam uczyt

cztonkéw choéru (...), on pierwszy sam ustalat uktady taneczne i nie zatrudniat nauczyciela

271 W oparciu o Pseudo-Longinos, O gérnosci, s. 92.

272 ptuciennik, Retoryka... ., s. 45.

273 Zob. Pollucis, Onomasticon, ed. E. Bethe, vol. I-1l, B.G. Teubner, Leipzig 1900-1931.

274 K. Chizynska, J. Czerwinska, M. Budzowska, StaroZytny teatr..., s. 354. Autorki wskazuja réwniez, ze
obszerny katalog gestéw przedstawit w swojej pracy Kocur, Teatr..., s. 96, zas omdwienie Swiadectw
dotyczacych rodzajow taricéw mozna znalezé w A. Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens,
Clarendon Press, Oxford 2003.

275 Por. Atenajos, Uczta medrcéw, przetozyli, wstepem i komentarzem opatrzyli K. Bartol i J. Danielewicz,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2010.

276 Zob. Lukian, Dialogi, przet. M.K. Bogucki, vol. I, Ossolineum, Wroctaw 2006.
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tanca (orchestrodidaskalos); sam tez obmyslat figury tancerzy i w ogodle brat na siebie catg
organizacj¢ przedstawienia tragediowego. Prawdopodobnie sam grywal tez w swoich
sztukach”?’’. Pojecie schemata ma zatem silne konotacje taneczne i teatralne — powréci ono
jeszcze w dalszych czgsciach naszych rozwazan.

Suzanne Guerlac podkresla, ze tekst traktatu Longinosa niweluje duzo
fundamentalnych, kategorialnych opozycji, takich jak forma/tres¢, prawdziwy/fatszywy,
srodki/cele, ktore tworzg strukture tego, co mozna by nazwaé za Heideggerem ,,mys$leniem

reprezentacyjnym” stalego podmiotu wiedzy?’®

. Wzniostos¢ pozwala potaczy¢ zjawiska
niejednorodne i zobaczy¢ je w innym niz dotychczas $wietle. Ale jeszcze bardziej cenne
w rozwazaniach autora Peri hypsous jest to, ze zdaja si¢ one kry¢ swoista teori¢ dzieta sztuki
oraz caly model relacji migdzy podmiotami uczestniczacymi w jego tworzeniu oraz
odbieraniu. W tymze modelu podstawowg rol¢ odgrywaja takie pojecia, jak identyfikacja,
wyobraznia oraz pdthos, rozumiany, na co wskazuje Phuciennik, jako emocja, a nie
potocznie obecna w uzusie jezykowym ,,patetycznos$¢?’°.

Wiasnie pathos zwraca uwage wsrod wyszczegolnionych przez Pseudo-Longinosa
zrddet o naturalnym pochodzeniu czy tez, korzystajac ze sformutowania T. Sinki,
»przyrodzonych zrédel wzniosto$ci” — jako to, ktére zwigzane jest w sposob szczegdlny
z przedmiotem naszych rozwazan. Przy czym zgadzam si¢ z Jerzym Ziomkiem, ktory
wskazuje, ze ,,(...) nalezaloby pisa¢ pdthos [a nie patos — P. S.], a to dla uniknigcia
nieporozumienia — nie chodzi tu bowiem o patetyczno$¢ stylu jako synonim wzniostosci czy
»goérnosci«, bo bylaby to tautologia, lecz o pdthos w sensie: »uczucie«, co jest terminem
komplementarnym wobec éthos w sensie »charakter«. Oba terminy stosowane sg zarOwno w
retoryce (odnoszg si¢ do postawy mowcy oraz odbiorcy), jak 1 w poetyce, gdzie mowi si¢ o
tragedii badz etycznej (tragedia charakterow), badz patetycznej (tragedia namietnosci)”2%,

Mirostaw Korolko, gdy omawia potrdjng funkcje retoryki, zwraca uwage, ze ,,proces
retoryczny charakteryzuje si¢ szczegdlng celowoscig 1 obejmuje trzy gltéwne sfery ludzkiego

poznania, odczuwania i przezywania: rozum, wole i uczucia”?®!. Podstawowym funkcjom

retorycznego dyskursu — Korolko wskazuje tu na stowo discurrere, ktére przektada si¢ jako

277 Athenajos, Deipnosophistai, |, 39, cyt. za: StarozZytny teatr...., s. 355.

278 8. Guerlac, Longinus and the Subject of the Sublime, ,NLH”, 1985m vol. XVI, nr. 2; cyt. za Ptuciennik,
Retoryka...., s. 45.

278 ptuciennik, Retoryka... . s. 36.

280 Ziomek, Retoryka..., s. 36.

281 M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 45.
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,rozdzieli¢ si¢” lub ,jezdzi¢ w réznych kierunkach”?®? — teoria retoryki nadata formute tria
officia disendi, trzech celéow komunikatu®®®. Cele te analizowane byly przez klasycznych
autoréw jako czesci integralnej catosci, uwzgledniajacej wszystkie sktadniki retorycznej
perswazji, czyli nadawce, odbiorce oraz temat retorycznej komunikacji.

Korolko zwraca uwagg, ze trzeci z owych celow tozsamy jest z funkcja estetyczna,
ktorg spelnia perswazja poprzez odwolanie si¢ do emocji odbiorcy. ,,Byla S$cisle
podporzadkowana gtownemu celowi perswazji (...), ktora nie znata pojecia »sztuka dla
sztuki«. Zachwycenie odbiorcy, sprawienie mu przyjemnosci estetycznej jest w retoryce
zawsze dzialaniem celowym (...)”?%*. Dodajmy — nie tylko w retoryce tradycyjnej, bo
w dziedzinie teatru tanca w wickszym nawet stopniu.

Autor artykutu w Encyclopedia of Rhetoric and Composition Joseph Colavito przez
pathos rozumie argumentacyjny lub perswazyjny apel do emocji odbiorcow?®. Wedhg
Retoryki Arystotelesa, do czego odnosi si¢ réwniez Pseudo-Longinos, na gruncie sztuki
retoryki wyrézni¢ mozemy trzy rodzaje apeli, ktore retor ma do dyspozycji w celu
przekonywania®®. Ethos, czyli apel etyczny, jest zakorzeniony w skutecznoéci charakteru
mowcy. Logos, apel logiczny, przekonuje poprzez wykazanie istnienia rzeczywistych lub
pozornych prawd. Pathos za§ opiera si¢ na zdolnoSci retora do wzbudzania emocji
u odbiorcow. Emocje te moga pomdc w osiaggnieciu celu perswazyjnego w kazdej sytuacji,
poniewaz wedtug Arystotelesa "kiedy [oni —publiczno$¢] sa wprowadzani przez mowe w stan
emocji... [podejmuja] bardzo rézne decyzje pod wptywem bdlu lub radosci, sympatii lub
nienawisci”?®’.

Odwotaniom do pathos oraz samemu zjawisku czesto przypisuje si¢ negatywny
wydzwiek, z réznych wzgleddéw taczac je z przywotang powyzej ,,patetycznoscia”. Odbiorcy
prawdopodobnie niechetnie przyznaja, ze ich decyzje i postawy moga by¢ ksztaltowane przez
manipulacj¢ ich emocjami, a retorzy, podobnie, moga nie by¢ sklonni do ujawnienia, ze
odwotujg si¢ do emocji odbiorcéw, poniewaz ta forma apelu jest czesto kojarzona

z technikami podstepnymi 1 manipulacyjnymi. T¢ negatywnag otoczke warto jest mie¢ na

282 plezia, Stownik..., t. Il, s. 190 (hasto: discurro).

283 Korolko, Sztuka..., s. 45.

284 Tamze, s.45.

285 ), Colavito, Encyclopedia of Rhetoric and Composition. Communication from Ancient Times to the
Information Age, ed. Th. Enos, Garland Publishing, Inc., New York-London 1996, s. 492 (hasto: pathos).
28 Arystoteles, Retoryka..., s. 144.

287 Tamze, s. 145.
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wzgledzie, ale unikanie odwotywania si¢ do emocji jako formy perswazji jest zignorowaniem
techniki argumentacyjnej, ktorej teoretycy retoryki przez wieki poswigcali wiele uwagi.

W Retoryce Arystoteles definiuje emocje jako ,te stany, ktérym towarzyszy bol
i przyjemno$é, i ktore, gdy sie zmieniaja, zmieniaja nasze osady”?%®. Oprocz zdefiniowania
roznych emocji i zastosowania ich do konkretnych odbiorcéw i celow retorycznych, Stagiryta
sugeruje roéwniez, aby retor rozwazyl takie dodatkowe czynniki jak stan psychiczny
odbiorcéw wywotany przez kazda emocjg, skupienie si¢ na nich, gdy publiczno$¢ projektuje
emocje, oraz jakie czynniki zewnetrzne stuzg do wywolywania tychze.

Sladem autora Poetyki Cyceron w De inventione rowniez przywigzuje wielka wage do
odwolan emocjonalnych w kluczowych punktach oracji?®. Cyceron omawia koncepcije dobrej
woli, nienawisci i pogardy oraz ich wplyw na odbiorcow. Apel emocjonalny, wedtug
Cycerona, ma decydujacy wptyw na konicowy efekt mowy. Podobnie jak Arystoteles, Cyceron
przywotuje rézne poglady na temat indywidualnych strategii majacych na celu wywolanie

tych emocji, a tym samym udoskonalenie oracji. W De oratore za§ zauwaza, ze $wiadomos¢

.....

role w catej teorii retoryki?®,

W XX wieku apele emocjonalne staly si¢ znaczacym wkladem w podwojne koncepcje
identyfikacji 1 konsubstancjalnosci przywotywanego wcze$niej Kennetha Burke’a. Aby
wywota¢ wspotdzielenie podobienstw migdzy retorem, publicznoscia 1 podmiotem, tak
kluczowyme dla osiagnigcia identyfikacji, moéwca musi sprzymierzy¢ $wiadomos$¢
publicznoéci z podmiotem i moéwca®®l. Kluczowe dla Burke’a jest wykreowanie
1 wykorzystanie zjawiska identyfikacji, aby zbudowac relacje pomigdzy sobg a publicznos$cia.

Nalezy wspomnie¢ w tym miejscu, ze narzedzia, ktore opierajg si¢ na celowym
odwotywaniu si¢ do emocji odbiorcow, moga taczy¢ si¢ w omawianym aspekcie ze
wspomniang niekorzystng konotacja. Zwlaszcza, ze powszechna opinia ma raczej tendencje
do pozytywnego oceniania obiektywnego (cokolwiek mialoby ono oznaczac), racjonalnego
podejscia. Ta podejrzliwos¢ wobec §wiadomego odwotywania si¢ do emocji przyczynia si¢ do
ogolnej podejrzliwos$ci wobec retoryki w ogdle. Bywa, ze poglad na retoryke opiera si¢ na
zdolno$ci do manipulacji publiczno$ci 1 bywa z ta wtasnie zdolnoscig utozsamiany, co jest

krzywdzacym stereotypem, dodatkowo nierzetelnym. Jak wskazuje Gerard Hauser,

288 Tamze.

289 M. T. Cicero, De inventione. O inwencji retorycznej, przekt. z jez. tac. K. Ekes ; wstep i przypisy
B. Awianowicz, Instytut Badan Literackich PAN Wydawnictwo, Warszawa 2013.

2%0 M T. Cicero, De oratore, s. 186.

291 K. Burke, A Rhetoric of Motives, University of California Press, Berkeley 1968, s. 46.
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,odpowiedzialna retoryka nie oddziela naszych mysli od naszych uczu¢; taczy je, zwracajac
sie do catej osoby w kategoriach jej doswiadczen i sadow, ktore wspieraja”2%2.

Rola pathos jest, jak widaé, w calo$ci teorii retorycznej bardzo znaczaca. Swiadome
operowanie emocjami publiczno$ci, ich kontrolowanie ,,stanowig kluczowy punkt przeciecia
miedzy publicznoscig, retorem 1 przedmiotem, wiec zwigzek migdzy analizg audytorium a
celem retorycznym staje sic waznym elementem konstrukcji apeli emocjonalnych”?®®, Kazdy
z waznych dla tradycji retorycznej autoréw podkresla, ze odwoltywanie si¢ do emocji ma
kluczowe znaczenie dla zapewnienia istotnego wymiaru praktyki retorycznej?®*.

Odnoszac si¢ do przytoczonej powyzej triady Olsona oraz ogodlnego znaczenia
kategorii pathos, mamy do czynienia z zespotem czynnikow branych pod uwage w catym
wywodzie Pseudo-Longinosa, na co zwraca uwage rowniez Korolko, mianowicie autora,
dzieto 1ipubliczno$¢. Szczegdlnie wazne wydaje si¢ wyrazne odrdznienie, co podkresla
badacz, wzruszenia emocjonalnego czy tez uniesienia - ekstasis od peitho, czyli opartego na
rozumowaniu, intelektualnego przekonywania. To emocje, zdaniem autora, posiadaja
uniwersalng moc zniewalania stuchaczy. Przy czym akcent pada na tworce 1 jego aktywna
role w calym procesie; to jego potega ma oddziatywac na odbiorcow. Celem tego dziatania
jest majace momentalny charakter skumulowanie emocji ekstasis — owo szczeg6lne ,bycie
poza sobg” przeciwstawia sie stricte racjonalnemu peitho®®.

Role ekstasis w celu osiggnigcia efektu perswazyjnego mozna postrzega¢ w sposob
paralelny wobec stawnej Arystotelesowskiej katharsis 1 przez to uzyteczny dla rozwazan
o recepcji dziela sztuki w §wiadomosci odbiorcy. Pseudo-Longinos widzi centralny dla tego
procesu element raz w autorze, kiedy mowi o silnych afektach 1 o pdathos, innym razem
w samym dziele, kiedy odnosi si¢ do przedstawienia, amplifikacji, hiperboli czy innych
$srodkéw z obszaru téchne, a jeszcze innym razem w publicznosci®®®. Co znaczace, podkresla,
7e czesto nie mozna odrézni¢ afektow powstajacych w autorze od afektow ewokowanych
w stuchaczach. W tym aspekcie poglady autora Peri hypsous zdecydowanie rdznig si¢, jak
zobaczymy, od spojrzenia na proces tworczy 1 wptyw dziela na odbiorce prezentowanego
przez Jacka Owczarka.

Na osobng uwage zasluguje moim zdaniem komentarz Pseudo-Longinosa do zjawiska,

ktore T. Sinko przektada jako ,,nadeto$¢”: ,,Niektorzy bowiem, jakby pijani, popadaja nieraz

22 G, A. Hauser, Introduction to Rhetorical Theory, Waveland Press Inc., Long Grove 1991, s. 119.
293 Colavito, Encyclopedia..., s. 494.

2% Tamze.

2% ptuciennik, Retoryka..., s. 50.

2% Tamze, s. 51.
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w patetyczno$¢, nie wymagang przez sama rzecz, lecz jakby osobistg i szkolarskg i przez to
o$mieszajg si¢ przed shluchaczami, ktdrzy nie byli zupelnie uczestnikami ich wzruszenia.
Stusznie taki los spotyka zachwyconych ze strony nie zachwyconych”?’.

Racje nalezy zatem przyznac tym, ktérzy twierdza, ze Longinos stoi jednak mocno na
ziemi. Swiadomy tworca powinien przynajmniej w pewnym stopniu panowaé nad emocjami
publicznosci; tylko wtedy, gdy emocjonalno$¢ nie odpowiada rzeczy — owym res w
rozumieniu retorycznym, b¢dacym przedmiotem przedstawienia, mamy do czynienia badz to
z brakiem reakcji ze strony publicznosci, badZz — wlasnie z nadetoscig. Wyraznie widaé przy
tym konieczno$¢ zaistnienia pewnej wspolnoty emocjonalnej autora i odbiorcow, czego
dotyczy owa wspomniana Burke’owska kategoria identyfikacji. Wspdlnoty — warto doda¢ —
uniwersalnej, bowiem, jak wskazuje Pluciennik, ta naczelna zasada dziata i podoba si¢ semper

ubique®®®.

6. Retoryka wyobrazni

Analizujgc mysli zawarte w dziele Peri hypsous, Pluciennik wskazuje na ciekawy
trop: ,Jesli nie mozemy doréwna¢ przedmiotowi nasza mentalng reprezentacja przez
bezposrednia jego kontemplacj¢ ani tez przez kontemplacj¢ kontemplacji innych, mozemy
postuzyé sie fantazjg (gr. phantasia)™*®.

Pojecia phantasia 1 phainesthai Abramowiczoéwna tlumaczy jako ,,zjawianie,
ukazywanie si¢”, ale tez — ,,wyobraznia”. W przekladach tacinskich zwykle ten termin oddaje
pojecie imaginatio. To o tyle wazne, ze przeciez wlasnie wyobraznia odgrywa role nadrzedna
w kazdym procesie tworczym, bez wzgledu na dziedzing sztuki. A zdaniem Arystotelesa
wrecz zdaje si¢ by¢ tozsama z samym mys$leniem, co ujawnia w ksiedze III traktatu O duszy ,
piszac, ze to wyobrazenia stluzg umystowi tak, jak gdyby byly samg trescig postrzegania.
Jesli umyst ocenia je jako dobre, idzie ich §ladem. Je$li nie — unika ich. Dlatego umyst
zawsze mysli za pomocg wyobrazen®.

Co dla mnie szczegodlnie istotne, Stagiryta wigze $cisle proces myS$lenia z ruchem.

Zgodnie z jego pogladem zaréwno wyobraznia, jak 1 logos moga by¢ poczatkiem dla ruchu.

297 psgudo-Longinos, O gérnosci...,s. 96.

2% ptyciennik, Retoryka... s. 55.

2% Tamze, s. 56.

300 por, Arystoteles, O duszy, przet. P. Siwek, PWN, Warszawa 1988, s. 77 passim.
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Odnotujmy, ze caly ten konstrukt jest zwigzany z jedng z najstawniejszych koncepcji autora
Fizyki, mianowicie idea nieruchomego poruszyciela (czy tez, w recepcji niektérych —
Poruszyciela), na analize ktdérej niestety brak tu miejsca. Problem jednak jest niezmiernie
ciekawy 1 inspirujacy takze dla rozwazan o naturze procesu tworczego. Wazne, ze dla
Arystotelesa ruch powodowany przez samg czy tez — czysta wyobrazni¢ jest
nieprzewidywalny — co wigze si¢ z opisywang wyzej naturg improwizacji — oraz wrecz
niebezpieczny, o ile nie jest kontrolowany przez rozum3’.

Blizszy wglad w to zagadnienie zawierajg rozwazania Kennetha Burke’a zawarte
w ksigzce 4 Rhetoric of Motives®®?, ktorej fragmenty dostepne sa w przektadzie w tekécie
Tradycyjne zasady retoryki°®. Jego zdaniem, teorie dotyczace wyobrazni rozwijaja sic
najlepiej na pograniczu refleksji poetyckiej i1 naukowej. Badacz zwraca uwageg, ze
zainteresowania retoryki klasycznej wyobraznig jako wprost instrumentem perswazji
,ukrywata czesto terminologia, w jakiej te zainteresowania wyrazano”***. A byly one
konkretyzowane w terminach formutowanych nie wprost, bowiem znajdowaty wyraz przy

05

pomocy takich kategorii jak energeia®® oraz — enargeia®®.Obydwa shusznie kojarza sic

zenergia, a wigc konceptem powszechnie obecnym na gruncie sztuki tanca wspotczesnego.

Burke pojmuje powyzsze kategorie jako aktualizacje” oraz ,zywno$¢”3.
Przypomina, ze dokonane przez Arystotelesa zestawienie ,aktualizacji”, ,antytezy”
1,,metafory” jako trzech jego zdaniem najskuteczniejszych chwytdéw retorycznych kryje
w sobie wiele problemow, ktore nowoczesna mysl i teoria rozpatrywalyby jako problemy
dotyczace whasnie sfery wyobrazni®®,

Okolicznosci te zdaniem Burke’a otwieraja szereg kolejnych drzwi, bowiem
pozwalajg traktowa¢ wyobrazni¢ jako energi¢ zdolng zmienia¢ porzadek
rzeczywisto$ci. Moze ona zatem sta¢ si¢ samg kreacja przedmiotOw niepoznawalnych
zmystowo, umozliwiajagc tym samym komunikowanie intuicji za pomocg wyobrazen
przekraczajacych ramy znanych z do§wiadczenia obrazow.

Burke rowniez siega w tym kontekscie do Pseudo-Longinosa, przywotujac poglad, ze

wyobraznia/phantasia stanowi nieodzowny czynnik enargeia oraz ze w jego (tj. Longinosa)

30" Tamze, s. 81.

392 Burke, A Rhetoric of Motives..., s.78.

303 Burke, O retoryce..., s. 63.

304 Tamze.

305 Abramowiczéwna, Stownik..., t. ll, s. 137 (hasto: évépysla).
306 Tamze, s. 128 (hasto: évapyela).

307 Burke, Tradycyjne zasady...., s. 64

308 Tamze.
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czasach ,,wykorzystywano w tych przypadkach, w ktorych to, co mowisz w natchnieniu
i silnym wzruszeniu, staje zywo przed oczyma twoimi i twoich stuchaczow”3%®. W swoim
dziele Longinos przytacza fragmenty utwordéw, ktore ,wychodza poza wszelkie
prawdopodobienstwo”, jednoczesnie podkreslajac, ze ,,w fantazji retorycznej zawsze
najpickniejsze jest to, co pochodzi z zycia i odpowiada rzeczywistosci”3*.

Autor Peri hypsous przytacza fragmenty méw Demostenesa, w ktorych glowng silg
niosacy funkcje perswazyjng jest wlasnie wyobraznia, a cel jest osiggany dzigki odejsciu od
argumentacji czysto logicznej. Jak skutecznie si¢ to odbywa, opisuje Longinos w ten sposob:

,»A jakaz jest sifa fantazji retorycznej? Umie ona wprowadzi¢ do mow i inne motywy,
dodajace im mocy i uczucia, gdy je jednak zmiesza z dowodami rzeczowymi, to nie tylko
przekonywa shuchacza, ale go takze ujarzmia™3.

Rozwazajac rol¢ wyobrazni w procesie tworczym, nie sposob nie przywotaé
sredniowiecznego traktatu Pico della Mirandoli, ktory udowadnia, ze mys$l wiekow $rednich,
podobnie jak filozofia antyku, rozrézniala tworczy i odtworczy rodzaj wyobrazni®'?. Autor
dzieta O wyobrazni postrzega problem, jak si¢ wydaje, inaczej niz Arystoteles, gdy twierdzi,
ze nawet ten, kto mysli 1 rozumie, podlega wtadzy wyobrazni, skoro ,,musimy przyjac, ze
nasze dzialania zaleza w tak wielkim stopniu od natury tej sity” — actiones nostras de eius
potestatis ingenio plurimum dependere®®®.

Weciagz jednak wedlug Mirandolli wyobraznia wigze nature ludzka ze Swiatem
zwierzgcym. Wskazuje przy tym na aspekt, ktory jest jednym z kluczowych dla Marka
Johnsona, autora Znaczenia ciata, o ktérym wigcej w kolejnym rozdziale. Pisze mianowicie,
ze to dzie¢mi w szczegdlnosci kieruje zwierzecy rodzaj wyobrazni. Spostrzezenie to ciekawe
1 inspirujace, cho¢ prowadzi ono Sredniowiecznego mysliciela w zupetnie inne rejony niz
Johnsona i przywotywanych przez niego badaczy. Wnioskiem i sugestia Mirandolli jest
bowiem konstatacja, ze ,,ten najlepiej wprowadzi dziecko na droge cnoty, kto spowoduje, by
wyobrazato ono sobie mozliwie jak najdoktadniej tortury piekla i rozkosze raju”*.

Co koresponduje z moimi wczesniejszymi rozwazaniami, Burke podkresla, ze

w retoryce klasycznej funkcjonowal apel do wyobrazni, jako najbardziej skuteczny sposob

osiggniecia zalozonego celu. Owczesna teoria wyrazata to jako perswazje badz poprzez ethos,

309 pseudo-Longinos, O gérnosci, s. 115.

31 Tamze, s. 117.

31 Tamze.

312 por., G. Pico della Mirandola, O wyobrazni, przet. A. Fulinska, Universitas, Krakéw 1995, s. 36.
313 Cyt. za: Burke, Tradycyjne..., s. 66.

314 Tamze.
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badz przez bedacy przedmiotem naszej analizy pathos , co wigcej aspekt perswazji stawal si¢
kategoriag coraz bardziej wyrazista w miar¢ ,,awansowania” wyobrazni jako warto$ci
motywacyjnej®®®. Jak dalej wskazuje badacz, z czasem wyobraznia staje sie instancja wyzsza
niz rozum, a czasem czyms$ wrecz niepozadanym wiasnie ze wzgledu na interesujgce nas
aspekty emocjonalne. Burke stwierdza, ze wyobrazeniem mozemy nazywac kazde w zasadzie
przedstawienie namigtnos$ci, uczué czy dziatan. Oznacza to, ze wszystkie te przedstawienia

odnosimy w sposob jawny lub ukryty do wyobrazni jako sity sprawczej3!e.

Badacz
konkluduje te cze$¢ swoich rozwazan w nader oryginalny sposob, wskazujac, ze:
»Wyobraznia moze oznacza¢ nawet »podswiadomos$é«, np. w przypadku krytyka, ktory
»podswiadomie« czuje, ze zastosowany przezen termin implikuje zestaw innych terminow,
réznorako ze sobg sprzecznych. Bardzo czesto bywa dzi$ tak, ze mowigc o »wyobrazni« albo
o »pods$wiadomo$ci« wyrazamy po prostu poczucie istnienia problemoéw jeszcze nie
sprowadzonych do systematycznego porzadku (...)"”%Y.

O phantasia traktuje rowniez rozdzial XV Peri hypsous. Pseudo-Longinos przedstawia
w nim obrazy badz twory wyobrazni, a jego definicja oraz przyktady §wiadcza o tym, iz autor
ma na mys$li pewien aspekt figury mysli, nazywanej przywolywanym przez nas poj¢ciem
enargeia, zwanej po lacinie evidentia badz sub oculos subiectio. Przy tym jej istota jest nie
funkcja mimetyczna, a raczej emocjonalna reakcja publicznosci. Ptuciennik, opisujac ten
fragment, wskazuje wprost, ze chodzi tu ,,0 dzielenie z autorem tego samego do$§wiadczenia
wyobrazniowo-emocjonalnego, o udzielenie publicznosci autorskiego zachwycenia”3,
Longinos dokonuje tez waznego rozroznienia, podkreslajac, ze ,,fantazja méwcoéw dazy do
czego innego niz fantazja poetdw [...], bo celem jej w poezji jest wstrzgs, w wymowie
wyrazisto$¢, chociaz jedna i druga szuka natchnienia i wzruszenia”3'®. W fantazji retorycznej
kryteriami ciagle pozostaja prawda i prawdopodobienstwo. Gdy ,,mity i basnie” przeniknag do
wymowy, jest to uznane przez Pseudo-Longinosa za blad. Pozwole sobie dodaé, Ze sila
poetow, ujawniajaca si¢ w zniwelowaniu tradycyjnego mimetycznego dystansu migdzy
przedmiotem a jego przedstawieniem i1 miedzy autorem a jego publicznoscig (a do tego

dochodzi, gdy poeci uzywaja swojej fantazji i przestawiajg tym samym wstrzasajace afekty),

byla, wedtug interpretacji Phuciennika, powodem glebokiej niewiary Platona w poezje?°.

315 Tamze, s. 67.
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Jest tez owa moc S$cisle zwigzana z samg koncepcja retoryki Pseudo-Longinosa.
Wilasciwe jest wskazanie, ze Longinus wpisywatby si¢ w co$, co w XX wieku zostalo przez
Herberta Wichelnsa i jego nastepcéw nazwane krytyka retoryczng. Definiujac po swojemu
retoryk¢ w rozdziale I traktatu, Pseudo-Longinos przyznaje priorytet emocjonalnemu
efektowi nad ,obiektywng”, logiczng argumentacja, wyrazang przez logos oraz
wiarygodnos$cig samego méwigcego — éthos. Przy czym, jak twierdzi Pluciennik, odnoszac si¢
do pogladéw Karla Heinz Bohrera, objawia si¢ tu fakt, ze w toku dyskusji wokot tych
wpltywowych arystotelesowskich kategorii Longinos byl jedynym myslicielem, ktory éthos
podporzadkowuje pdthos®?!. Wszyscy inni autorzy do czaséw Kwintyliana te najwazniejsze
retoryczne warto$ci rozwazali jako réwne sobie lub wywazone jedna wzgledem drugie;j.

U Kwintyliana konsekwentnie pathos to ,afekt”, ,pasja”, ,,namigtno$¢”. U Grekow
w ogolnosci stowo pdathos odnosilo si¢ zarowno do tego, co dzieje si¢ z cialem, jak
i z dusza®?2.Powyzsza my$l pozwala spojrze¢ na koncepcje afektow u Pseudo-Longinosa
w $wietle cato$ciowej koncepcji retoryki, ktorej sladoéw mozna dopatrzeé si¢ takze w Poetyce
Arystotelesa. Wskazuje na to przytaczany wielokrotnie i rozwazany przez réznych badaczy
fragment:

»Skoro omowiliSmy juz inne skladniki tragedii, wypada z kolei omowi¢ forme
jezykowa (AéE1g) 1 mysSlenie (didvola). Dyskusje na temat sposobu myslenia przeniesmy do
Retoryki, bo ta problematyka wchodzi raczej w zakres jej badan. Myslenie bowiem obejmuje
to wszystko, co jest wytworem mowy, a wigc takie kategorie, jak: dowodzenie i odpieranie
zarzutdw oraz wzbudzanie litosci, trwogi, gniewu i innych uczué, a ponadto powigkszanie
i zmniejszanie znaczenia rzeczy %%,

Potwierdza to interpretacje Pluciennika, ktory widzi w tym fragmencie ,,cato$ciowe
powiazanie logos 1 bardzo szeroko pojmowanego pdthos, ale takze tego ostatniego
z prawdopodobienstwem 1 amplifikacja. U podstaw tego powigzania moze leze¢ holistyczna
koncepcja umyshu: emocje nie sg tutaj traktowane jako nalezace do ,profanicznej”,
niechcianej sfery ciata (punkt widzenia, jak si¢ wydaje, wyraznie kartezjanski), ale jako
mocno zwigzane, czy Wwrecz czasami tozsame, z czynnoscia sadzenia i procesem

rozumowania”3?*, Oryginalnym pogladem Pseudo-Longinosa w jego ,retoryce wzniosto$ci”

321 Tamze, s. 58; por. K. H. Bohrer, Suddenness: On the Moment of Aesthetic Appearance, transl. by R.
Crowley, Columbia University Press, New York 1994, s. 130.

3522 por, H. Podbielski Wstep ttumacza, w: Arystoteles, Retoryka— Poetyka, przet., wstepem i komentarzem
opatrzyt H. Podbielski, PWN, Warszawa 1988, s. 31.

322 Tamze, s. 347.

324 ptuciennik, Retoryka...., 61.
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jest przesunigcie akcentu z obszaru logicznej argumentacji na ekstasis, ktoéra wydaje si¢ by¢

zwigzana z platonska ideg inspiracji, manii oraz z koncepcja retoryki Gorgiasza3?®

. Mozemy
w ten sposob zblizy¢ sie¢ do zrozumienia zawartego w traktacie Pseudo-Longinosa napigcia
miedzy szczero$cig a udawaniem, miedzy physis a téchne.

Zdaniem Pluciennika napotykamy tutaj na pewien niezwykle interesujgcy model
czegos, co autor Retoryki wzniostosci nazywa ,,hermeneutyka tworczosci” oraz ,,psychologia

h3%6, Zdaniem badacza prawdziwa wzniosto$é daje sie

retorycznych relacji osobowyc
przekazywac, jest ,zarazliwa”, przy czym — co ciekawe — wraz z towarzyszacymi jej
uczuciami ,.bycia tworczym”. Wzniostos¢ powtorzona w duszy odbiorcy nie traci przy tym
waloréw oryginalnosci. Do podobnych wnioskow dochodzi réwniez Burke, piszac
o szczeg6lnym rodzaju powtodrzenia emocji u odbiorcy oraz powigzaniu zagadnienia rytmu
z pojeciem retorycznej identyfikacji**’. Suzanne Guerlac opisuje 6w mechanizm
przekazywania emocji u Longinosa jako rodzaj procesu odbijania (imprinting), ktorego
efektem jest identyfikacja z autorem3?®. | Jesli dyskurs jest agonem, identyfikacja z méwiacym
jest identyfikacja ze zwyciezca*?°.

W tej perspektywie retoryka kladzie nacisk na podporzadkowanie S$rodkow —
,chwytow”, tropoéw czy figur gtownemu celowi, jakim jest uniesienie stuchacza, zarazenie go
emocja, wciggnigcie do wspdtodczuwania tak, aby ten nie spostrzegt w ogdle uzycia owych
srodkow. Pseudo-Longinos wprowadza tu napigcie miedzy wyrazistym odcigciem si¢
moéwigcego od metaforycznej konceptualizacji §wiata a wspoluczestniczeniem z ,,odbiorcg”
we wspolnym uniesieniu emocjonalnym — ekstasis. Pluciennik wnioskuje, iz owo
wspoluczestnictwo emocjonalne jest takze wspdlnym widzeniem $wiata. ,,Tutaj dochodzitoby
do zniesienia réznicy miedzy naturg a sztuka, natura a udawaniem, »twarza« i »maska«’”>%°,

Emocje s3 nierozdzielnie zwigzane z postawami w rozumieniu retorycznym, takimi
jak przekonania czy pragnienia. Potwierdzenie dla tego pogladu znalezé mozna takze
w przytaczanym fragmencie Poetyki Arystotelesa. Na poczatku rozdziatu 19 mamy nie tylko

uzasadnienie badania perswazji emocjonalnej jako ogélnego zjawiska w ramach retoryki, ale

réwniez wyraznie holistyczny model jezyka i myslenia. Takiego myslenia, ktére w innych

325 por, W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, T. |, op. cit., s. 71. Zob. réwniez Gorgiasz, Pochwata Heleny, przet.
K. Tuszynska, ,,Przeglad Humanistyczny”, 1984, z. 3, s. 109-113; a takze K. Tuszynska, Gorgiaszowa
igraszka, czyli ,Pochwata Heleny”, ,,Przeglad Humanistyczny”, 1984, z. 3, s. 105-107.

326 ptuciennik, Retoryka... s. 61.

32770b. Burke, A Rhetoric of Motives..., s. 58.

328 Guerlac, Longinus and the Subject..., s. 275.

32 Tamze, s. 281.

3% ptuciennik, Retoryka...., s. 66.
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miejscach rozwazan Stagiryty $cisle zwigzane jest z wyobraznig i ktére obejmuje swoim
zakresem wzbudzanie zamierzonych emocji u odbiorcy dzieta oraz uprawdopodobnianie
komunikatu. Mamy zatem do czynienia z retoryka jako sztuka ewokowania r6znego rodzaju
emocji poprzez rozne $rodki reprezentacji, czyli ze sztuka perswazji zawezonej do zmiany
nastawienia emocjonalnego. Dobrze wyrazit t¢ samg mysl §w. Augustyn, ktérego w swoich
ksigzkach przywoluja zar6wno Pluciennik, jak i Rusinek:

,wJak trzeba shuchacza zachwyci¢, zeby utrzymac jego uwage, tak tez nalezy go
wzruszy¢, aby go pobudzi¢ do dzialania. I jak on wpada w zachwyt, kiedy twoje
przemowienie sprawia mu przyjemnos¢, tak tez jest wzruszony, kiedy rozmituje si¢ w tym, co
mu przedstawiasz — kiedy leka si¢ tego, czym mu grozisz — kiedy nienawidzi tego, co
napi¢tnujesz — kiedy pokocha to, co obiecujesz — kiedy zacznie oplakiwaé to, nad czym
wymownie ubolewasz — kiedy odczuwac¢ zacznie rado$¢ w tym, co odmalujesz mu jako
przedmiot radosci, a litowac si¢ bedzie, gdzie twoje stowa ukazg mu rzecz godng ubolewania,
i kiedy zacznie stronié¢ od tego, od czego go odstraszasz”3L,

To wlasnie stanowi istote sformutowanej przez Phluciennika definicji retoryki
wzniostos$ci, ktéra silnie koresponduje z moim pogladem na retoryke taneczna
w konteks$cie cato$ci niniejszych rozwazan 1 jest dla mnie podstawa dla proby
zaproponowania jej roboczej definicji.

Owa retoryka taneczna ma zatem byc¢ sztuka uzywania jezyka — w naszym przypadku
jezyka ruchu i tanca — w celach perswazji emocjonalnej, zwigzanej z ewokowaniem
zamierzonych emocji u odbiorcy dzieta choreograficznego. Jest rownocze$nie zbiorem ogotu
srodkow, ktore mogg by¢ wykorzystane przez tworce-choreografa 1 ktore moga postuzy¢
wyznaczonemu celowi, a ktore tozsame sg z proponowang kategorig, nazwang mwoumTuKI)
1OpEVOIS — poietike choreusis.

Przez poietike choreusis rozumiem réwniez zarysowang metode badawcza, ktora
w zamierzeniu ma ulatwi¢ heurystyczng analiz¢ 1 opis procesu tworczego, zwigzanego
z powstawaniem dzieta choreograficznego. Szczegdlnie wazny wydaje mi si¢ intencjonalny
charakter perswazji oraz to, ze dzieto choreograficzne jest nim dzigki temu, iz spetnia gtéwnie
estetyczne funkcje. Oznacza to, ze wplyw na emocje odbiorcy nie wywotuje bezposrednich

skutkéw praktycznych; cho¢ jednoczesnie nie wyklucza funkcji odmiennych.

331 Augustyn, De doctrina christiana, O nauce chrzescijariskiej, przet. wstepem i komentarzem opatrzyt
J. Sulowski, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1989, s. 211; por. Ptuciennik, Retoryka..., s. 169.

93



Rozdzial 111

Zeby by¢ nieprzygotowanym. Choreograf i improwizacja

(...) poezja swe pochodzenie i swq istote

zawdzigcza naturze cztowieka, (...) przedmiotem jej przedstawienia
sq etycznie zroznicowane czyny i zachowania ludzkie

i (...) moze ona oddziatywac na nasze uczucia dzigki naszej zdolnosci
32

do podobnej reakcji na analogiczne fakty w Zyciu>*.

Arystoteles

Definicje retoryki Jerzy Ziomek formutuje nie tyle jako probe oddania istoty zjawiska,
co charakterystyke osoby, uwaza bowiem, zZe stuszniej jest wyprowadzi¢ ja z rozumienia
postaci retora. Retor w rozumieniu antycznych mistrzow to vir bonus dicendi peritus®>3, co
mozemy rozumie¢ dostownie jako: cztowiek (maz) zacny, biegly w sztuce mdéwienia. Stowo
vir podkresla role jednostki, osoby autora. Retor byl jednostkowym podmiotem dziatan
tworczych 1 do niego jako do jednostki wyposazonej w umiejetnosci, poniekad nabyte
poprzez ¢wiczenia, poniekad wrodzone dzigki talentom, stosuje si¢ ustalony praktyka
1 przekazany tradycja ethos. Kluczowa relacja ,»tworca - sztuka - odbiorca« jest wiec
rozpatrywana jako jeden z wazniejszych problemow retorycznej komunikacji.”33* Zag
wieloznaczne stowo bonus odnosi si¢ nie tylko do osoby moéwcey, ale takze do jego
umiejetnosci.

Grecy nazywali retora peithous demiourgos — tworca/sprawca czy nawet ,,stworzyciel”
perswazji. Warto jednak pamigta¢, ze grecki ,,demiurg" nie zawieral w sobie osadzonego

w naszym kontekscie 1 uzusie jezykowym wzniostego i niemal metafizycznego znaczenia.

332 H, Podbielski, Wstep, [w:] Arystoteles, Retoryka...., s. XXXVI.
333 por, Kwintylian, Institutio..., s. 113.
3% Ziomek, Retoryka..., s. 9.
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Ow demiourgos to takze robotnik i rzemieslnik, tyle ze ,,wolny, wiec niezalezny od nikogo
i niczego™3®°.

Podobnie co do istoty role choreografa redefiniuje Susan Leigh Foster, piszac o
artyscie bardziej jako o rzemieslniku niz ,,natchnionym luminarzu” (more crafts person than
inspired luminary) 3. Badaczka wskazuje, ze wspolczesnie tworzenie nowych dziel
tanecznych oznacza codzienng decyzje o wejsciu do studia i ,.konstruowaniu ruchu”
(construct movement) lub sekwencjonowaniu fraz juz istniejagcego, podkreslajac w ten sposob
ide¢ Jackowi Owczarkowi jako tworcy najblizszg — prace z fizycznoscig i materialno$cig
ruchu. W niniejszym rozdziale przedstawi¢ sylwetke tego artysty szerzej a takze opowiem o
projekcie Lithos w kontekScie jego drogi tworczej, by poOzniejsze szczegdtowe analizy
retoryczne procesu powstawania i samego spektaklu nie byly zawieszone w prézni.

Edukacj¢ tanecznag Owczarek zaczynal od tanca towarzyskiego w Lodzi, gdzie
uczeszczal na zajecia rock'n'rolla sportowego, dotaczajac z czasem do klubu prowadzonego
przez Adama Zurka. Rock'n'rollem sportowym zajmowat si¢ przez cztery lata, uczestniczac
w zawodach 1 pokazach, co dato solidne fizyczne podstawy ruchowego warsztatu, ktory
potem rozwijat.

Faktyczny poczatek drogi tworczej Owczarka mial miejsce w 1994 roku, kiedy po
ukonczeniu Kwalifikacyjnego Kursu dla Instruktorow Tanca Wspolczesnego w Krakowie
rozpoczat on wspolprace z Teatrem Tanca Alter, prowadzonym przez Witolda Jurewicza
w Kaliszu. W Alterze Owczarek pracowat przez nastgpnych dziesi¢¢ lat, rozwijajac swoj
warsztat jako tancerz i choreograf. Migdzynarodowe Prezentacje Wspodtczesnych Form
Tanecznych w Kaliszu 1 organizowane dwa razy w roku miedzynarodowe warsztaty
decydowaty o tym, ze w tym okresie miasto to bylo jednym z najwazniejszych miejsc na
mapie tanca wspodtczesnego w Polsce, z czego Owczarek skwapliwie korzystal.

Jako tancerz Teatru Tanca Alter wykorzystywat i rozwijal charakterystyczne dla
rock'n'rolla sportowego umiejetnosci partnerowania. Priorytetem w treningu osoby tanczacej
w teatrze prowadzonym przez Jurewicza byto zwigkszenie wydolnosci organizmu, szybkosci
reagowania oraz rozwijanie gibko$ci, wytrzymatosci i sity, czyli praca nad fizycznymi
cechami motorycznymi. Byly to najbardziej charakterystyczne elementy ksztaltowania si¢

jezyka ruchu Witolda Jurewicza, w ktorym Owczarek odnajdywat si¢ bardzo dobrze.

3% Tamze, s. 10.
3% S. L. Foster, Choreographing Empathy. Kinesthesia in Performance, Routledge Taylor & Francis Group,
London — New York 2011, s. 56.
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W 1998 roku na zaproszenie Teatru Alter przyjechal do Kalisza amerykanski
pedagog 1 improwizator Ray Chung, aby dla tancerzy i tancerek poprowadzi¢ warsztat kontakt
improwizacji. Byly to jedne z pierwszych warsztatow w Polsce dotyczace tej techniki. Stata
si¢ jedng z podstawowych w pracy z ciatem w Teatrze Tanca Alter, a z czasem jednym
najbardziej rozpoznawalnych i1 najwazniejszych obszarow poszukiwan tworczych dla samego
Owczarka.

Kolejnym waznym spotkaniem bylo to z Peterem DiMuro i Jeffreyem Gunsholem,
tancerzami Liz Lerman Dance Exchange, ktoérzy réwniez pracowali z tancerzami Altera
w tamtym czasie. Jak podkresla sam Owczarek, byt to moment przelomowy w jego mysleniu
o tancu i choreografii. Wtedy improwizacja stala si¢ dla niego obszarem i dziedzing wiodaca,
ktora zglgbia do dzi§. Przez kolejne lata choreograf uczestniczyt w wielu szkoleniach
1 warsztatach improwizacji tanca, rozwijajac swoja autorskg metode pracy z ta technikg.

Oweczarek wzigt udzial jako tancerz w najwazniejszych, nagradzanych spektaklach
tworzonych przez Witolda Jurewicza, prezentowanych na wielu ogolnopolskich
i miedzynarodowych festiwalach. Najwazniejsze z nich to: Tydzien (1993), Przyjaciele
(1994), Hustawka (1995), List (1996), Ponizej nieba czyli seks po polsku (1997), Burza
(1997), Miegdzy czasem a czasem (1999), Reka wkopana w piach (1999), De corpore ...
(2000), Trzecie oko (2002) oraz Mamo, gdzie jestes? (2004).

W Kaliszu Owczarek tanczyt takze w dwoch spektaklach w choreografii Tomasza
Wierzgacza. Byly to nagrodzona na Festiwalu Wspolczesnych Form Tanecznych w Kaliszu
Trzcina (2004) oraz spektakl Odwrocenie (2008), na motywach Zdziczenia obyczajow
posmiertnych B. Lesmiana. Pierwsze wlasne choreografie Owczarek zrealizowat w 1996 roku
ze studentami Panstwowego Studium Animatorow Kultury w Kaliszu oraz z tancerkami
1 tancerzami zwigzanymi z Teatrem Tanca Alter. Jego pierwsza autorska forma sceniczna
nosilta tytut Po drodze.

W czasie pracy z Alterem Owczarek ukonczyt studia I 1 II stopnia pedagogiki
artystyczne] na Wydziale Pedagogiczno-Artystycznym Uniwersytetu Adama Mickiewicza
w Poznaniu. Obroniona w 2002 roku praca magisterska dotyczyta kontakt improwizacji jako
metody rozwijania tworczej ekspresji ruchowej. W 2003 roku Owczarek zdat egzamin przez
komisja ZASP, uzyskujac tytul tancerza zawodowego oraz zostal czlonkiem Zwigzku
Artystow Scen Polskich 1 FIA, czyli Miedzynarodowej Federacji Aktorow.

W 2003 roku tancerz wyjechat do Warszawy. Pracowal tam nad niezaleznymi
projektami tworzonymi przez rdéznych choreografow i rezyseréw; wzigl udzial jako

wykonawca w takich produkcjach jak Patenty ciata (2004) Edyty Kozak w Maubeuge we
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Francji, Skarbek (2005) Antje Majewski i Ingo Niermanna w Bytomskim Centrum Kultury
i berlinskim Volksbuhne. Wraz z I[long Trybula tanczyt w spektaklu Kofysanki dla Anki (2006)
Anny Baumgart prezentowanym na festiwalach Temps d'Images w Warszawie i Romaeuropa

w Rzymie.

To wilasnie w okresie pobytu w Warszawie miata miejsce bardzo wazna, kilkuletnia
wspotpraca z Teatrem Bretoncaffe, zatlozonym w Warszawie przez tancerke i choreografke
Ann¢ Godowska oraz rezysera Stawomira Krawczynskiego. SzczegoOlnie istotnym
doswiadczeniem, ksztattujacym Owczarka jako tworce 1 choreografa, byt udziat w 2005 roku
w ich pionierskim projekcie Taniec Snigcego ciata, w ktérym po raz pierwszy mial on okazje
zetkna¢ si¢ z wykorzystaniem dla celow artystycznych metod psychologii zorientowanej na
proces POP, stworzonej przez Arnolda Mindella. Gléwnym tematem ich wspolnych,
kilkuletnich badan byl poszukiwanie narzedzi do pracy nad dzielem scenicznym i proby
adaptowania metody POP w tancu i teatrze. Pierwszy pokaz efektow pracy mial miejsce latem
2006 roku w warszawskim Teatrze Wytwornia. Warto podkresli¢, ze idee Mindella pozostaja
dla naszego bohatera istotnym punktem odniesienia do dzi$.

W 2013 roku jako tancerz Owczarek wzigl udziat w projekcie 1 spektaklu Soul
Project/PL Davida Zambrano, realizowanym we wspolpracy z Muzeum Sztuki w Lodzi
1 Instytutem Muzyki 1 Tanca w ramach programu Zamowienia choreograficzne. Byt to
pierwszy spektakl Davida Zambrano w Polsce i1 jeden z pierwszych tego typu projektow
w naszym kraju, zakladajacych, ze improwizacja tafica, ktdrej Zambrano jest jednym
z niekwestionowanych mistrzow, moze by¢ podstawa osobnego, otwartego na aktywng
obecnos¢ publiczno$ci zdarzenia scenicznego.

Kilka lat weczes$nie, w sezonie artystycznym 2008-2009 Owczarek pracowat jako aktor
w Teatrze Nowym w Lodzi. Wziat woéwczas udzial, wespdt z Leszkiem Bzdylem
w rezyserowanym przez Piotra Cieplaka spektaklu Przed potudniem, przed zmierzchem
(2009), w ktorym wystepuja réwniez improwizujacy muzycy - Pawetl Szamburski i Patryk
Zakrocki. To spotkanie okazalo si¢ szczegoélnie znaczace dla dalszego kierunku rozwoju
tworczej drogi Owczarka i jego mysSlenia o procesie kreacji dzieta choreograficznego,
inspirujac go do stworzenia wlasnego zespotu.

Anna Kroélica w eseju o ksztattowaniu si¢ wspolczesnej polskiej sceny tanca zwraca
uwage, Zze autonomicznym, dynamicznie si¢ rozwijajagcym obszarem dzialalnosci polskich

tworcow 1 artystow tanca jest w XXI wieku taneczna improwizacja, niekiedy laczaca si¢ takze
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z improwizacja kontaktowa. Podkresla w tym obszarze rol¢ Lodzi i powotlanej przez
Owczarka do zycia w 2009 roku Pracowni Fizycznej.3*’

Teatr Tanca Pracownia Fizyczna Owczarek zalozyl przy Akademii Muzycznej
w Lodzi, w oparciu o liczng grupe studentek/studentéw i absolwentow/absolwentek
specjalnosci Choreografia i Techniki Tanca oraz zawodowych tancerzy i tancerek.3® Od
poczatku gtowng metoda pracy nad spektaklami byla improwizacja, za§ kierunek dzialan
Pracowni wigzat si¢ z autorskimi poszukiwaniami choreografa.3%

Wespot z Pracownia Owczarek przez pig¢ lat rozwijat swojg metode pracy nad
improwizacja sceniczng, badajac przede wszystkim zalezno$ci miedzy kanalami zmystowymi
i ich wptyw na ruch. Do swojej metody choreograf wilaczyt cate doswiadczenie ptynace
z praktykowania i1 uczenia kontakt improwizacji i t¢ cze$¢ pracy z procesem, ktora dotyczy
roli zmystow, okreslania i1 rozwijania indywidualnego ruchu osoby tanczacej oraz budowania
postaci scenicznej w oparciu o jakosci ruchowe. Tego rodzaju podejscie laczy relacyjnosé
kontakt improwizacji, juz nie tylko w bezposrednim kontakcie fizycznym, prace
z przestrzenia, realizacj¢ tematow w improwizacji oraz mozliwo$¢ budowania narracji
spektaklu poprzez ruch, interakcje i relacje osob tanczacych.

Wraz z Pracowniag Fizycznej Owczarek zrealizowal spektakle Meandrujgca rzeka
(2009), a3 (2010), Re:akcje (2012), Fajdros (2013) oraz Ryzografie (2014). Najwazniejszym
1 najdluzej obecnym w repertuarze Pracowni projektem sa Zdarzenia (2011), powstate
w dialogu z umiej¢tno$ciami muzycznej improwizacji duetu Sza-Za, tworzonego przez
wspomnianych multiinstrumentalistow Szamburskiego 1 Zakrockiego. O swoich twdrczych
dziataniach sami muzycy opowiadaja, ze jest to niezwykle polaczenie skrajnych
przeciwienstw — hatasu 1 ciszy, popu 1 wspdlczesnej kameralistyki, pigkna i brzydoty, a takze
wyrafinowanej madrosci 1 czystej, naiwnej bezmys$lnosci. Opis ten stanowi¢ moze réwniez
kwintesencj¢ stylu 1 jakoSci pracy, jaka zaproponowal Owczarek w Zdarzeniach.

Wspottworzace ten spektakl dzwigki sg bowiem integralng czes$cig koncepcji choreograficznej

337 A. Krolica, Polskie peryferia w ,,rodzinnej” Europie. W strone instytucjonalizacji tarica, w: Taniec

w Europie po 1989. Communitas i Inny, red. J. Szymajda, Instytut Muzyki i Tanca, Warszawa 2014, s. 230.
338 Owczarek jest od kilkunastu lat adiunktem oraz kierownikiem studiéw Choreografia i Techniki Tarica
w Akademii Muzycznejim. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi. Jest autorem programéw studidow
pierwszego i drugiego stopnia oraz jedng z oséb, ktére Choreografie w £odzi powotaty do zycia i tworzyty.
W Akademii Muzycznej byt promotorem i wspoéttwdrca kilkudziesieciu spektakli dyplomowych.

339 Warto nadmienié, ze istotng czescig drogi tworczej Owczarka jest praca nad spektaklami w teatrach
dramatycznych i lalkowych. Nie zajmuje sie jednak nimi, poniewaz nie miatem bezposredniego wgladu
w stosowane w nich metody twédrcze.
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1 odgrywaja réwnorzedng role, jak osoby tanczace i1 ich ciala w stale zmieniajacych si¢
konfiguracjach przestrzennych i interpersonalnych.34

Mimo swojej zalozonej nieprzewidywalnosci, struktura Zdarzen jest bardzo stabilna.
Decydujace o tym doswiadczenie i uwazno$¢ performerow, ich wyczucie czasu, przestrzeni
1 partnera, umiejetnos¢ szybkiej reorganizacji 1 wypetniania formy ruchem, muzyka,
dzwigkiem, intencja, sensem oraz pauzg. Catos¢ jest nieco w Kantorowskim stylu,
rezyserowana w czasie rzeczywistym i koordynowana przez choreografa, ktérego Anna
Banach nazwala ,,mistrzem ceremonii”***. Owczarek ma decydujacy wptyw na bieg zdarzen,
czuwa nad zachowaniem rownowagi pomie¢dzy tonem powagi a poetyka scenicznego zartu,
czasami celowo prowokuje wykonawcow do stworzenia efektu przesady, nadmiaru i przesytu.

Oprocz samego dzieta scenicznego efektem potaczenia dwoch metod oraz ich
autorskiego wykorzystania w tworzeniu spektaklu improwizowanego stata si¢ praca doktorska
Owczarka obroniona na Wydziale Kompozycji, Teorii Muzyki, Rytmiki i1 Edukacji
Artystycznej w Akademii Muzycznej] w Lodzi w 2012 roku. Praca dotyczyla sposobow
budowania wypowiedzi scenicznej poprzez improwizacj¢ w spektaklu Zdarzenia. Spektakl
ten, w ktorym oprocz muzykdéw bierze udziat pigcioro oséb tanczacych-improwizujacych, jest
grany do dzi$.

Od momentu zakonczenia dzialalnosci przez Pracowni¢ Fizyczng wspdlna decyzja
choreografa 1 tancerzy w 2014 roku, pierwszym w peini autorskim dzietem choreograficznym
Jacka Owczarka jest wlasnie spektakl Lithos. Jednak nie tylko z tego powodu zajmuje on
w dorobku tworcy miejsce szczegdlne. W tym bowiem projekcie znalazta swoj ostateczny
ksztalt autorska metoda choreograficzna, ktora jest gtownym przedmiotem badania niniejsze;j
roZprawy.

Lithos powstal jako projekt dyplomowy z udziatem studentow III roku specjalno$ci
choreografia i techniki tanca w Akademii Muzycznej im. G. 1 K, Bacewiczow w Lodzi. Praca
nad dzielem rozpoczeta sie¢ w roku akademickim w 19 2019/2020 w ramach przedmiotu
improwizacja taneczna, prowadzonego przez Jacka Owczarka. Premiera spektaklu odbyta si¢
2 pazdziernika 2021 roku w sali koncertowej Akademii Muzycznej. Rejestracja video owej

pierwszej scenicznej realizacji stanowi aneks do pracy.

340 por, A. Banach, O wszechstronnym wykorzystaniu kontakt improwizacji w spektaklach polskich
choreograféw na wybranych przyktadach — Witold Jurewicz, Jacek Owczarek, Iwona Olszowska, Pawet
Konior, Paulina Swiecaﬁska, Michat Ratajski, w: Kontakt improwizacja w Polsce, red. S. Nie$piatowska-
Oweczarek, P. Swiecahska, Fundacja Artystyczna PERFORM, L6dz 2019, s. 207.

341 Tamze, s. 208.
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Piszac o realizacji pierwszej sygnalizuj¢, ze byto ich znacznie wigcej, poniewaz, co
stanowi wyjatek, jesli chodzi o taneczne spektakle dyplomowe, zycie sceniczne Lithos nie
zakonczyto si¢ wraz z premierg. Spektakl byl prezentowany publicznosci od tamtego czasu
kilkadziesigt razy na roéznych scenach 1 nie jest wykluczone, ze zostanie on jeszcze
wystawiony w przysztosci. Zdecydowal o tym fakt, ze jako jeden z nielicznych tego typu
projektow znalazt swoje miejsce w ramach programu Przestrzenie Sztuki, finansowanego ze
srodkow Ministerstwa Kultury, Dziedzictwa Narodowego, a realizowanego przez Narodowy
Instytut Muzyki 1 Tanca oraz Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego. Operatorem
programu w Lodzi byto powolane do zycia przez Soni¢ Nie$pialowska-Owczarek i1 Jacka
Owczarka Stowarzyszenie i Fundacja Materia, ktore wiaczyto Lithos w swoj cykl
produkcyjny. Dzigki temu spektakl zyskat status profesjonalnego projektu artystycznego,
z niematym budzetem i1 mozliwosciami, ktore wcigz zbyt rzadko, przynajmniej w naszym
kraju, sa udziatem dziet choreograficznych. W szczeg6lno$ci dotyczy to realizacji powstatych
poza panstwowymi instytucjami, takimi jak teatry dramatyczne czy muzyczne. Takze to czyni
ten spektakl bardzo ciekawym obiektem badawczym.

Do wspolpracy przy Lithos Owczarek zaprosit do§wiadczonego choreografa i swojego
dawnego mentora Witolda Jurewicza. Bardzo wazny byt tez udziat Elzbiety Chowaniec w roli
dramaturzki. Dzigki programowi Przestrzenie Sztuki 1 zwigzanemu z nim budzetowi mozliwe
byto rowniez zaangazowanie do pracy nad projektem kompozytora Pimona Leklera,
scenografa Wojciecha Stefaniaka oraz kostiumografki Katarzyny Stochalskiej. Jako
wykonawcy w catym procesie budowania dzieta choreograficznego oraz w premierze wzigli
udziat tancerz i1 tancerki: Kacper Klimczak, Justyna Olczak, Julianna Walczak, Zuzanna
Wojciechowska, Martyna Wojcik oraz Ulyana Zaruba.

Podczas pracy nad Lithos szczegoélnie kluczowy byt udzial osob tanczacych. Ich
wspotuczestnictwo w  procesie, a zwlaszcza w jego poczatkowych etapach, jest istota metody
choreograficznej Owczarka, ktorg on sam nazywa ,,wychodzeniem od ruchu”. Z tej
perspektywy owymi moufjtol tanca w réwnym stopniu byly osoby tanczace, co sam
choreograf. Trafnie t¢ dialogiczng metod¢ pracy nad spektaklem oddaja rozwazania
Wojciecha Klimczyka: ,,By odnalez¢ istote tanca, choreografowie pracujacy dzi§ w obrebie
szeroko pojmowanego tanca wspotczesnego polegaja na odwadze i oddaniu swoich tancerzy.
Na miano paradoksu zashuguje wiec sytuacja, ze w krytyce 1 mediach dzieto wcigz utozsamia
si¢ [wylacznie — P. S.] z choreografem. Wynika to najpewniej z koniecznej syntetyzacji

przekazu, ale tez z pokutujacego wcigz modernistycznego mitu sztuki jako aktywnosci
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autonomicznego podmiotu3*?. Dalej Klimczyk wskazuje na szczegdlna role widowni w tym
procesie stereotypizacji, jako ze to przede wszystkim publiczno$¢ oczekuje i domaga si¢
mozliwos$ci przypisania odpowiedzialnosci za spektakl raczej jednej, konkretnej osobie niz
np. kolektywowi, co ma zwigzek rowniez z ulatwieniem procesu komunikacji, ale takze —
oceny>®,

Cho¢ zaczatem ten krotki rozdziat od podkreslenia roli jednostki, to moja intencjg nie
jest wzmacnianie tego stereotypu, a wrecz przeciwnie. Cho¢ moim gléwnym jednostkowym
bohaterem jest Owczarek, to w gruncie rzeczy tym, co mnie najbardziej interesuje, jest
dynamika, a wigc retoryczno$¢, samego procesu, przez jednostkowego retora inicjowanego,
ale bynajmniej nie bedacego automatycznym przedtuzeniem jego bonus et peritus. Ukaza to

w szczegolach kolejne rozdziaty.

342 Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 209.
343 Tamze.
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Rozdzial IV

Proces tworczy

(...) rozwoj improwizacji jako samodzielnej formy scenicznej powoduje,
Ze czesto mamy do czynienia z projektami, ktore postugujq sie
gornolotng retorykq tylko po to, by legitymizowac nuzqce seanse
improwizatorskiej nieudolnosci. Improwizacja stwarza

tatwe alibi i dlatego w niewykwalifikowanych

344

rekach staje si¢ niebezpieczna®*".

Wojciech Klimezyk

1. Zrédla teoretyczne metody Jacka Owczarka

Dla Joanny Szymajdy we wspotczesnej praktyce teatru tanca cialo na scenie ,,staje si¢
coraz bardziej pojgciem wieloznacznym, mozliwym do wyobrazenia na wielu poziomach
1 w licznych optykach. Poniewaz jako takie jest zasadniczo podstawowym przedmiotem i/lub
podmiotem oraz produktem pracy choreograféw 1 tancerzy, catos¢ tych ogdlnych procesow
wplywa w ogromnym stopniu na ich praktyke. Proces kreacji dla wielu choreograféw nie
zaczyna si¢ dzi§ od sali ¢wiczen, ale od lektur z zakresu filozofii, psychologii czy
socjologii lub tez eksperymentu w laboratorium’34,

Praktyka choreograficzna Jacka Owczarka mocno koresponduje z powyzsza mysla
autorki Estetyki tanca wspolczesnego. Jednym z wazniejszych zrodel praktyki artystycznej
choreografa sa wszak prace z pogranicza (jak sadze) filozofii i psychologii, a Scislej —
psychoterapii. W pierwszym podrozdziale bed¢ chcial omowi¢ zrodita teoretyczne i

filozoficzne metody tworczej Owczarka, szczegdlnie rozwazania Marka Johnsona 1 jego

koncepcje¢ ,ucielesnionego znaczenia” oraz metod¢ 1 poglady Arnolda Mindella, autora idei

344 Klimczyk, Wizjonerzy..., s. 213.
345 Szymajda, Estetyka..., s. 59.
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»snigcego ciata”, ktéra w tworczosci autora Lithos zajmuje miejsce szczegdlne oraz zostata w

autorski, oryginalny sposob rozwini¢ta i zaadaptowana do materii choreograficzne;.

1.1 Ucielesnione znaczenie

Zacznijmy od najbardziej ogoélnego kontekstu, w ktorym sytuuja si¢ artystyczne
poszukiwania Owczarka. Psycholog Daniel Stern, omawiajac to, co nazywa ,konturami
czucia witalno$ci”®*®, rozwaza szczegdlng wiasciwos¢ czy tez moc tafica, piszac o nim
nastgpujaco:

,»laniec odkrywa widzowi/stuchaczowi liczne odczucia witalnosci i ich odmiany bez
uciekania si¢ do narracji czy sygnatow odczu¢ kategorialnych, z ktorych mozna wywies¢
odczucia witalnos$ci. Choreograf najczgsciej probuje wyrazi¢ sposob odczuwania, a nie
swoistg tresé uczucia3*’.

Mark Johnson wielokrotnie w swojej ksiazce Znaczenie ciata. Estetyka rozumienia
ludzkiego zwraca uwage na zawartg w muzyce i tancu ,,moc poruszania, inicjowania uczu¢
oraz wprowadzania zmian w naszym ciato-umysle”*®, Sternowskie kontury czucia witalnosci
sa dla Johnsona ,,wzorcami procesu i przebiegu naszego odczutego do$wiadczenia”3*, takimi
jak budowanie napigcia i1 jego uwolnienie, poczucie unoszenia si¢, energicznego osiggania
celu, antycypacja majacego nadej$S¢ zdarzenia oraz momenty rozpoczgcia i zakonczenia
waznego dla nas procesu.

W Znaczeniu ciala osobny rozdzial poswigcony jest na rozwazania wokot zagadnienia
wplywu sztuki na odbiorcg 1 mozliwosci odkrywania dzigki temu potencjalnego znaczenia
1 rozumienia [ukrytego/kodowanego w ciele?]. W dziele sztuki obecne sg takie same badz
wigksze zasoby semantyczne i pragmatyczne jak te, ktore stanowia podstawe kazdego
znaczenia. W tancu jednak owe zasoby sa eksploatowane na szczeg6lne i niezwykle sposoby,
ktore dajg nam dostep do obszaréw zazwyczaj w codziennym do$wiadczeniu i w inny sposob

niedostgpnych. Chociaz, jak podkresla Johnson, zwracamy si¢ czasem w kierunku sztuki

wylacznie w poszukiwaniu rozrywki, jednak nie do przecenienia jest jej rola

346 D, Stern, The Interpersonal World of the Infant: A View from Psychoanalysis and Developmental
Psychology, New York, Basic Books 1985, s. 56.

347 Tamze.

348 M. Johnson, Znaczenie ciata. Estetyka rozumienia ludzkiego, przet. ). Ptuciennik, Wydawnictwo
Uniwersytetu £6dzkiego, £6dz 2015, s. 262.

349 Tamze.
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w ,.intensyfikacji, zharmonizowaniu i realizacji potencjalu znaczenia’3*°

, a takze jego
rozwijania inadbudowywania. Johnson z rdéznych stron przyglada si¢, skad na gruncie
obcowania z dzielem sztuki bierze si¢ znaczenie i czym w tym kontek$cie si¢ staje. Rozwaza
niektére z form obecno$ci znaczenia w roznych dziedzinach sztuki w tym sztuki tanca,
podkreslajac ,,pozapojeciowy, w wickszosci nieswiadomy, uciele$niony [podkr. P. S]
sposob powstawania znaczenia w naszym do$wiadczeniu”.

Powinni§my zdaniem Johnsona wyciaggnaé wniosek, ze znaczenie we wlasciwym
sensie wykracza daleko i istotnie poza tres¢ pojeciowa. Warto zda¢ sobie sprawe, ze ludzkie
zdolnos$ci rozrézniania znaczen operuja wszedzie, we wszystkich naszych doswiadczeniach,
takze tych zwigzanych z obcowaniem i percypowaniem dzieta sztuki tanecznej. Zdolnosci te
ujawniaja w tym przypadku swoje dzialanie w sposob paradygmatyczny, uzmystawiajac nam,
jak doswiadczenie tego rodzaju moze by¢ istotne i znaczace.

Johnson podkresla Scisty zwiazek znaczenia 1 emocji. Jest to jego zasadnicza teza:
wlasnie emocje odgrywaja gltéwna role w kazdym de facto procesie poznawczym. Poddaje
krytyce ,,to obtgdne twierdzenie, ze znaczenie i mys$l maja wylacznie natur¢ pojeciowa
1 zdaniowa oraz Ze aparatura znaczenia, konceptualizacji i rozumowania nie jest z natury
rzeczy organizowana przez ciato, nawet jezeli te procesy muszg wystepowaé w ciele
[podkr. P. S.]”. Autor przekonuje, ze ugruntowana powszechnie dychotomia znaczenia
poznawczego 1 emotywnego przynosi zdecydowanie wigcej szkody niz pozytku. Uwaza za
btedne przekreslanie emocjonalnych aspektow znaczenia i skazywanie ich na banicj¢ poprzez
okreslenia ,,zaledwie emotywne”, a nastgpnie twierdzenie, ze prawdziwe jest wylacznie
znaczenie poznawcze w rozumieniu pojeciowo-zdaniowym. Johnson argumentuje doktadnie
na odwrot — za centralng rolg emocji w procesie usensowniania Swiata. Uzywa terminow
ucielesnione znaczenie oraz znaczenie immanentne, aby podkresli¢ glteboko osadzone,
cielesne zrodta znaczenia i do$wiadczenia, wykraczajace daleko poza to, co wylacznie
konceptualne i propozycjonalne®?.

Johnson konkluduje swoja gltéwna hipoteze badawczg radykalnym, lecz zgodnym
z przekonaniem autora niniejszej pracy oraz, jak si¢ wydaje, rowniez tworcy spektaklu Lithos,
stwierdzeniem, Ze: ,,Nie ma zadnego poznania bez emocji, nawet jesli czgsto nie jesteSmy

$wiadomi emocjonalnych aspektéw wlasnego myslenia”®®2,

3% Johnson, Znaczenie ciata.... s. 287.
351 Tamze, s. 29
352 Tamze, s. 27.
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Taniec w sposob tylko dla siebie charakterystyczny nie re-prezentuje niczego poza
sobg samym. Z tej perspektywy moze by¢ postrzegany jako emanacja tego wilasnie rodzaju
przywolanego powyzej i rozwazanego przez Johnsona uciele$nionego =znaczenia.
Podazajac za tezami autora Znaczenia ciata mozemy zauwazy¢, ze jedng z funkcji tanca jest

7353 oraz towarzyszacych temu

»przedstawianie i1 odgrywanie odczutego do$wiadczenia
doswiadczeniu emoc;ji.

Susanne Langer, rozwazajac problem recepcji dzieta sztuki i jego wptywu na odbiorce
pisze, ze: ,,dzieto sztuki jest ekspresywng forma stworzong dla naszej percepcji poprzez zmyst
albo wyobrazenie, tym za$, co wyraza, jest ludzkie uczucie. Stowo uczucie trzeba
potraktowa¢ w tym kontek§cie w najszerszym sensie, oznaczajacym wszystko, co mozna
odczuwaé, zaczynajac od fizycznych wrazen, bolu i zadowolenia, podniecenia i spoczynku,
a konczac na najbardziej zlozonych emocjach, intelektualnych napigciach czy statych
tonacjach uczuciowych $wiadomego zycia ludzkiego”***.

Jej rozumienie formy ekspresywnej jest zbiezne z moim i Owczarka pogladem na
natur¢ i najwazniejsze cechy spektaklu teatru tanca i jego wptywu na widowni¢. Owa forma
to dla badaczki ,.kazda postrzezeniowa albo wyobrazeniowa catos$¢, ktéra wykazuje swoje
wzajemne odniesienie cze$ci wewnetrznych albo elementoéw, jako$ci czy aspektow w tej
catosci zawartych tak, ze mozna je potraktowac jako odsytajace do jakiej$ innej catosci, ktorej
elementy pozostaja w analogicznym odniesieniu wzajemnym’>%°,

Langer rozwaza w swojej ksigzce problem dzieta sztuki w ogole, przywotujac
przyktady reprezentujace rozne dziedziny. Rozwijajac do$¢ zawila myS$l badaczki,
z powodzeniem mozemy ja odnie$¢ rowniez do tanca. Zauwazmy $ladem autorki, ze w dziele
choreograficznym istniejg struktury 1 wzorce czasowego przebiegu, ktore sg analogiczne do
odczuwanych wzorcow przebiegu ludzkiego doswiadczenia. Kiedy osoba ogladajaca zostaje
zaangazowana emocjonalnie, to jej wlasne doswiadczenie sktada si¢ z odczuwanych jakoS$ci
zwigzanych z odbiorem 1 uczestnictwem w spektaklu. Oznacza to na przyklad, ze jezeli
napigcie oraz energia podczas dziatlania scenicznego narasta, to zaangazowana osoba
ogladajaca w swoim wilasnym cialo-umysle do$§wiadcza rowniez owego dramatycznego
napigcia.

Kiedy Langer pisze, ze forma ekspresywna w jej rozumieniu odsyla czy tez

reprezentuje jakas$ inng cato$¢, nie ma bynajmniej na mysli, ze taniec nabiera znaczenia dzigki

353 Tamze, s. 263
354 S, Langer, Problems of Art, Charles Scribner’s Sons, New York 1947, s. 15.
3% Tamze, s. 20.
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referencji poza siebie do jakiego$ innego obiektu, zdarzenia czy do$wiadczenia. Zdaniem
badaczki ,,dzieto sztuki nie wskazuje nam zadnego znaczenia poza swoja wlasng obecnoscia.
To, co si¢ wyraza, nie moze zosta¢ uchwycone poza zmystowa czy poetycka forma, ktora to
wyraza. W dziele sztuki mamy do czynienia z bezposrednim przedstawieniem uczucia, a nie
znaku, ktéry na nie wskazuje”®.

Swoj poglad na naturg¢ obcowania z dzielem poprzez rzeczywiste odczucie przeptywu
czy tez przebiegu do$wiadczenia, ktére to odczucie ma miejsce realnie w naszych ,,zywych,
czuciowo-ruchowych  ciatach”, podsumowuje Langer nast¢pujaco, rownoczesnie
charakteryzujac tez intencje stojace za Lithos:

»Dzieto sztuki przedstawia uczucie (w szerokim sensie, o ktorym wspomnialam
wcezesniej, jako wszystko, co moze by¢ odczute) dla naszej kontemplacji, czyniac je
widocznym albo styszalnym, albo jako$ inaczej mozliwym do spostrzezenia przez symbol nie
wyprowadzalny z symptomu. Forma artystyczna jest przystajaca do dynamicznych form
naszego bezposredniego, zmystowego, mentalnego i emocjonalnego zycia”®’.

Znaczenie w tancu nie jest werbalne czy jezykowe, ale przede wszystkim cielesne
1 emocjonalne. Czgsto odczuwanych emocji nie jesteSmy w stanie odda¢ werbalnie. Dlatego
tez obcowanie z dzietem choreograficznym 1 szerzej — z dziedzing teatru tafnca czgsto
postrzegane jest jako trudne 1 w zwigzku z tym zniechecajace. Jednak doswiadczane przez
widowni¢ emocje s3 realne 1 znaczace, a sg one jego udziatem dzigki aktywnemu
zaangazowaniu. Antonio Damasio poetycko opisuje tego rodzaju doswiadczenie na ksztatt
odnoszacych si¢ wzajemnie do siebie, splecionych obrazow. Obrazy te nie s3 w tym
rozumieniu tylko, a nawet nie przede wszystkim, obiektami wizualnymi. Stanowig one raczej
dla badacza metaforyczne odzwierciedlenie wzorcow cielesnego, organicznego pobudzenia,
bedacego efektem interakcji organizmu zsytuacja, w jakiej si¢ aktualnie znajduje
1 zwigzanym z tym do$wiadczeniem, np. — w sytuacji odbioru spektaklu.

Damasio swd@j konstrukt myslowy przybliza 1 objasnia w ksigzce Tajemnica
swiadomosci. Obraz w przywotanym rozumieniu oznacza dla niego ,,wzorzec o dowolnej
modalno$ci zmystowej; moze to by¢ np. obraz dzwigkowy, dotykowy czy obraz stanu
dobrego samopoczucia. Obrazy takie niosg ze soba pewne aspekty cech fizycznych danego

obiektu, mogg réwniez przekazywaé reakcje sympatii lub antypatii do tego obiektu”3%®,

3% Tamze, s. 133.

37 Tamze; cyt. za: Johnson, Znaczenie ciata.... s. 264.

358 A, Damasio, Tajemnica swiadomosci. Ciato i emocje wspdéttworza swiadomosé, przet. M. Karpinski,
Dom Wydawniczy Rebis, Poznarn 2000, s. 17.
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Rozwija t¢ mys$l dalej podkreslajac, ze znaczace obrazy tego rodzaju sg czesto
nieswiadomymi wzorcami, dzigki ktérym ,,kontury naszego doswiadczenia nabierajg ksztattu
1 przechodzg transformacj¢”; nie reprezentujg niczego, bowiem sg one po prostu wzorcami
naszego do$wiadczania obiektow, zdarzen i zwigzanych z tym emoc;ji®>°.

Przywotane poglady Damasio s3 spojne 1 mocno korespondujga z kanatami
zmystowymi Mindella, o ktérych wigcej ponizej, i ich rolg w procesie kreacji wedlug Jacka

Oweczarka. Szczego6lnie podczas pracy nad spektaklem Lithos.

1.2 Sniace cialo

Bardziej bezposrednig inspiracja niz te do tej pory przywotane jest dla choreografa
przywotywana juz wczesniej teoria Arnolda Mindella oraz wywiedziona z niej koncepcja
,»Snigcego ciala”. Obecnie chce przyjrzeé si¢ podstawowym jej zalozeniom, poniewaz Jacek
Oweczarek bardzo §wiadomie i celowo powotuje si¢ na nig w swojej pracy, a niektore z jej
narzedzi intencjonalnie wykorzystuje w swojej metodzie budowania choreografii, zwtaszcza
na poczatkowych etapach procesu.

Poglady 1 prace Arnolda Mindella majag w zamierzeniu samego autora przedstawiac¢
jedna, spdjna, teoretyczng strukture integrujacg ogromng roznorodnos¢ psychologii
cztowieka. Swoja wieloletnig dzialalno$¢ zmarly niedawno amerykanski psycholog,
psychoterapeuta i fizyk prowadzit w oparciu o t¢ wiasnie strukture, a wypracowang w ten

sposdb metode terapeutyczng nazwat ,praca nad procesem3%

, poniewaz polega¢ ma ona
przede wszystkim na ,,ujawnieniu doktadnego sposobu lub kanatu, w ktorym przebiega proces
danej osoby”®l. Z tego wlasnie wzgledu metode t¢ opisuje sie przewaznie przy uzyciu
popularnego skrétu POP - od. ang. Process Oriented Psychology. Co wigcej, celem autora
Snigcego ciala jest calkowite odstoniecie tego procesu i podazenie za nim ,,bez wzgledu na to,
czy jest on diagnozowany jako psychotyczny, $miertelny, skierowany na grupe, chory czy

normalny”%2,

3% Tamze, s. 342.

360 przedstawienie teorii Mindella i podstawowych zatozen POP w oparciu o: A. Mindell, O pracy ze
Snigcym ciatem, przet. T. Teodorczyk, Wydawnictwo Pusty Obtok, Warszawa 1991; tenze, O istocie snow.
Psychologiczna i duchowa interpretacja snéw, przet. R. Palusinski, red. T, Teodorczyk, Wydawnictwo KOS,
Katowice 2007; tenze, Sniace ciato. Rola ciata w analizie snéw i procesie indywiduacji, przektad i redakcja
R. Palusinski, Wydawnictwo KOS, Katowice 2022,

361 Mindell, O pracy... . s. 4.

%62 Tamze.
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Publikacje Mindella traktuja o symbolice doswiadczen oraz — co przede wszystkim
jest inspirujace i znajduje swoje zastosowanie w metodzie choreograficznej Jacka Owczarka —
koncentrujg si¢ na zastosowaniu kanaléw percepcyjnych oraz mys$lenia zorientowanego na
proces w pracy z ciatem.

Koncepcja $nigcego ciala jest tez przedmiotem zainteresowania dla szwajcarskiej
psychoanalityczki Marie-Louise von Franz, kontynuatorki mys$li Carla Gustava Junga
iautorki szeregu ksigzek na temat wspotczesnej recepcji teorii archetypow.  Jest ona
zdaniem badaczki przeformutowaniem odwiecznej idei ,,ciata subtelnego” i waznym krokiem
stawianym na nieznanym terytorium zwiagzkoéw ciata i psyche®®®. Franz pokazuje, w jaki
sposob sny w teorii Mindella tworzg wzory dla procesow w ciele i wskazuje na problemy
badawcze, jakie ta otwiera. Na uwage zasluguje szczeg6lnie kwestia, jak archetypowe obrazy
odnosza si¢ do specyficznych obszarow ciala oraz pytanie, czy te relacje — o ile istniejg — sa
synchroniczne czy powtarzalne. Pomyst Mindella, by dzigki amplifikacji pozwoli¢, aby
objawy, lub jak nazywa to Owczarek — symptomy ciata, moéwily same za siebie, wydaje si¢
dla von Frantz szczegdlnie cenny i pomocny.

Sam Mindell podkresla istotny zwigzek, jaki zachodzi pomigdzy snami a symptomami
cielesnymi. Uwaza on, Ze musi istnie¢ co$ takiego, co byloby jednocze$nie cialem i1 snem,
jaki$ realny byt, ktory okresla wiasnie jako $nigce cialo. Jak zaznacza, nie spotkal podczas
catej swojej praktyki pacjenta, u ktorego proces cielesnych symptomow nie znajdowatby
odbicia w snach®4,

Wedlug tworcy nowej orientacji psychologicznej 1 terapeutycznej ,.sny staja si¢
zrozumiate dzieki postawie empirycznej, odstaniajg swoje znaczenie wowczas, gdy zwracasz
precyzyjng uwage na to, czego doswiadcza osoba $nigca, w jaki sposdéb porusza si¢
1 wypowiada. Lapatem si¢ na tym, ze w kotko mowi¢ do siebie: »Zauwaz, jak wlasnie w tej
chwili proces Snienia wyraza sie poprzez ciato, jak $niaca siedzi, co méwi, co czuje. Patrz na
jej ciato, a zrozumiesz jej sny!«36°.

Praca ze $nigcym cialem nie wymaga wedtug Mindella uzywania takich termindw, jak
sen, cialo, materia czy dusza, pracuje si¢ bowiem z procesami, ktére w danym momencie si¢
pojawiaja. Praktyka oparta jest na dokladnych informacjach pochodzacych z kanalow,
w ktorych przebiega proces. Mindell podkres$la przy tym, Zze uzywa podczas swojej pracy

terminu ,,proces” jako fizyk, nie za$ jako psycholog.

363 M.-L. von Franz, Wprowadzenie do wydania z 1982 roku, w: Mindell, Sniace ciato..., s.33.
364 Mindell, O pracy..., s. 6.
385 Mindell, O istocie snéw..., s. 10
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Opisujac istote swojego podejscia i swoje rozumienie procesu Mindell zwraca uwage,
ze psychologowie, szczegolnie ci, ktorzy stosuja terapie Gestalt i ktorzy w duzej mierze
odpowiadaja za wspotczesng karierg, jakg zrobito to pojecie — w zasadzie go precyzyjnie nie
definiujg. Uzywajg oni terminu ,,proces” w celu odroznienia od ,.tresci”, czyli tego, co ludzie
mowig. Mindell natomiast stoi na stanowisku, ze proces zawiera w sobie tres¢. Uwaza, ze
objawia si¢ on w dwu gldwnych postaciach, mianowicie w formie proceséw pierwotnych
i wtornych. Proces pierwotny jest dla autora Snigcego ciata blizszy $wiadomosci i zawiera w
sobie tres¢ dotyczaca tego, co ludzie wyrazaja za pomoca stow. Mianem procesow wtornych
za$ okresla wszystkie zjawiska nieSwiadome badz takie, ktore u§wiadamiamy sobie jedynie
czesciowo, jak na przyktad symptomy, z ktorymi czujemy si¢ zwigzani tylko w niewielkim
stopniu i ktérych nie potrafimy kontrolowa¢®®.

Zdaniem Mindella prace z procesem mozna poréwnac¢ do jadacego pociaggu. Pociag
zatrzymuje si¢ na rdznych stacjach, a potem rusza dalej. Owe stacje sa dla autora metafora
»standw”. Mowimy, ze kto$ jest zwariowany, chory albo umierajacy, lecz sa to tylko nazwy
poszczegblnych miejscowosci, w ktorych pociag zatrzymuje si¢ na chwile. On sam w swoich
dziataniach jest natomiast zainteresowany przede wszystkim przeplywem rzeczy — nie
nazwami konkretnych jednostek chorobowych, lecz sposobem, w jaki si¢ rozwijaja, ich
zrodlem 1 znaczeniem; tym, co ,,mowig” one danej osobie. ,,Fascynuje mnie ruch pociggu
i ten ruch nazywam procesem”%’.

Inng inspirujaca metaforg w teorii Mindella jest myslenie o procesie jak o rzece.
Ptynaca spokojnie rzeka u swych Zrodet wyglada zwykle niegroZnie. ,,Natomiast pod jej
powierzchnig, tam gdzie nasz wzrok juz nie sigga, gdzie$ przy samym dnie glebiny woda —
lub wtérny proces — przedziera sie przez jamy i doty, puste otchlanie i przerazajace wiry””>®®,

Myslenie kategoriami procesu daje wglad w cato§¢ zagadnienia. Rozne kierunki
przeplywu procesu sg jak niewielkie strumyki, ktére odchodza od gléwnej rzeki. I jesli nie
uwzglednia si¢ ich pracy, wowczas ma si¢ do czynienia jedynie z jaka$ czescig osoby, z ktora
terapeuta pracuje, tylko z jego snami badz strong fizyczng, a wtedy ,,nie widzi si¢ wszystkich

zwrotow i zakretow rzeki, ktore sprawiajg, ze $wiat jest tak réznorodny’*36°,

366 Mindell, O pracy..., s. 8.
367 Tamze.

368 Tamze.

389 Tamze, s. 9.
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1.3 Wielokanalowo$¢

W kontekscie naszych rozwazan Anya Royce zwraca uwage na dwie wazne kategorie.
Chodzi o psychologiczno-spoteczne funkcje tanca, wsrod ktorych badaczka wyrdznia
poznawczg oraz emocjonalng. Wedlug Royce, taniec z jednej strony ,,jest nos$nikiem
informacji i podobnie jak inne kody kulturowe i standardowe interakcje jest sposobem na
porzadkowanie i kategoryzowanie do$wiadczen™®®. Z drugiej strony, funkcja afektywna
,.dostarcza jakoéciowych do$wiadczen bezposredniosci i zmystowosci”"?.

Dla Royce u podstaw badania komunikacyjnego potencjatu tanca lezy odpowiedz na
pytanie — co jest w tancu takiego, co sprawia, ze w niektorych wypadkach i dla okreslonych
celéw ludzie decyduja si¢ na wybor tego, a nie innego $rodka ekspresji. Mindell sprzeciwiat
si¢ rozdzielaniu treSci od procesu. Wedlug Royce, nalezy rozwazy¢ dwa aspekty tanca
z osobna, mianowicie obszar ekspresji i tresci. Zdaniem badaczki, powinnisSmy po pierwsze,
przyjrzec sig, jakimi kanatami odbywa si¢ w tancu przekazywanie informacji; po drugie zas,
w jaki sposob struktura ekspresji wykorzystywana w tancu rézni si¢ od jezyka i innych
systeméw komunikacji®’2.

Jednym z najwazniejszych faktow, ktore mozemy dostrzec badajac taniec jest cos, co
autorka Antropologii tanca nazywa ekspresja wielokanatowg. Podobnie jak w jezyku,
podstawowym instrumentem dla owej ekspresji jest ludzkie ciato. ,,Cialo, poruszajac si¢ w
czasie 1 przestrzeni, wykorzystuje kanaty, ktore mozemy okresli¢ jako kinestetyczne. Nie
bylaby przesada sugestia, ze ta aktywnoS$¢ kinestetyczna generuje kinestetyczne reakcje
u odbiorcy, cho¢ generalnie sg one powsciggliwe, umiarkowane i1 mniej $wiadome niz
u wykonawcy”*"3. Rozmaite, fizyczne i emocjonalne reakcje $wiadcza o empatii miedzy
wykonawca a publicznoscig oraz o istnieniu pewnego rodzaju transmisji komunikatu
kinestetycznego. Taniec jako jedyna dziedzina sztuki w przewazajacej mierze opiera si¢ na
tym wilasnie kinestetycznym aspekcie ekspresji. Przy tym w tancu, w odrdznieniu od teatru
dramatycznego czy pantomimy, to ruch jest celem samym w sobie. Na tym wtasnie zatozeniu
zasadza si¢ metoda budowania choreografii Owczarka.

Oproécz komunikacji na poziomie samego ruchu ekspresywna struktura tanca na scenie

wykorzystuje rowniez inne kanaty. Znaczacym jest silg rzeczy kanatl wizualny. Royce zwraca

7% Royce, Antropologia..., s. 223.
371 Tamze.

32 Tamze.

373 Tamze, s. 224.
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uwage na charakterystyczne dla tanca tworzone przez ludzkie cialo wzory przestrzenne, co
jest tez obiektem zainteresowania Owczarka w pracy ze strukturami choreograficznymi®’,

Jeszcze innym kanatem w strukturze ekspresji tanca jest dotyk, szczegdlnie istotny
zwlaszcza w materii zwigzanej z kontakt improwizacjag. W koncu taniec angazuje roOwniez
kanal zapachu, zwigzany cho¢by z aktywnoscig fizyczng. Réwniez to, cho¢ w mniejszym
stopniu, wchodzi w sktad problematyki podejmowanej przez choreografa.

Dla rozwazan nad procesem tworczym 1 sila oddziatywania gotowego juz dzieta
choreograficznego problem wielokanatlowosci jest szczegoOlnie istotny. ,Liczba
1 r6znorodno$¢ kanatow daje tancowi ogromng sile komunikacyjng. Jesli wszystkie kanaty
transmitujg ten sam komunikat, to jego sila jest mnozona przez pi¢é. Chyba wiasnie ta
zdolnos$¢ do atakowania wszystkimi zmystami jednoczes$nie sprawia, ze taniec jest tak silnym
1 czgsto groznym narz¢dziem wypowiedzi. Wieloznaczno$¢ 1 przekazywanie sprzecznych
komunikatéw sa roéwniez mozliwe ze wzgledu na wielokanalowy charakter ekspresji
tanecznej. Innymi stowy, wizualnie otrzymamy jedng wiadomos$é, podczas gdy dzwiekowo
lub podswiadomie do§wiadczamy czego$ innego. Niejednoznaczno$¢ moze by¢ zamierzona
lub moze wynika¢ z braku wspélnej plaszczyzny wiedzy os6b wykonujacych
i ogladajacych®’.

Zjawisko, na ktorym szczegoOlnie chetnie bazuje w swojej pracy choreograficznej
Owczarek, Mindell nazywa zmiang kanaldéw. Zaréwno dla Mindella, jak i Owczarka,
zmiana ta stanowi jeden z najbardziej interesujacych aspektéw pracy z ciatem. Jak opisuje to
zjawisko twoérca POP, ,w pewnym momencie, gdy nie mozna juz wytrzymaé bolu czy
napigcia, nastgpuje przeskok. Dotyczy to zarowno kanatow fizycznych, jak i1 psychicznych.
Na przyktad omdlenie spowodowane jest zmiang kanatow w chwili, gdy nie potrafimy znie$¢
bolu zwigzanego z pewnym do$wiadczeniem’37®.

Procesy moga przerzucaé si¢, czasem bardzo gwalttownie z kanatu sluchowego do
proprioceptywnego, z odczuwania do wizualizacji lub z wizualizacji do ruchu. Jezeli osoba
tanczace jest w stanie otworzy¢ si¢ na to doswiadczenie 1 p6j$¢ za procesami tak, jak one si¢
dzieja, jak pojawiaja si¢ 1 wychodza z ciala, moze wowczas porusza¢ si¢ zgodnie z ich
przeplywem i — wedlug Mindella — sta¢ si¢ mozemy woéwczas §wiadkami zadziwiajacych

zjawisk3"’.

374 Tamze, s.225.

%7 Tamze, s.227.

376 Mindell, O pracy..., s. 25.
877 Mindell, O istocie..., s. 24.
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,Snigce ciato”, ktore dokonuje owych przeskokow, to w interpretacji Mindella
prawdziwa, pelna i wielokanalowa osobowos$¢. Moze si¢ ona wyrazaé w kazdym
poszczegolnym lub we wszystkich kanatach naraz. Kiedy przedmiotem pracy jest symbol
z marzenia sennego lub z wyobrazonej przesziosci, jak w Lithos, ujawniajacy si¢ wowczas
proces daje wglad w co$ pierwotnie prawdziwego i1 indywidualnego. Taki wtasnie charakter
ruchu stanowi przedmiot szczegdlnego zainteresowania Owczarka i taki tez stara si¢ z 0sob
tanczacych wydoby¢ podczas pracy.

To samo dotyczy tzw. symptomu cielesnego; temu pojeciu bedziemy przygladaé si¢ w
dalszej czgdci tego rozdziatu. Dla Mindella ,$niace cialo” stanowi ,.,empiryczng nazwe
tajemnicy, ktora w praktyce wyraza si¢ poprzez sny i przezycia. Spostrzegam, ze kiedy
zaczynam pracowaé ze snem, za kazdym razem dochodze do problemoéw cielesnych i vice
versa. Gdy $nigce ciato ujawnia sig, praca z ciatem i praca ze snem staja si¢ wymienne. (...)
Jesli przekaz odbywa si¢ poprzez cialo, mamy do czynienia z symptomami, jesli poprzez sny,
wowczas s3 to symbole378,

Réznicujac pojecie procesu na jego strone pierwotng i wtorng Mindell precyzuje, ze
procesy lub sygnaty pierwotne dotycza wedlug niego tych informacji, ktore przekazujemy
innym ludziom intencjonalnie i ktorych jesteSmy $wiadomi. Inaczej mowiac, sygnaly
pierwotne wysylamy zgodnie z nasza wolg. Kiedy rozmawiamy z kims, nasze pierwotne
sygnaty zawierajg tre$¢ tego, o czym mowimy, mysli, ktore chcemy intencjonalnie przekazaé
1 przede wszystkim $wiadomg ch¢é rozmowy z dana osoba.

Sygnaty wtorne natomiast sg to wszystkie te przez nas wysylane informacje, ktorych
nie jesteSmy w pelni §wiadomi, a ktére mimo to maja wptyw na naszych rozmowcow; czesto
tym wigkszy. Mindell opisuje to szczegdtowo w nastgpujacy sposob:

,Gdy rozmawiam z przyjaciotmi, jednoczesnie pochylam si¢ w ich strone, a moja
glowa i oczy skupiajg si¢ na tym, co chce powiedzie¢. Mowig szybko, podnieconym glosem,
a moje nogi i dolne czg$ci ciata zwrocone sg do drugiej osoby. Wszystkie te informacje
wypltywajace z ciala opisujg proces wtorny. W wypadku, gdy wysytane przeze mnie sygnatly
pierwotne i wtorne sg zgodne, jestem kongruentny: nie tworze sytuacji, ktora wywoluje
uczucie zazenowania, jestem rozumiany, a dialog miedzy mng a moim rozméwca rozwija si¢

bez przeszkod” 37

378 Tamze.
37 Tamze, s. 39.
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Niekongruentny staje si¢ 6w dialog natomiast wowczas, kiedy w tle pojawia si¢
problem, ktorego nie chcemy poruszy¢, ktérego sobie nie uswiadamiamy badz kiedy po
prostu nie chcemy kontynuowac tej rozmowy. W takiej sytuacji cialo ujawnia t¢ nieche¢,
bedzie odsuwac sie, ton gltosu podczas rozmowy bedzie przeczyt tematowi, bedzie np. cichy
1 monotonny, a nogi beda mialy tendencje do skrecania w inna stron¢ niz gtowa. Na tym
wlasnie polega niekongruencja. Inny sygnal wysylamy zgodnie ze swojg intencja, a inny
poprzez swoje ciato.

Warto w tym miejscu sprecyzowa¢ wazne pojecie, ktore pojawia si¢ bardzo czgsto
zarowno w praktyce terapeutycznej Mindella, jak i choreograficznej Owczarka. Chodzi
mianowicie o kategori¢ stanu, ktory rozumiany jest jako statyczna forma procesu.
Proces pierwotny jest dla autora Snigcego ciata stanem, jezeli pozostaje niezmienny mimo
duzych zmian w $wiecie zewnetrznym i uderzajacych od wewnatrz sygnatléw procesOw
wtornych. Proces wtorny ukryty w kompleksie lub chorobie moze by¢ w zwigzku z tym
réwniez stanem. Schizofrenia, zaburzenia dwupolowe i inne choroby psychiczne sg stanami.

Natomiast samoistnie objawiajacy si¢ przejaw naszego procesu wtdrnego, ktory
probuje przebi¢ si¢ do naszej $wiadomosci jest symptomem fizycznym. Ciekawym
1 waznym zjawiskiem dotyczacym podwdjnych sygnalow w teorii ,,$nigcego ciala” jest to, ze
wedtug jej autora sygnaly te ujawniajg si¢ nie tylko w snach, ale rowniez w nazwanym przez
niego twoérczym tancu. Mindell utozsamia to zjawisko z przeplywem i ruchem ciala nie

380

kierowanego przez ego”*". Odnosi si¢ to zarowno do proceséw, pierwotnych, jak i wtérnych,

dotyczy rowniez owych podwojnych sygnalow. ,,Podwojne sygnaly przypominaja symptomy
cielesne: jedne i drugie sa jak sen, znajduja sie poza §wiadomoscig i trudno je zrozumie¢” 382,
Praca nad ,$nigcym cialem” w istocie rzeczy polega na uswiadomieniu sobie
symptomu, nastepnie okre§leniu kanalu, w ktorym 6w sygnat wystepuje i amplifikacji owego
sygnatu do chwili, az zacznie si¢ proces. Jesli ten symptom zostanie odpowiednio
wzmocniony, nasze ,,$nigce cialo” bedzie dziala¢ w kanale proprioceptywnym i1 bedziemy
chcieli pracowac ze sobg wtasnie w nim. Nastepnie wazne jest, by podaza¢ za tym procesem

1 obserwowa¢, co si¢ z cialem dzieje. Uzywajac okreslenia Owczarka — jest to proba

dostrzezenia, o czym ciato i ruch same chca opowiedzied.

3% Mindell, Snigce ciato..., s. 55.
381 Mindell, O pracy..., s. 40.
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1.4 Amplifikacja

Metoda, dzieki ktérej dochodzi Mindell do koncepcji ,,$nigcego ciata”, polega w duzej
mierze na tym, co on sam nazywa ,,amplifikacja”. Pojecie to 1 mechanizm dziatania zjawiska

sformutowane zostaty jeszcze przez Carla Gustava Junga®®

. W tym kontekscie oznacza ono
intensywne wzmocnienie sygnalu w celu doprowadzenia go do §wiadomosci po to, aby
mogt si¢ rozwingé w caty proces, ktorego sygnat 6w jest fragmentem czy symptomem.
W psychologii zorientowanej na proces amplifikuje si¢ sygnat idacy z procesu wtdrnego
w kanale, w ktérym si¢ on objawi.

Mindell amplifikuje nie tyle cialo, co do$wiadczenie proprioceptywne danej osoby,
z ktora pracuje. Przy czym propriocepcja oznacza dla niego przede wszystkim odczuwanie
wewnetrzne, odnoszace si¢ do takich odczué¢, jak na przyktad bol, ucisk czy napigcie.
Wzmacnia w ten sposob ,,wybuchowy proces, ktory odbijat sie w jego $nie”*®3. Amplifikacja
staje si¢ tym samym dla terapeuty, ale rowniez dla choreografa, niezwykle wszechstronnym
narz¢dziem. Jego zastosowanie w najwickszym uproszczeniu polega na okresleniu kanatlu
zmystowego, w ktérym dana emocja czy odczucie probuje si¢ wyrazi¢, i wzmocnieniu,
powigkszeniu tego procesu wlasnie w tym kanale, by pdzniej moc na tym pracowac. Mindell
ilustruje to migdzy innymi przyktadem pracy z osoba, ktéra podczas sesji przywoluje swoj
szczegblny sen o wezu. Terapeuta podkresla, ze pacjent, by to opisac, porusza jednoczesnie
r¢kami, on sam za§ moze amplifikowa¢ 0w proces proszac go, aby poruszal nimi jeszcze
mocniej, moze porusza¢ wlasnymi ramionami lub tez zasugerowac, by sam zaczal poruszaé
si¢ jak waz. ,,Jezeli natomiast — opisuje dalej Mindell — (...) pacjent szczegblowo okresla
kolor, rozmiar 1 ksztalt weza, woéwczas stwierdzam, ze kanal wizualny jest istotny
i amplifikuj¢ proces w tym kanale proszac, aby wyobrazil sobie we¢za jeszcze dokladniej
i skupit swoja uwage na tym obrazie”3®,

Amplifikacja jako metoda sprawia, ze praca ze snem w interpretacji autora Snigcego
ciata nie roézni si¢ od pracy z cialem. Zaréwno sny, jak i zjawiska cielesne, sg tylko
fragmentami informacji pochodzacymi z wizualnych i proprioceptywnych kanatéw $nigcego
ciata. ,,Wyczuwanie tych doznan pozwala w nowy sposob pracowaé¢ z problemami

pojawiajacymi sie w ciele i w zwigzkach miedzyludzkich’385,

382 por. C. G. Jung, Cztowiek i jego symbole, przet. R. Palusinski, Wydawnictwo KOS, Katowice 2018.
%83 Tamze, s. 7.

38 Tamze.

385 Mindell, O istocie snéw..., s. 7.
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Zagadnienie wzmocnienia jest dla mnie tym bardziej istotne, ze podobny mechanizm
stanowi zasade¢ jednego z najwazniejszych narzedzi choreograficznych Owczarka, a zarazem
retorycznych §rodkow wyrazu w obszarze poietike choreusis. Amplifikacja, tac. amplificatio,
gr. abénoic w teorii retoryki dotyczy wzmacniania emocji i uczué w procesie perswazjice.
Samo slowo oznacza zarowno ,,powi¢kszanie”, jak i ,,rozszerzanie”, ,,wzbogacanie”, a nawet
,uszlachetnianie”. Jesli chodzi o osiaganie celu perswazyjnego, mogla przybiera¢ rowniez
form¢ swoistego ,,pomniejszania”, jak w przypadku méw obronczych, gdy chodzito
o oslabienie wrazenia winy podejrzanego. Wedlug Arystotelesa amplifikacje stosuje si¢
podobnie jak inne tropy na zasadzie kontrastu lub opozycji w celu podkreslenia, Ze cos jest
wielkie na tle matego, dobre lub zle badz sprawiedliwe albo niesprawiedliwe®®’. | Jezeli
bowiem zmusi si¢ kogo$ do wyboru (...), zestawi si¢ obok siebie przeciwienstwa, wszystko
sic ludziom wydaje wicksze i mniejsze, lepsze i gorsze”3. Cyceron postrzegat amplifikacje
jako tym bardziej dobitny sposob prowadzenia perswazji, majacy nie tyle przekonywac¢ czy
poucza¢ co wzruszaé. Zasada ta przy tym ma zwigzek z podobnymi loci communes, co
dowodzenie, jako ze za pomoca tych samych toposow zaréwno mozemy co$§ uczynic
przekonujacym, jak i powigkszy¢. W zwigzku z tym amplifikacja, co jest zwigzane z ruchem,
czgsto ma posta¢ zmiany objetosci lub zakresu. Z punktu widzenia retoryki amplifikacja
przyrownywana byta do teleskopu badz szkta powiekszajacego, ktorego wlasnosci pozwalajg
tym silniej ukaza¢ odbiorcy niewidoczne obszary mysli 1 tkwigcych w niej znaczen, przede
wszystkim — emocjonalnych.

Dla Jerzego Ziomka amplifikacja jest pojeciem kluczowym dla stosunku inwencji do
dyspozycji ale de facto, co dla naszych rozwazan szczegolnie istotne, dotyczy wszystkich
retorycznych partes artis*®®. Ten mechanizm perswazji znajduje zastosowanie wszedzie tam,
gdzie w istocie chodzi o wszelkie uwypuklenie, wzmocnienie, uczynienie wyraznym
1 dobitnym. ,,Amplifikacja jest sposobem argumentacji, ale towarzyszy wszystkim czesciom
mowy — calej w gruncie rzeczy problematyce retorycznej, a przez nia
teoretycznoliterackiej”3%.

Jedng z form amplifikacji jest wazna dla mojej perspektywy hiperbola, ktora
zaliczana bywa zaréwno do tropow, jak i figur mysli. Watek ten pojawi si¢ w ostatniej czesci

mojej dysertacji. Kontynuujac ten rozdziat, sprobuje za§ przyblizy¢ sposob, w jaki

386 7ob. Korolko, Sztuka... , s. 73.

387 Por. Arystoteles, Retoryka..., s. 234.
38 Tamze.

38 Ziomek, Retoryka...,s. 117.

3% Tamze.
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roznorodne teoretyczne tropy realizuje w pracy z osobami tanczacymi Jacek Owczarek.
Przyjrzymy si¢ wigc dokladnie przebiegowi procesu tworczego oraz metodzie ,,wychodzenia
od ruchu” w praktyce choreograficznej autora Lithos, zaczynajac, zgodnie z logika tego

procesu, od improwizacji.

2. Improwizacja jako metoda

Jak zaznaczatem, kluczowa metoda tworcza jest dla choreografa od wielu lat
improwizacja, szczegdlnie za$ jej odmiana nazywana kontakt improwizacja. Podczas prac nad
Lithos znalazlo to w pelni potwierdzenie. Najwazniejsza dla Owczarka cecha idei kontakt
improwizacji jest che¢ uczynienia z zaskoczenia reguty i podstawowej zasady dziatania. Jak
zaznacza artysta, w pracy z choreografia 1 improwizacja dazy on do tego, aby
,hiespodziewane” stato si¢ tym, czego si¢ spodziewamy, czego wrecz oczekujemy i celowo
prowokujemy, ale wlaénie jako niespodziewane.®®' Zauwaza tez, ze improwizacja nie jest
btadzeniem, jako Ze ten, ktory btadzi, zazwyczaj chee znalez¢ wyjscie; szuka takiego miejsca,
w ktorym rozpozna znang sobie droge. W bladzeniu zazwyczaj szuka si¢ pewnego punktu
oparcia, ktory bladzenie zakonczy. Tymczasem za kluczowe w metodzie Owczarka nalezy
uzna¢ celowe bladzenie. Jak komentuje to choreograf: improwizacja jest btadzeniem, ktorym
sam bladzacy si¢ zachwycil; swiadomie zapragnal pozosta¢ w tym stanie, w ktérym nie zna
drogi.

Szczegdlnie istotne w procesie poszukiwan drog czy tez sposoboéw na pogodzenie
tych roztacznych zdawatoby si¢ koncepcji jest zdanie wypowiedziane kiedys$ przez jednego z
przyjaciot Owczarka, improwizujacego muzyka Patryka Zakrockiego. Stwierdzil on
mianowicie, ze jest przygotowany na to, aby wyjs¢ na scen¢ 1 $wiadomie by¢
nieprzygotowanym. Podej$cie takie 1 taki sposob mys$lenia tworca Lithos uwaza za
nadrzedne. Istotne jest dla niego poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, jak najpierw si¢ czegos
nauczy¢, posias¢ gruntowna wiedze i umiejetnosci, a nastgpnie sprawic, by o tym wszystkim
zapomnie¢ w momencie wyjscia na sceng?

Ruch tworzony zgodnie z ideg kontakt improwizacji z zasady nie moze byc¢

zaplanowany. Materia ta i poszczegélne jej formy wypelniajace przestrzen rozwijaja si¢

391 Wszystkie przywotywane wypowiedzi Jacka Owczarka pochodzg z przeprowadzonych przeze mnie
rozmoéw oraz dostepnych materiatéw, takich jak jego praca doktorska.

116



zgodnie z porzadkiem czasowym wtasciwym dla danego dziatania tanecznego i sg nie do
powtorzenia. Rozwijanie elementow jest zatem wazng czgécig treningu kontakt improwizacji,
ale niebezpiecznie jest je przecenia¢. Nalezy pamictaé, ze te elementy maja zapozna¢ nas ze
szczegblnym typem doswiadczenia, z ktérym nieustannie mamy do czynienia podczas tanca.
Przy czym Owczarek ma tu na mysli cale uniwersum dostgpnych cztowiekowi doswiadczen.
Osoby tanczace czgsto skupiaja si¢ na szlifowaniu pewnej statej liczby poznanych wczesdniej
elementow czy partnerowan. Podczas improwizacji stale do nich wracaja i w tancu wybieraja
znane sobie $ciezki ruchowe. Wedlug Owczarka, aby ich taniec byt ,,zywy”, muszg nauczy¢
si¢ odrzuca¢ to, co w improwizacji jest tatwo osiagalne, skupi¢ si¢ na punkcie kontaktu, przez
ktory si¢ komunikuja, i przez to otwierac na ciagte poszukiwanie Nowego.

Gléwnym celem poszukiwan Owczarka w tym bladzeniu jest proba zderzenia
i potaczenie dwoch pozornie sprzecznych ze sobg zjawisk: idei kontakt improwizacji
z dzietem scenicznym, czyli spektaklem. Choreograf nawigzuje do zagadnienia, ktore byto
przedmiotem moich rozwazan pod koniec rozdzialu pierwszego. Chodzi o wglad w znaczenie
tacinskich poje¢, zwigzanych z terminem ,,improwizacja”. Przymiotnik improvidus
rozumiemy przede wszystkim jako ,,zaskoczony, niespodziewajacy si¢ czegos,
nieprzeczuwajacy”’. Ma on $cisty zwiazek z pro-video, ktdrego jest zaprzeczeniem, co przede
wszystkim oznacza ,,przewidywa¢” a zatem ,,spodziewacé si¢ czego$”3%; co wiccej, to, czego
si¢ spodziewamy, jest tutaj Scisle okreslone. Ten, ktéry przewiduje, wie, co si¢ wydarzy.
Przewidywa¢ to uczyni¢ z przysztosci przeszto$¢ juz znang; przewidzie¢ oznacza dziata¢
wedhug ustalonego planu. Przy czym plan ten zaktada nie tylko temat glowny, ale i konkretne
sposoby jego realizacji. W skutecznym przewidywaniu nie ma niczego zaskakujacego,
wszystko juz wiadomo. Jezeli co§ nas zaskoczy, oznacza to, ze tego nie przewidzieliSmy.
Zatem improwizacja zaklada $wiadome odrzucenie zdolnos$ci i checi przewidywania.
Improwizujac, czynimy zasad¢ z tego, ze nie mozemy przewidzie¢, co si¢ wydarzy.
Improwizacja jako narzedzie w tworzeniu spektaklu akceptuje 1  eksploruje
nieprzewidywalne3%.

Zgodnie z takim rozumieniem kontakt improwizacja dla Owczarka nie opiera si¢ na
zestawie ustalonych fraz ruchowych, tzn. nie opiera si¢ na wykorzystywaniu wczesniej
skonstruowanych schematow, uzywaniu statych ukladéw organizujacych przestrzen, ale

koncentruje si¢ wokot tego, co osoba tanczaca odkrywa na biezaco w procesie tworzenia,

392 plezia, Stownik..., t. IV, s. 367 (hasto: provideo).
3% Oweczarek, Kontakt..., s. 168.
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bedac motywowanym bardzo rdéznorodnymi czynnikami, zwigzanymi m.in. z intuicja.
Umiejetnosci rozwijane sa podczas prob poprzez dlugotrwaly proces fizyczny w
bezposredniej relacji z partnerem3®.

Owczarek od niemal trzech dekad rozwija swoja metod¢ pracy nad improwizacja
sceniczng, badajac zaleznosci 1 wptywy kanatéw zmystowych (stuch, wzrok, dotyk, glos) na
ruch. Do swojej metody wiacza doswiadczenie ptynace z praktykowania i uczenia kontakt
improwizacji i t¢ czg$¢ pracy z procesem, ktora dotyczy roli zmystoéw, okreslania i rozwijania
indywidualnego ruchu osoby tanczacej oraz budowania postaci scenicznej w oparciu o jakosci
ruchowe. Tego rodzaju podejs$cie laczy relacyjnos¢ kontakt improwizacji — przy czym nie
tylko w bezposrednim kontakcie fizycznym — pracg z przestrzenia, realizacje tematow
w improwizacji oraz mozliwo$¢ budowania narracji spektaklu poprzez ruch, interakcje
i relacje postaci. Posta¢ sceniczna jest ucielesniana poprzez precyzyjne okreslenie jakosci jej
ruchu, w obrgbie ktorej osoba tanczaca improwizuje. Okreslajac cechy ruchu, tworca stara si¢
wypracowaé opis, sktad iproporcje jakosci wilasciwe dla danej postaci na poziomie
fizycznym, wyobrazeniowym, zmystowym i emocjonalnym. Realizujac te wytyczne, osoba
tanczaca kreuje postaé sceniczna, ktora ma swoja konsekwentna ruchowa tozsamo$é¢3®®.

Najwazniejszym, koniecznym do rozstrzygnigcia dylematem jest problem, jak
zbudowaé spektakl improwizowany, ktory w zalozeniu ma by¢ powtarzalny, w ktorym
tematy 1 sensy bedg te same, a jednocze$nie nie zostanie zgubiona podstawowa zasada: to, co
si¢ wydarza na scenie pod wzgledem materii ruchowej, za kazdym razem ma by¢ inne.
Rozwigzaniem jest tworzenie ram zewngtrznych, opartych migdzy innymi na konkretnym
tempie, tworzeniu napi¢¢, gradacji, operowaniu w obrebie ustalonych zakresow w taki
sposob, aby utrzymaé ciaglo$é tematyczna i dramaturgiczna®%.

Kontakt improwizacja swdj jezyk opiera na naturalnych prawach, jakie rzadza
ruchem, takich jak np. grawitacja, ped czy inercja. Wykorzystujac pelng game ruchowa — od
bezruchu do ruchu skrajnie atletycznego — zawiera w sobie jednocze$nie nauke o dotyku,
intymnosci 1 bardzo glebokiej komunikac;ji.

Jak zaznacza Owczarek, w technice stworzonej przez Steve'a Paxtona gtownym
zmystem, przez ktory buduje sie¢ forme ruchowa, jest wlasnie dotyk. Podczas swojej pracy
nad poszczegdlnymi spektaklami, choreograf dzialta w oparciu o kontakt improwizacje

rozumiang mozliwie szeroko, badajagc rowniez wiele innych S$ciezek 1 plaszczyzn

3% Tamze.
3% Tamze.
3% Tamze, s. 170.
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komunikacji. Zalezy mu przy tym, aby ,przy zachowaniu zasad kontakt improwizacji
wszystkim zmystom, poprzez ktore osoby tanczace komunikujg si¢ na scenie, nadaé
réwnowazng warto$¢ oraz doda¢ nowe punkty odniesienia — przestrzen i muzyke. Daje to
szersze spektrum mozliwosci dla improwizacji tanecznej i budowania wypowiedzi sceniczne;.
Kazde spotkanie jest inne, cho¢ niektore powtarzalne motywy pojawiajg si¢ co jaki$§ czas; w
pewnym stopniu miaty one zwigzek z charakterystycznymi symptomami, ktore pojawiaja si¢
w ciele w relacji z muzyka™®®. O tym, jak przektada si¢ to na prace w tanecznym studio,

opowie kolejny podrozdziat.

3. Praca z osobg tanczaca

Osoby tanczace w procesie kreacji prowadzonym przez Owczarka pozostajac
w kontakcie fizycznym nie daza do okreSlonego celu, lecz raczej sa otwarte na wcigz
zmieniajacg si¢ rzeczywistos¢ fizyczng w danym miejscu, z obecng w tej chwili energia.
Kierunek impulsu pomigdzy osobami tanczacymi nie rzadzi si¢ ustalonymi regutami, lecz
statym przeptywem energii i wigze si¢ z ciaglymi zmianami roli inicjatora bodZcow. Umyst
osoby tanczacej powinien unika¢ przewidywania i wspominania zadan, za to powinien szukac
sposobow na to, aby by¢ obecnym w terazniejszosci, posredniczy¢ miedzy mozliwosciami
1 najprostszymi dostgpnymi rozwigzaniami w budowaniu przez osoby tanczace wspolnego
ruchu. Ufanie sobie nawzajem i samemu sobie powinno by¢ jak najglebsze, tak jak obecno$¢
1 zdolnos¢ reagowania. Kontakt improwizacja, angazujagc w ten sposob umyst, skupia si¢
przede wszystkim na do$wiadczeniu fizycznym, za$ w relacji daje bardzo silnie odczuwang
$wiadomos$¢ chwili obecnej>®,

Niezaleznie od konkretnych zadan i ich celéow, podstawowym sposobem pracy
Owczarka z osobg tanczaca jest wzmacnianie sygnatow odbieranych przez zmysly 1 ciato.
Poniewaz sygnaléw tych moze by¢ bardzo wiele, osoba tanczaca wybiera ten, ktory ja
w danym momencie najsilniej, w sensie pozytywnym lub negatywnym, przyciaga. Nast¢pnie
pozwala, aby zaistniat on w jej ciele jako odczucie, ktore zostaje wzmocnione

i przeksztatcone w ruch. Kiedy energia tego ruchu wyczerpuje si¢, osoba tanczaca przechodzi

397 Tamze, s. 171.
3% Tamze, s. 172.
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do kolejnego sygnatlu. Improwizujac w ten sposob, moze mie¢ duze poczucie wolnosci, przy
jednoczesnym zachowaniu silnej wigzi z otaczajaca ja rzeczywistoscig 1 przestrzenig.
Wtasciwie kazdy sygnal moze by¢ wprowadzany do kanalu ruchu i przeksztalcany. To
wlasnie rozumiane jest jako — par excellence — wielowymiarowe bycie w przestrzeni.

Praca z procesem pozwala na zmian¢ paradygmatu, zgodnie z ktorym ciato jest
narzgdziem badz instrumentem w rekach tancerza/tancerki, choreografki/choreografa,
rezysera/rezyserki. Bez wzgledu na stosowang technike, cialo zazwyczaj musi si¢ poddaé
rygorowi wyobrazni tworcoOw spektaklu. Takie dziatanie moze wzbogaci¢ istniejgce techniki
o nowe spojrzenie. W tym ujeciu cialo osoby tanczacej moze by¢ rowniez potraktowane z
peina $wiadomoscia, jako istotny partner w ksztattowaniu tanca, ruchu, a takze postaci
scenicznej. Zaklada tez wrazliwo$é i uwazno$¢ na sygnaty ptynace z ciata®®.

Nie chodzi tu tylko o co$, co mozemy nazwac¢ ,stuchaniem” ciala w ogolnym
rozumieniu. Mam tu raczej na my$li szczegolny rodzaj wrazliwo$ci umozliwiajacy wejscie
w ten rodzaj relacji z wlasnym ciatem, ktora pozwoli odkry¢ jego ukryte i niewykorzystane
zasoby. W chwili, gdy tworzaca osoba tanczaca — a wilasciwie jej $wiadomy aspekt — jest
w impasie, mozna zduzym prawdopodobienstwem stwierdzi¢, ze jej cialo, zwigzane
z przedmiotem nieswiadomosci, mimo wszystko — ,,bedzie wiedzialo”, co robi¢. Zreszta nie
dotyczy to tylko sytuacji krytycznych. Te partnerska relacje rownie dobrze mozna zastosowac
w kazdej tanecznej sytuacji, wzbogacajac proces tworczy o nowy aspekt — nieswiadomy. Tak
czy inaczej, nigdy nie nalezy lekcewazy¢ oporu, jaki stawia wykonawczyni/wykonawcy
jej/jego wilasne ciato. Jest to prawie zawsze bardzo wyrazny sygnal nowej jakos$ci, ktora
nalezy rozpoznac 1 uwzglednic.

Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na istotng rzecz. W procesie tworczym Jacka
Owczarka niezwykle wazng role¢ odgrywaja emocje oraz powodowany przez nie stan w ciele.
To rozroznienie jest dla todzkiego choreografa bardzo wazne. W jego rozumieniu bowiem
emocja nie jest tozsama ze stanem. Wyobrazona 1 przepracowana posta¢ ma wedtug niego
wyzwoli¢ emocje. W przypadku Lithos — jak tlumaczyt — chodzito o bardzo konkretng
emocj¢, a mianowicie o strach, bowiem punktem wyjscia do improwizacji byla praca
z wyobrazeniem zwierzecia, ktorego si¢ boimy 1 ktérego bardzo nie lubimy.

Jak zauwaza Owczarek kontakt z ta postacia wywoluje w umysle silng emocj¢. A ta
z kolei odzwierciedla si¢ calym szeregiem efektow 1 oznak, wiasnie symptomow w ciele.

Kompletny zespot owych symptomoéw i1 zwigzane z tym odczucia cielesne, fizyczne artysta

3% Tamze, s. 173.
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nazywa wiasnie stanem. I temu stanowi chcial si¢ przyjrze¢ w sposob szczegdlny;
a konkretnie — by to osoby tanczace wnikliwie si¢ jemu przygladaly, do czego wroce w
dalszej czesci tego rozdziatu.

Wedlug tworcy Lithos rozrdznienie emocji od stanu jest dalece nieintuicyjne i moze
nie by¢ tatwe, poniewaz jedno z drugim jest silnie zwigzane. Co jednak istotne kategoria
stanu, ktérej Owczarek uzywa w pracy, opiera si¢ na dystansie i mozliwosci obserwacji.
Kluczowa jest tu swiadomos¢, ktéra daje mozliwos¢é obserwowania samego siebie niejako
z zewnatrz. Fakt, ze osoba tanczaca kieruje gdzie$ uwage i ma Swiadomos¢ tego, co si¢ dzieje,
wlasnie ten dystans i obserwacje¢ umozliwia. Choreograf wyjasnia to na innym jeszcze
przyktadzie: jesli odczuwa si¢ jednocze$nie mocne bicie serca i drzenie migsni, to przy
odpowiednim skierowaniu uwagi i §wiadomo$ci mozna te symptomy nazwac i opisaé. To
wiasnie Owczarek rozumie przez zidentyfikowanie stanu, a nastgpnie mozliwos¢ opisania go.
Rozwinigcie tak zapoczatkowanej analizy otwiera ogromne mozliwosci dla $wiadomego
i intencjonalnego eksplorowania ruchu, kreowania jego nowych drég i budowania ogromne;j
ilosci materiatu choreograficznego.

Ten etap nastgpuje juz w oderwaniu od emocji. W momencie, gdy osoba wykonujaca
zdystansuje si¢ 1 jest w stanie opisa¢ symptomy w ciele, przestaje by¢ we wladaniu emocji.
Jest juz w okreslonym stanie, z ktérym mozna dalej pracowaé. I rozwija¢ go, by wigzac
1 poszerza¢ o konkretne, ruchowe jako§ci. W tak rozumianej pracy z procesem nie pracuje
si¢ zatem z emocjami w ich naturalnym stanie. Jest to przede wszystkim praca z tym, jak
emocje objawiajg si¢ w ciele i jakg niosa ze sobg energig.

Stan 1 zwigzane z nim jakosci czy tez elementy ruchowe mozna zmieniaé
1 przepracowywac na roézne sposoby. Jesli za pomocg emocji 1 opisanej pracy z postacig osoba
tanczaca zostaje wprowadzona w szczegdlng aktywno$¢ psychofizyczna, to moze dziataé
1 obserwowac, co jej cialo robi w tym witasnie momencie, np. jak chodzi, jak si¢ porusza,
w jakim tempie, w jakich kierunkach. Jest rownolegle w dziataniu i w obserwacji. Dzigki
czemu — 1 o to przede wszystkim Owczarkowi chodzi — jest zdolne wyodrebni¢ warstwe
ruchowg 1 na niej si¢ skupi¢. Juz nie na przezywaniu i bez udzialu emocji. Warstwa ruchowa
moze zosta¢ przetworzona w material, poszczegolne frazy ruchowe. Ten materiat jest gotowy
do dalszej pracy przy uzyciu narzedzi choreograficznych, ktérym przyjrzymy si¢ dalej
bardziej szczegdtowo.

Co bardzo wazne — podkresla Owczarek — caty ten material bedzie pochodzit od osobe

tanczaca, bedzie jej wilasny, nie za§ narzucony przez choreografa. A taki zbior
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indywidualnych/subiektywnych eksploracji posiada dla niej ogromng wartos¢ i jest obecny
pdzniej na scenie w zupeknie inny sposob. I dzigki temu wlasnie osiag si¢ zupelnie inny efekt.

W pracy tworczej dla Jacka Owczarka niezwykle wazne jest zdystansowanie si¢ od
emocji przez osobe tanczacg. Choreografowi zupetnie nie zalezy na tym, zeby przezywata ona
co$ na scenie w sensie dostownym. Celem jest zupelnie co innego. Chodzi o wywotanie
emocji u osoby ogladajacej i temu wlasnie Owczarek chcee si¢ przyglada¢ — w jaki sposéb da
si¢ to osiggna¢, jakimi narz¢dziami do tego nadrzednego celu si¢ dochodzi. Interesuje go
rowniez to, jak mozna niejako zarzadza¢ uwaga osoby ogladajacej, by podazata zaplanowang
1 zbudowang przez tworce linig dramaturgiczng. Cel ten, uwaza, jest na wskro$ retoryczny.
W jaki sposob mozna swiadomie, dzigki obcowaniu z wykreowanym materialem ruchowym
i wspoluczestniczeniu w spektaklu, takie emocje u odbiorcy/odbiorczyni sprowokowac.
U osoby ogladajacej — nie u tanczacej; to dla Owczarka 1 jego wizji pracy
choreografa/choreografki jest bardzo wazne. Wynika to z przekonania, ze spektakle oparte na
rzeczywistym przezywaniu emocji przez osoby tanczace czy ogolnie wykonujace najczesciej
przynosza efekt zupelnie odmienny od zamierzonego, niestety nader cze¢sto absurdalny.

Zdarza si¢ to wedlug autora Zdarzen czgsto w przypadku prac mato jeszcze
doswiadczonych choreografek 1 choreograféw, np. w pracach dyplomowych. Jesli
nieswiadomy tworca/tworczyni pochopnie pdjdzie wiasnie w te strone, w realne przezywanie
przez osoby tanczace emocji — zamierzone dzieto staje si¢ czesto swojg wiasng karykaturg —
uwaza Owczarek. W jego przekonaniu i wedle wypracowanej przez niego metody —
choreografia jest po to, aby to osoba ogladajaca do$wiadczyta emocji, a nie, by osoba
tanczaca co$ przezywala.

Tak nakreslona, zorientowana na proces metoda, wywiedziona z teorii Arnolda
Mindella, ale nie tylko, data Owczarkowi rozpoznanie, jak mozna pracowac z osobg tanczaca,
aby wydoby¢ z niej jej wlasny, indywidualny ruch, ale juz nie — jak tworzy¢ choreografig i jak
pracowac stricte z pozyskanym w ten sposob materialem dla potrzeb spektaklu. Staje to si¢
mozliwe dopiero dzigki wyodrebnieniu konkretnych narzedzi choreograficznych, bo to
dopiero one pozwalaja budowac¢ choreografi¢ §wiadomie wtasnie w tym celu, zeby u osoby
ogladajacej wywota¢ zamierzony efekt, czyli — emocje. W kolejnej czesSci opiszg, jak

wygladato to budowanie w przypadku Lithos.
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4. Wychodzenie od ruchu

Zeby zobaczyé, o czym ruch chce mi opowiedziec.

Jacek Owczarek, choreograf

Ja od razu chce dopychac znaczenia, to wynika z roznicy dotyczgcej samego materiatu.
Jestem cztowiekiem stowa. Jak si¢ postugujesz stowem — znaczenia masz od razu, masz je
dane od poczqgtku, wiec dociskasz z tego, co masz, dociskasz i montujesz i jedziesz dalej. Jak

sig postugujesz tancem, to musisz czekac na to, co sie¢ wydarzy. I to wynika z tworzywa.

Elzbieta Chowaniec, dramaturzka

Zaproponowana przeze mnie kategoria poietike choreusis powiazana jest z antycznym
terminem opisujacym choreografa - momg yop®v. Przyjmuje tu rozumienie poietes choron
jako oznaczajace dostownie ,.kompozytora” badz nawet ,,uktadacza tancow”. Termin womrrg
rozumiemy dostownie jako ,.tworce”, co jednoznacznie kojarzy si¢ z autorem dzieta sztuki
i dzialaniem o charakterze wylacznie artystycznym. Co jednak wazne dla przyjetej przeze

2490w znaczeniu

mnie perspektywy, pojecie to oznacza rowniez ,,wytworce” lub ,,wykonawce
bliskim naszemu poje¢ciu rzemieslnika, co spdjne jest z moim spojrzeniem na sztuki
pojetyczne w taki sposob, jak staralem si¢ to przyblizy¢é w rozdziale na temat partes artis
sztuki retoryczne;.

Wspotczesnie postrzegamy termin poietes jako de facto odnoszacy si¢ wytacznie do
poety. Terminem tym byt okreslany niewatpliwie Homer, ale rowniez Archimedes, jako ze
starozytni opisywali za pomoca tego pojg¢cia rowniez wynalazce; a takze — kompozytora.
Encyclopedia of Ancient Greek Dance®® podkresla, ze pojecie poietes w starozytnosci
odnosito si¢ zarowno do obszaru literatury 1 muzyki, jak i1 tanca. Jako kontynuacje tego

pogladu mozna potraktowa¢ zatem to, ze dzialania zwigzane z budowaniem czy tez

komponowaniem dziela choreograficznego w przekonaniu Jacka Owczarka majg wiele

400 Por, Stownik grecko-polski, red. Z. Abramowiczoéwna, t. lll, s. 585 (hasto: owntAc).
401 7ob. https://encyclopediaofancientgreekdance.raftis.org/poiitis-choron/ (dostep 25.09.2024).
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wspolnego z procesem pracy doswiadczonego rzemieslnika. Potwierdzajg to stowa tancerki
Ulyany Zaruby: ,,Choreografa interesowat ruch (...). Przypomnialo to proces
przygotowywania gliny przez rzezbiarza. Zeby odpowiednio stworzong mase przeksztatcié w
forme”.

Punktem wyj$cia do proby opisania procesu owej pracy niech bedzie poglad samego
choreografa: ,,Mysle o roznicy — o czym opowiada ruch a o czym slowo. W moim
przekonaniu, jesli jeste$ w stanie opowiedzie¢ co$ stowami — to nie ma sensu tanczy¢. Taniec
powinien dotyczy¢ rzeczy zwigzanych stricte z ruchem — jakosci, napigciowosci, przeptywu.
Tego wszystkiego, co jest istotg ruch, nie jeste§ w stanie opowiedzie¢ w inny sposob niz
ruchem. Wtedy to dziata; budzi twoja wyobrazni¢, przywotuje twoje wlasne doswiadczenia.
Jesli jako widz chcesz to nazwac dla siebie, to nazywasz. [ wtedy po swojemu — stowami. Ale

dopiero wtedy”.

4.1 Swiadoma niewiedza

Choreografowi bardzo zalezalo, zeby ten ruch wynikat z nas, zeby byt on
bardzo osobisty. Zeby sie nie opieraé na krokach i figurach.
W koncu mozna robic kroki i figury ale nie tanczyc.

Ulyana Zaruba, tancerka

Metoda ,,wychodzenia od ruchu” to sposob na prace bez tematu, a tym bardziej —
scenariusza. Istota metody jest przyjecie zalozenia, ze w momencie rozpoczecia pracy
zaréwno choreograf, jak 1 osoby tanczace nie majg pojecia, o czym przyszty spektakl bedzie.
Jest to bardzo $wiadomy i celowy wybor. Jak podkresla sam choreograf, takie podejscie
wymaga specyficznego zaufania: ,,Przystepowalem do pracy, chcac zaufaé procesowi.
Przebada¢ ten proces w praktyce i przekona¢ si¢, dokad to mnie doprowadzi”. Tym samym
Owczarek  dokonat szczegdlnego rodzaju odwrocenia porzadku pracy nad spektaklem
tanecznym, przynajmniej wobec najczescie]  funkcjonujacego w  $wiadomosci
1 wyobrazeniach o tym, jak powinien wyglada¢ 1 rzeczywiscie przebiega¢. Ta klasyczna
metoda/praktyka zaktada wyjscie od konkretnego pomystu czy koncepcji, a najlepiej — od
gotowego scenariusza i przynajmniej ogélnej wizji co do efektu koncowego przedstawienia.

Oweczarek tymczasem zdecydowal si¢ podejs¢ do pracy zupehie od drugiej strony, czyli od
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Swiadomej niewiedzy. Podejscie takie wymaga przede wszystkim otwarcia si¢ na to,
dokad proces moze zaprowadzi¢ i to wiasnie jest w pracy choreograficznej najistotniejsze.
Proces, czyli dla choreografa — ruch. Jak sam autor Lithos czgsto zaznacza: ,,Chciatem
przekonac sig¢, co si¢ stanie, jesli Swiadomie wyjde od czystego ruchu.”.

Punktem wyjscia przy takiej metodzie sg bardzo fizyczne, techniczne zadania, ktore
majg na celu sprowokowanie osob tanczacych do wykreowania indywidualnego materiatu
iich wilasnych fraz ruchowych. Jak wskazywalem, istota tego bardzo dlugiego etapu jest
improwizacja. Materiat ruchowy, ktory docelowo stat si¢ baza spektaklu, miat by¢ oparty na
wiasnych, bardzo réznych i1 indywidualnych jako$ciach ruchowych osoéb tanczacych.
Chodzilo o stworzenie warunkéw, dzigki ktérym mozliwym byto wnikliwe przygladanie si¢
tym jako$ciom, podejmowanie decyzji, w jaki sposob z nimi dziala¢ i jak przebada¢ je na
rézne sposoby, a w kolejnych etapach rozwija¢ z wykorzystaniem bardzo konkretnych
choreograficznych narzedzi. 1 dopiero ta pdzniejsza praca, stricte ,narzedziowa” miata
doprowadzi¢ do momentu i sytuacji, w ktorej, jak wyrazit to sam Owczarek, ,,moze ujawnié
si¢, o czym ruch niejako sam chce opowiada¢” — badz nie.

Szczegolnie wartoSciowe 1 zmieniajace dotychczasowe myslenie i przyzwyczajenia
byly dla mnie jako obserwatora te momenty, gdy w trakcie prob do gltosu dochodzit
wyjatkowy stan owe] $wiadomiej niewiedzy. Waznym, a zarazem szalenie trudnym dla
tworcy/tworczyni jest, by odwazy¢ si¢ na to, ze — celowo nie wie. Ale dzigki temu, ze nie
wie, 1 jest tego swiadomy, jest jednoczesnie na wiedzg otwarty. Chce si¢ dowiedzie¢ i kazda
decyzja, kazde pojedyncze dziatanie powoduje, Zze o tym powstajacym ruchu wie wigcej. W
rezultacie — ma mozliwo$¢ przekonac si¢, o czym jest caty spektakl, a ta wiedza wyltania si¢

na samym koncu catego procesu.

4.2 Kreacja poprzez siebie

Pracg nad spektaklem Lithos Owczarek zaczal od zadan improwizacyjnych opartych
na teorii Arnolda Mindella, psychologii zorientowanej na proces POP, a nastgpnie od
zwigzanej z nig szczeg6lnej formy pracy z postacig. Poprzez wprowadzenie serii zadan
zalezalo choreografowi na tym, by dotrze¢ u o0so6b tanczacych do czego§ bardzo
indywidualnego i1 osobistego. W tym celu nalezalo oprze¢ to na doswiadczeniach dla nich
waznych, a wigc tym, co wywoluje szczeg6lnie silne emocje. Chodzito o to, by powodow

i inspiracji dla ruchu szukaly w sobie i u siebie, by relacje ze soba i z wymyslong postacia
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budowaty w oparciu o swoje wiasne doswiadczenia, by szukaly ich poprzez wewnetrzne
odczucia oraz emocje, jakie wywotuja w nich wlasne wspomnienia.

Kluczowym bylo zatozenie, aby materiat nie byt w zaden sposéb wymyslony przez
choreografa 1 narzucony z zewnatrz, a nastgpnie dopiero transformowany przez osoby
tanczace poprzez intelekt 1 dziatania na poziomie logicznym. Przeciwnie, Owczarkowi
zalezato, by odejs¢ od takiego modelu pracy jak najdalej; gdy to choreograf/choreografka czy
rezyserka/rezyser ,,wymysla” postaé, ktora niejako ,,narzuca” potem osobom wykonujacym.
»Wyijscie od ruchu” oznaczalo bardzo precyzyjnie, ze chodzi o taki ruch, ktérego zrodtem sa
same osoby tanczace. I to dopiero miata by¢ inspiracja i preludium/bodziec dla dalszej pracy.

Pomyst na rozwinigcie tej metody twoérczej we wlasnej praktyce choreograficznej byt
poniekad poklosiem trzyletniego projektu badania mozliwo$ci zastosowania gltéwnych
zatozen psychologii zorientowanej na proces POP w pracy nad spektaklem Taniec snigcego
ciata Teatru Bretoncaffe, w ktorym Owczarek brat udziat. Ta kreacja okazala si¢ niezwykle
inspirujaca i wartosciowa gldwnie z tego powodu, ze, paradoksalnie, bardzo mato byto w niej
psychologii; wszystko opieralo si¢ na czystym ruchu i fizycznosci. Nie chodzito w niej
o pracg z tekstem ani w ogoéle o slowa, intelektualne wymyslanie czy projektowanie — tylko
o cielesno$¢. Kluczem bylo prowokowanie sytuacji, ktéra wywotuje emocje, a potem
przygladanie si¢, co w danych okoliczno$ciach podpowiada ciato, w jakim kierunku prowadzi
ruch 1 jakiego rodzaju proces zostanie w ten sposob zainicjowany. Rozwinigciem tego
dziatania byto podazanie za tym procesem i jednoczesne przygladanie si¢ mu. Pozwolit on
bowiem wyodrebni¢ konkretne narzedzia, ktdre nastgpnie znalazty zastosowanie w pracy
tanecznej czy tez szerzej — choreograficznej. One wiasnie postuzyly do sformutowania
zatozen, ktore staty si¢ potem dla Owczarka bazg podczas pracy nad Lithos.

Jak wskazuje Owczarek, podczas pracy z improwizacja, czy to w zwiazku ze
spektaklem, czy podczas warsztatow, czgsto mozna ustyszeé, ze aby improwizowac,
koniecznym jest pozwolenie sobie na swego rodzaju stan idealny, nazywany - ,,byciem sobg”.
W jego rozumieniu jest to okreslenie szalenie nieprecyzyjne i w zwigzku z tym malo
uzyteczne dla pracy i porozumienia z tancerzami. C6z bowiem konkretnie miatoby oznaczac
owo mityczne bycie soba?

W metodzie wychodzenia od ruchu interesujaca jest dla tworcy praca z czyms, co
w nawigzaniu do POP Owczarek nazywam ,symptomem”. Zanim pojawi si¢ sam ruch,
probujemy uchwyci¢ 1 popracowaé z samym momentem, ktory mozemy identyfikowac¢ jako
ten, w ktorym ruch chce si¢ pojawi¢. Niejako samo ciato chce w tym momencie si¢

uruchomi¢. I zadanie polega na obserwacji tego momentu i pdzniej przygladaniu si¢ temu,
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jaki ruch on prowokuje. Mogg w tym pomdc dwa stany czy tez sytuacje, ktore pozwalaja
symptomom tatwiej si¢ ujawni¢. Jeden z tych standw ma zwigzek z silng emocja, tak jak
mialo to miejsce przy pracy nad Lithos, drugi — to stan calkowitego wyczerpania.

Przyjrzyjmy si¢ najpierw temu drugiemu; w tym przypadku punktem wyjscia jest
bezruch. Owczarek z catag mocg podkresla, ze waznym jest, by w tym momencie nic nie
kreowa¢ oraz do niczego si¢ nie zmuszac, przeciwnie, wykorzysta¢ naturalng ch¢¢ pozostania
w tym stanie. Nic nie nalezy intelektualnie czy planowo ,,wymysla¢” do tanczenia. Chodzi
o0 czystg obserwacj¢ ciata. O odpowiedZz na pytanie, czy w ogole, a jesli tak, to w ktérym
miejscu ciata, pojawi si¢ impuls, czysto cielesny. Czy jesteSmy w stanie zauwazy¢ miejsce,
ktére niejako ,,dopomina” si¢ o ruch; czy w owym stanie bezruchu i zmeczenia, jest mimo
wszystko punkt, ktéry chcialby si¢ poruszy¢? Jezeli tak, to zadaniem osoby tanczacej jest
bardzo tagodnie pdj$¢ za tym 1 — obserwowac. Ten wlasnie moment i to miejsce Owczarek
okresla jako oznake, symptom, ktory bedzie impulsem do ruchu, za ktérym bedzie mozna
podazy¢.

Owo podazanie polega po pierwsze na probach dostrzezenia, jakie jest to, co si¢
pojawito? Bo dzigki temu, Ze pojawilo si¢ samo, z niczego, nie stanowi z pewnoscig
intelektualnej, zaplanowanej 1 $wiadomej kreacji. Pochodzi zatem z wewnatrz, z samego
ciata, a nie z umystu 1 jest calkowicie wtasnoscig osoby tanczacej, a nie narzucong z zewnatrz
kreacjg choreografa. Taki wiasnie ruch, wlasny ruch osoby tanczacej, interesuje Owczarka 1 to
stanowi w jego metodzie jeden z podstawowych punktow wyjscia do budowania
choreografii.

Jak sam opisuje, to podejscie ugruntowalo jego myslenie o pracy z improwizacja dla
potrzeb tworzenia spektaklu. Pozwolito tez zrozumie¢ czy uchwycié, co to oznacza, ze osoba
tanczaca kreuje sama ruch poprzez siebie, w sposéb o wiele bardziej konkretny niz owo
enigmatyczne ,,po prostu badZz sobg”. Owczarek wyjasnia: ,,Chodzilo mi o znalezienie
sposobow na sprowokowanie takiej sytuacji i przyjrzenie si¢, co moze si¢ stworzy¢ bez
nakazu woli, planu, chgci, pomystu, intelektu czy innej dyrektywy. Zamiast tego — proba
zaobserwowania, co Ruch sam chce od ciebie. I podazanie za tym. Dzigki czemu miatem
mozliwo$¢ zainicjowanie u tancerzy poszukiwania ich wlasnego ruchu”.

Jak podkreslaty w rozmowach ze mna same osoby tanczace, tego rodzaju podejscie do
procesu tworczego jest bardzo nieoczywiste i bywa trudne — otworzy¢ si¢ i1 pozwoli¢
uruchomi¢ w taki sposob, zeby rzeczywiscie zacza¢ szuka¢ w sobie, nie za§ odtwarza¢ ruch
choreografa czy jakikolwiek material narzucony z zewnatrz, to ogromne wyzwanie. Zdarza

si¢ czgsto, ze osoby wykonujace wlasnie oczekuja podejScia zupeilnie odwrotnego niz to,
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ktore prezentuje Owczarek. Nie uwaza on, zeby w tradycyjnej metodzie bylo cokolwiek
wadliwego. Ceni mnostwo wybitnych tworcow i twoérczyn, ktérzy tak wiasnie pracuja,
bazujac na stworzonym przez siebie, gotowym, wlasnym materiale ruchowym. Po prostu jego
samego interesuje co$ zupelnie innego i to wlasnie podczas pracy nad Lithos postanowit
eksplorowac.

Wiasnie ze wzgledu na oryginalno$¢ i nieoczywisto§¢ metody choreograficznej
Owczarka, gdy spojrzymy na proces tworczy z perspektywy retorycznej, ujawnia si¢ pewien
bardzo istotny i charakterystyczny fakt. Szczegdlng mianowicie forme¢ przybiera status
sprawy, jezeli przyjac, ze sprawa w rozumieniu artis rhetoricae oraz jej przedmiotem jest
powstajacy spektakl. W tym przypadku owym status bylby zatem rodzaj eksperymentu, sam
proces 1 ch¢¢ przekonania si¢, dokad moze on doprowadzi¢. Tym samym, w sposob
oryginalny 1 wbrew powszechnym (jak sadz¢) wyobrazeniom, status nie bylby tozsamy
ztematem gotowego dzieta, ktory to zazwyczaj odzwierciedlany jest poprzez tytul.
W procesie powstawania spektaklu Lithos zarowno temat, jak i tytul ujawnily si¢ i zostaty

sformutowane na etapie koncowym.

4.3 Praca z postacia

Od bezruchu i wyczerpania wazniejszym stanem, ktory pozwala wyzwoli¢ 1 uchwycié
symptom ruchu i zainicjowa¢ proces, jest ten, ktory zwigzany jest z doswiadczeniem silnej
emocji. To wlasnie bylo istotg pracy z postacig podczas tworzenia Lithos. Sprébujmy temu
etapowi procesu przyjrze¢ si¢ najpierw przez negacje.

W pracy z postacig podczas procesu kreacji spektaklu nie chodzito o to, aby
wykreowa¢ ja w rozumieniu stricte teatralnym i by nastgpnie znalazta ona swoja
reprezentacje w gotowym dziele. Choreografa zupelnie nie interesowato, na ile postac
powotana do zycia przez dang osobe bedzie ,,autentyczna” w znaczeniu aktorskim, na ile
logiczna, spojna czy tez prawdziwa dla przysztej widowni. Nie bylo bowiem celem
wykreowanie osobowos$ci, ktore pdzniej znalaztyby si¢ realnie na scenie. Wazny byt
bezposredni, emocjonalny stosunek, relacja tancerki/tancerza jako osoby z ta postacia.

Pamigtamy, ze POP wywodzi si¢ wprost z pojungowskiej psychologii procesu 1 jest to
oryginalnie metoda czysto terapeutyczna. Zwigzana jest, w najwigkszym uproszczeniu
1 najczesciej, z badaniem i eksplorowaniem relacji oprawcy 1 ofiary. Sprowokowanie sytuacji,

w ktorej role te si¢ ujawnig, niemal zawsze powoduje powstanie silnych emocji; w tym
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wypadku chodzilo o emocj¢ strachu. Dlatego choreograf zaproponowal, aby wyjs¢ od
wyobrazone] postaci zwierzecia, ktére wywotywatoby u tancerzy obawy, leki badz niechec;
stworzenia, ktére w tym modelu przyjmowato role ,,oprawcy”.

Jak opisuje ten etap sam Owczarek: ,,Poniewaz postac ta jest wykreowana i ma zrodio
w naszych wtasnych przezyciach — jest cze$cig nas samych. Wie zatem o nas wszystko 1 ma w
zwigzku z tym nad nami przemozng przewage. Jest w stanie przewidzie¢ 1 uprzedzi¢ kazdy
nasz ruch. Wszelka obrona z gory sila rzeczy skazana jest na porazke. To tym bardziej
poteguje strach. Zalezalo mi na tym, aby skonfrontowac si¢ z ta emocjg strachu i przyjrzec
si¢, do jakich drog ruchu moze ona tancerzy sprowokowaé. To miat by¢ dla mnie punkt
wyjscia do budowania materiatu choreograficznego”.

Najwazniejsza w tym konkretnym procesie pracy z postacig byta radykalna rezygnacja
czy wrecz odcigcie si¢ od nasladownictwa. Zadaniem osoby tanczacej nie byto pokazywanie
ruchéw wybranego zwierzecia, czyli np. proba imitowania jego dziatan i zachowan.
Chodzito o to, by osoby tanczace poszukiwali ruchu w sobie. Dlatego wazne byty proby
zlapania samego momentu konfrontacji z czym$ lub kims$, kto wywotuje u nich strach.
A nastgpnie — zblizanie si¢ do granicy owej konfrontacji, ktora staje si¢ juz nie do zniesienia.
Taki stan u réznych oséb ujawnia si¢ w innych momentach; niektorym wystarcza samo
zobaczenie obiektu, ktory wywotuje strach, u innych eksplorowany byl moment fizycznego
kontaktu badz jego grozba. Wtedy poszukiwania polegaty na tym, aby jak najbardziej do tej
wyobrazonej postaci si¢ zblizy¢. Wtedy punkt krytyczny znajduje si¢ duzo dale;.

Nastepnym krokiem bylo mocne zamplifikowanie, maksymalne wzmocnienie tego
do$wiadczenia. Przy czym amplifikacja wrazenia odbywata si¢ poprzez odczucia czysto
cielesne. Osoby tanczace poszukiwaly wszystkich mozliwych fizycznych symptomow, a takze
wszelkich  odczué¢, wspomnien czy detali. Jakiekolwiek skojarzenia czy konotacje byly
cenne i1 wazne. W kolejnej fazie nalezalo je jak najbardziej obszernie opisac,
z uwzglednieniem réznorodnych detali 1 szczegotow. Choreografowi najbardziej zalezato na
czysto fizycznym, cielesnym doswiadczeniach 1 przygladaniu si¢ temu, co one chca badz
moga uruchomié¢ w ciele osoby tanczacej. Jest to zatem dzialanie bardzo odlegte od préb
nasladowania ruchéw zwierzecia.

Celem ukazania efektywnosci tak zarysowanej metody choreograficznej, chcialbym
pokrotce przyblizy¢ postacie, jakie pojawiaty si¢ u poszczegdlnych oséb na tym etapie

procesu, w kolejnosci zgodnej z porzadkiem scen w gotowym juz spektaklu.
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4.3.1 Justyna/Pajak

Pajak wywotywal u tancerki strach nie tyle wygladem, co, jak sama to opisywala,
,hieprzewidywalno$cig, ktora byta grozna”. Duza liczba oczu i szybkos$¢ reakcji zwierzecia
przerazata. Wyobrazony Pajgk Justyny widzial wszystko na raz, w zwigzku z czym
uniemozliwiat proby ewentualnej ucieczki, z czym zwigzek mialy rowniez jego dlugie
konczyny.

Co ciekawe, tancerka w rozmowach podkreslata jednocze$nie swoisty aspekt
Llitowania si¢ nad oprawca”, jako ze jej wilasny Pajak byl bardzo zagubiony
i nieskoordynowany w ruchach. To wzmacnialo poczucie nieprzewidywalnosci, ktore
potegowalo Igk, ale jednoczesnie byto ciekawe i inspirujace. Jeszcze ciekawsze byto swego
rodzaju przeniesienie lgku przed wyobrazonym pajakiem na lek przed mezczyzna, ktory
reprezentowatby podobne cechy, zwlaszcza owego ,,skolowania” 1 szczegdlnego braku
koordynacji w ruchach, a takze, metaforycznie, ,,braku kontroli nad swoim zyciem”.

Jako$ci ruchowe, ktore pojawiaty si¢ u Justyny w wyniku procesu, byty zwigzane
z badaniem tematu ucieczki, ktoéra nie jest mozliwa. Wazne byly tez cechy swoistej
sztywnosci, kojarzacej si¢ z cechami konczyn stawonogéw. Ciekawe byly rowniez atrybuty
zwigzane z gotowos$cig do akcji, momentami napigcia; probami kontrolowania wzrokiem
catego otoczenia w jednym momencie w sytuacji strachu przed mozliwym atakiem z kazdej
wlasciwie strony. Ponadto ruch o przeciwstawnych jako$ciach, czyli zarazem sztywny

1 precyzyjny, a jednocze$nie — nieskoordynowany.

4.3.2 Kacper/Kogut

Kacpra kogut przerazat przede wszystkim cechami zwigzanymi z budowg 1 wygladem.
Lek, lecz w duzo wigkszym stopniu wstret, wywolywaly pidra, dzidb, grzebien i1 pazury. Co
ciekawe, wrazenie paniki potggowane bylo swoistg nieobliczalno$cig i nieprzewidywalnoscia,
opisywang w bardzo podobny sposob, jak w przypadku Pajaka Justyny. Lek wywotywat
réwniez pusty wzrok ptaka i perspektywa fizycznego kontaktu. Charakterystyczne byty cechy
zwigzane z kogucig pewnoscig siebie 1 towarzyszacg temu aurg niepokoju.

Jakosci, ktore amplifikowat Kacper, byly zwigzane wilasnie z owym niepokojem
i nieobliczalno$cig. Wazne byly rowniez nagle zmiany tempa i kierunkéw ruchu oraz pewnosé

1 swego rodzaju spokojna precyzja ruchow. Kacper podkreslat che¢ uruchomienia swoistego
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mechanizmu obronnego, poprzez przejecie pewnych cech koguta. Charakterystyczne dla jego
procesu byto podazanie za dziataniami zwigzanymi z panowaniem nad przestrzenig oraz cheé
eksponowania réznych czesci ciata. Zwracaty uwage w jego opisach pojecia kojarzace sig
z manipulacja widownig 1 $wiadomym operowaniem wzrokiem. Pojawialy si¢ z czasem
jakosci kierujace w stron¢ poszukiwania kontroli, konstruowania wlasnego ciata
w przestrzeni, stowa kojarzace si¢ ,architektonicznie”, zwigzane z mierzeniem, obliczaniem
i sprawdzaniem wymiarow. Charakterystyczne byly proby opisywania samego siebie w jak
najkorzystniejszej postaci, w formie ,najlepszej wersji siebie”. Che¢¢ znalezienia si¢
w najwyzszym mozliwym punkcie otaczajacej go przestrzeni, kiedy poczucie kontroli jest
najmocniejsze. Zwigzane to bylo rowniez z wrazeniem checi ,,ztapania uciekajacej wciaz
mys$li”, gdy mamy poczucie, ze jest ona bardzo wazna i zalezy nam, by wreszcie udalo si¢ ja
sprecyzowac. Eksplorowanie tego draznigcego wrazenia, gdy wydaje si¢ nam, ze juz to

mamy, lecz w ostatnim momencie mysl za kazdym razem nam umyka.

4.3.3 Martyna/Swierszcz

W przypadku Martyny strach przed owadem zwigzany byt z bardzo konkretnym
doswiadczeniem z dziecinstwa, kiedy zostala ugryziona. Wspomnienie bolu potegowato
strach. Oprocz tego szczegodlnie silne bylo poczucie wstretu, zwigzane podobnie jak u Kacpra
z wygladem zwierzgcia 1 charakterystycznym, pustym wyrazem oczu. Martyna podkreslata
rowniez leki zwigzane z nieludzkimi, obcymi cechami S$wierszcza — sposdb 1 tempo
poruszania, odpornos¢ na proby unieszkodliwienia, che¢ walki o przetrwanie za wszelkg cene.
Inne obce cechy, potggujace strach, ktore pojawialy si¢ w jej opisach, to liczba i budowa
konczyn, stawow 1 zwierzecy, owadzi charakter ruchu.

Co w przypadku Martyny bardzo znaczace, w trakcie procesu cechy swierszcza, ktore
budzity u niej strach, byly przenoszone na posta¢ cztowieka-mezczyzny, ktory jest realnym
zagrozeniem. Znaczace, ze $wierszcz u Martyny wywolywal strach i1 wstret, a jednoczesnie
silne u niej bylo pragnienie utozsamienia, swoistej zamiany w S$wierszcza, przejecie
niektorych jego cech, zwigzanych zwlaszcza z ucieczka i mozliwoscig ukrycia si¢. Osobnym
eksplorowanym motywem byly ruchy osoby, po ktérej poruszaja si¢ $wierszcze 1 ktora
probuje gwattownie si¢ od nich uwolnic.

Jako$ciami, za ktorymi Martyna podazala w procesie, byly: ruch minimalistyczny,

ujawniajacy si¢ np. w palcach rak, a takze poszukiwania mocnego kontaktu z podtoga. Wazna
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byta réwniez che¢ maksymalnego schowania si¢, zamknigcia przed wzrokiem osoby
ogladajacej, ukrywania réznych czgéci ciala badz twarzy i wzroku za pomocg wlosow.

Zwracal uwage rowniez trop inspirowania si¢ ruchami oderwanych od ciala konczyn owada.

4.3.4 Zuzanna/Psowilk

W przypadku Zuzanny jako jedynej pojawila si¢ w charakterze oprawcy szczegdlnego
rodzaju hybryda czy tez posta¢ zmiennoksztaltna. Chodzito bowiem nie tyle o stworzenie
posiadajace cechy obydwu tych gatunkow, lecz raczej o psa, ktéry w niektorych sytuacjach
przybiera wilcza postaé. Istotny zatem byt siny kontrast.

Pies w swojej istocie nie tyle budzit lek, co politowanie. Nie przerazal ani rozmiarami,
ani charakterem. Nie wywotywatl wrazenia niepokoju czy obawy, lecz byt raczej drazniacy.
Strach zwigzany byl natomiast z jego zdolno$cig przemiany w groznego drapieznika,
w przypadku ktérego zagrozenie stawato si¢ jak najbardziej realne. Zaréwno posta¢ wilka, jak
1 samo zagrozenie nieoczekiwang transformacja byly dla procesu Zuzanny kluczowe.

Tancerka bardzo szczegotowo opisywala cechy wygladu swojej postaci w wilczej
formie, ktora byla istotnie odrealniona. Chodzito miedzy innymi o rozmiar 1 zdolno$¢ do
poruszania si¢ w pozycji wyprostowanej. Strach potegowaly tez wydawane przez hybryde
odglosy.

Ciekawy w opisach Zuzanny byl pojawiajacy si¢ aspekt szczegdlnej, niebezpiecznej
zabawy. Stan zwlaszcza w przypadku dziecka jednoznacznie kojarzacy si¢ z radoscig
1 przyjemnoscig, czyli zabawa z ulubionym 1 przyjaznym zwierzeciem, wywotywal lek
poprzez §wiadomo$¢ potencjalnego zagrozenia. Zwraca tu uwage pojawiajaca si¢ takze
podczas procesOw pozostalych o0s6b nieprzewidywalno$¢, jednoznacznie zwigzana ze
strachem przed nieznanym. Dodajmy, Ze rowniez mocno inspirujgca i eksplorowana na rézne
sposoby w ruchu.

Podczas procesu cechy psowilka u Zuzanny zostaly przeniesione na zagrozenie
zwigzane z mozliwo$cia naglej przemiany bliskiej osoby. Tancerka w opisach uzywala
okreslen odnoszacych si¢ do nieprzewidywalno$ci 1 niestabilno$ci emocjonalnej. Lek przed
ewentualng 1 niespodziewang zmiang dotyczyt zarowno groznych zachowan, jak 1 wygladu.

W amplifikowanych jakosciach ruchowych znalazly odzwierciedlenie takie cechy jak
poczucie zagubienia i poszukiwania drogi. Proby zbadania i rozpoznania obcej, potencjalnie

groznej przestrzeni wokot siebie w sytuacji, gdy nie dysponujemy zmystem wzroku.
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Pojawialy sie nienaturalne wygiecia ciata, a takze rozwijane na rdzne sposoby tematy
zwigzane z kierunkami oraz ich wyznaczaniem i1 wskazywaniem. Kontrastowane byly
momentami bezruchu i swoistego, czujnego oczekiwania.

Zwraca roéwniez uwage che¢ swego rodzaju ucieczki mentalnej, poszukiwania
odmiennego stanu i zanurzenia si¢ w nim. Proby udania si¢ w giagb wlasnego umystu i utraty
kontaktu z rzeczywistos$cig 1 realng, fizyczng przestrzenig wokot siebie. Zuzanna opisywata to
w charakterystyczny sposob, uzywajac poje¢ zwigzanych z ulotnoscig, zniknig¢ciem, utratg

cigzaru i zwigzanym z cielesnym doswiadczaniem stanu niewazkosci ,,byciem w kosmosie”.

4.3.5 Julianna/Zaba

Dla Julianny strach przed zabami zwigzany byl podobnie jak u Martyny z konkretnym
wspomnieniem z dziecinstwa. Strach ten u niej od razu silnie konotowat z materig ruchowa,
poniewaz byl zwigzany z przeszkoda w postaci ogromnej ilosci zab i niemozliwos$cig
kontynuowania drogi. Zaby poczatkowo do$¢ stereotypowo wywolywaly u niej przede
wszystkim poczucie wstretu bardziej niz zagrozenia. Lecz z czasem Julianna utozsamita
wszelki lek z postacig zaby. Strach, bez wzgledu na jego przyczyne, zawsze przybieral u niej
zabig forme¢. Co wigcej, podobnie jak u reszty osOb uczestniczacych w procesie prob,
w przypadku Julianny po dotarciu do pierwotnych zrodet strachu ujawniala si¢ glownie
nieprzewidywalnos¢. Jej wyobrazona zaba mogla bowiem pojawia¢ si¢ w kazdym momencie
1 w dowolnym miejscu.

Co ciekawe, w trakcie procesu posta¢ Julianny, podobnie jak u Zuzanny, ujawnita
swoja zdolno$¢ odmieniania postaci; badz to dla kamuflazu, badz juz w trakcie kontaktu.
Mogta na przyktad stawaé si¢ niewidzialna lub traci¢ swoja forme, by przemienié¢ si¢
w wielka katuze blota, co wciaz miato zwiagzek z zagradzaniem drogi. Zaba mogla przybiera¢
rowniez forme¢ ludzka; miata zdolno$¢ nie tylko doskonatego kamuflazu, ale tez niezwykty
zmyst obserwacji, a takze umiejetno$¢ wydtuzania konczyn.

Jakos$ci te Julianna przenosila na swoje poszukiwania. Wiodacy byt u niej z jednej
strony temat drogi i niemozliwosci pokonania przeszkody na niej, z drugiej za$ cechy ruchu
zwigzane ze zmiang ksztaltu i dlugosci konczyn. Istotne byly tez wrazenia metaforycznie
zwigzane z ,;rozlewaniem si¢” po podtodze; naglego, radykalnego odmieniania postaci, przy
czym czesto transformacja miata pomoc w wydostaniu si¢ z putapki. Osobnym tropem byto

eksplorowanie ruchu wywotanego wrazeniem pojawiania si¢ duzej liczby zab w ciele i checi
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uwolnienia si¢ od nich. Niezaleznie tez Julianna rozpoznawata i podazata za jakos$ciami

rozciggania, wydluzania i ogdlnego odczucia ,,$liskosci”.

4.3.6 Ulyana/Cma

Ulyana jako swego ,,oprawce” wybrata ¢me. Aspektami wygladu, ktore budzity w niej
lek, byty rozmiar, skrzydta oraz swoiste, antropomorficzne oczy. Wpadajac znienacka do jej
pokoju przez okno ¢ma budzita strach oraz irytacj¢. Rol¢ odgrywala réwniez zdolnos¢
kamuflazu i1 skutecznego ukrywania si¢, wtapiania w tto, by tym skuteczniej objawi¢ swoja
obecnos$¢ jako agresora.

Kojarzacy si¢ z nig chaos, niepokodj i podobnie jak u wszystkich innych osob
tanczacych — nieprzewidywalno$¢ stanowily glowne czynniki zwigzane z groznym
oddzialywaniem ¢my. W przypadku Ulyany role odgrywaty rowniez wydawane przez lecaca
¢me dzwigki; raczej jednak wyobrazone niz realne. Istotna byta tez, podobnie jak u Koguta
Kacpra, szczegolna pewnos¢ siebie owada i brak Igku z jego strony.

Przy poszukiwaniach jakosci zwracaly uwage chaotyczne, nieprzewidywalne
1 zaskakujgce drogi ruchu oraz dziwna, urywana i przerywana pauzami rytmicznos¢ ¢my. Jej
gléwnym atrybutem, eksplorowanym podczas procesu byly, co zrozumiate, ogromne
skrzydta. Okres$lenia, jakie pojawialy si¢ w opisach Ulyany, miaty zwigzek z umiejetnoscia
radykalnej transformacji 1 rozrastaniem si¢ do ogromnych rozmiaréw. Moja uwage
szczegblnie zwrdcily okreslenia takie jak: ,,potrafi by¢ wielka jak miasto czy planeta” oraz
,chciataby objac¢ skrzydtami swiat”.

Przenoszac na siebie jako$ci ruchowe owada, Ulyana eksplorowata poczatkowo
glownie ruchy ramion i mocne, obszerne dzialania w przestrzeni. Z czasem pojawiaty si¢
zaskakujagce odwrécenia motoryki, zwigzane na przykltad ze staniem na glowie
i uruchamianiem ndg zamiast ramion. Dodatkowo wazng rol¢ zaczynaly odgrywac
nieoczekiwane pauzy, zerwania ruchu, a takze kolejny czynnik, w postaci $wiadomego
operowania oddechem oraz wzrokiem, ktory stanowit istotny czynnik podczas precyzyjnych
wybordw kierunku ruchu.

Dziatania z kierunkami w przestrzeni transformowaly na swoiste mikro-kierunki
w ciele, potaczone z precyzyjnymi izolacjami czesci ciala. Zwracaly przy tym uwage rdzne

okreslenia, ktorych Ulyana konsekwentnie uzywala, zwigzane ze ,,stanem mentalnym” ¢my,
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takze gracjg 1 budzeniem podziwu; tancerka konsekwentnie szukata sposobdw na przetozenie

ich na jakosci i elementy ruchowe.

4.3.7 Miejsce graniczne

Z opisanymi postaciami mierzyly si¢ osoby tanczace w dtugim, trwajacym co najmniej
trzy miesigce procesie prob. Mialy nie tylko probowacé eksplorowa¢ w miar¢ oczywiste
jakosci, ktore si¢ w nich uruchamiaty jako pierwsze, ale tez podejmowac proby uchwycenia
swego rodzaju miejsca granicznego, punktu najwigkszego napigcia w wyobrazonej
konfrontacji ze strachem.

W POP wykorzystywanym jako metoda terapeutyczna idzie si¢ duzo dalej poza ten
punkt spotkania ze strachem, co ma prowadzi¢ do realnego zmierzenia si¢ z trauma w celu
przepracowania jej. Owczarek czesto podkreslat, ze jego celem nie bylo wejscie z osobami
tanczacymi w tak gleboki proces. ,,Chodzito o ztapanie momentu, gdy emocja i napiecie staja
si¢ trudne do zniesienia. Wtedy staraliSmy si¢ zidentyfikowaé i opisa¢ wszystko, co si¢
pojawia w zwigzku z tym momentem. I o tym rozmawialiSmy, wspdlnie w grupie, a takze
indywidualnie, bardzo dlugo. Bardzo istotne przy tym jest, by nie sugerowaé niczego, nie
ocenia¢ 1 nie podpowiada¢. Chciatem nade wszystko wystucha¢ druga osobg, nastepnie
dopytywac o kolejne rzeczy i szczegoty, by zglebi¢ temat.”

Etap rozméw byl wazny rowniez z tego powodu, Zze pozwalalo to osobom tafczacym
maksymalnie zblizy¢ si¢ do prowokowanego doswiadczenia, ktore z natury jest szalenie
ulotne 1 trudne do opisania. Trwal on dlugo, ale dzigki temu pozwalat wiele owych trudnych
do wyrazenia rzeczy doprecyzowaé, nawet tylko po to, zeby méc je zamkna¢ w stowach. To
zkolei umozliwitlo uchwycenie si¢ niektorych kluczowych stéw, poje¢ i sformutowan
1 podazanie za nimi juz stricte w pracy z cialem. Taki proces przypomina zasade dziatania
ipracy z mitem — wszystko si¢ powieksza, wyolbrzymia, aby uczyni¢ wspdlnym
i uniwersalnym. I nade wszystko patrzy si¢ na caly ten proces z poziomu fizycznego — jak
dziata i co uruchamia w ciele.

Na kazdym etapie pracy Owczarkowi najbardziej zalezato na precyzji komunikacji
1 porozumieniu z osobami tanczacymi. Swoje cele precyzowat migdzy innymi w ten sposob:
,Ja nie szukam granicy w ruchu. Przez miejsce graniczne, gdy je rozpoznasz 1 zidentyfikujesz

ten moment, tatwiej bedzie ci zrozumie¢ t¢ drugg strone”. Tak bliskie spotkania z czyms, co
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jest samym strachem w konkretnej postaci, sprawia, ze mozna ten szczegdlny punkt spotkania
przekroczy¢ i znalez¢ si¢ po drugiej stronie a nast¢pnie sta¢ si¢ nia:

»Wtedy to jest najbardziej twoje, co§ bardzo osobistego, niezrozumiatego
1 nielogicznego, bo najczesciej nie wiemy, dlaczego si¢ boimy, czy wstret w nas wywoluje
wilasnie to. Lecz mimo wszystko probujesz zblizy¢ si¢ tak bardzo, ze albo ten punkt
przekroczysz, albo uciekniesz. To jest wtasnie miejsce graniczne”.

Gdy ono zostalo zidentyfikowane, osoby tanczace mialy za zadanie przygladac sie,
jaki tam ruch si¢ ujawnia, gdzie si¢ pojawia i w jaki sposob. Podazaly potem za nim i staraty

si¢ obserwowac, jak to dos§wiadczenie rezonuje w ciele.

4.4 Opisywanie ruchu

Bezposredniag kontynuacja rozméw byto opisywanie, ktore odbywato si¢ rownolegle.
Osoby tanczace mialy za zadanie bardzo doktadnie opisywaé, mowiagc najprosciej wszystko,
co tylko si¢ da. Wszystko, co tylko przyjdzie im do glowy i jakiekolwiek skojarzenia si¢
pojawig. Wazne bylo to szczegodlnie dla tych momentow, ktére sa dla danej osoby
subiektywnie najbardziej energetyczne. Mogta to zawrze¢ w dowolnej formie, w stowach
badz w rysunkach.

Najpierw tancerki i1 tancerz opisywali sama postaé, przy czym niektore osoby skupiaty
si¢ tylko na wygladzie, inne na cechach, jeszcze inne na odczuciach. Czasem pojawialy si¢
mikro-historie, ktore rozwijaty si¢ w calg narracje. Szczegolnie ciekawe 1 inspirujace dla mnie
1 choreografa bylo to, jakich sformutowan uzyla dana osoba, dlaczego kto§ dzieli si¢
wrazeniami wlasnie w taki sposob.

Osoby tafczace mialy za zadanie szczegdlowo opisaé, jak dana postaé dziata i co to
w nich uruchamia, do chwili znalezienia si¢ w sytuacji momentu granicznego. Po tym
nastepowat etap pracy z amplifikacja, podczas ktorego staraly si¢ to wrazenie, jakoS$ci
1 wszystko inne, co zostato zapisane, powigkszac. Przy czym najbardziej chodzito o to, zeby
to byta ich wlasna improwizacja, zatem choreograf z wielkg uwaga starat si¢ w zaden sposob
nie ingerowac¢ w opisy 1 ich realizacj¢, nie dawac tez klucza i1 nie podpowiadaé. Mogt jedynie
dopytywac 1 dzieki temu eksplorowa¢ indywidualne, subiektywne doswiadczenia. Bylo to
wazne o tyle, ze podczas owego drazenia 1 dopytywania dodatkowo uruchamiana byta pamigc

dodatkowych szczegotéw 1 wyobraznia.
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Kolejna cze$§¢ pracy z postacia byla bardzo wazna, poniewaz nastepowala
szczegblnego rodzaju zamiana rol; zadaniem osoby tafnczacej bylo sta¢ si¢ ta wybrang
postacig. W przekonaniu choreografa, dopiero wtedy 1 wtasnie dlatego, ze osoba tanczaca ma
do tego obiektu i postaci tak silny oraz tak mocno przepracowany emocjonalny stosunek,
mozliwe jest wejscie w role drugiej strony. Tak glebokie rozpoznanie mechanizmow
1 sposobu dziatania postaci, ktora miata wywota¢ przerazenie, stalo si¢ czgscig procesu w tym
celu, by nastepnie osoby tanczace mogly przejaé ja na siebie i wejs¢ fizycznie w jej dzialanie.
Tym samym osoba tanczgca stawata si¢ de facto swoim wiasnym oprawcg. Byt to radykalny
1 bardzo mocny, trudny emocjonalnie przeskok. Lecz dzigki temu radykalnie tez zmienit si¢
w tej sytuacji ruch, o co choreografowi przede wszystkim chodzito.

Duza role na tym etapie odgrywala swiadoma praca z opisanymi wcze$niej kanatami
zmystowymi. Chodzilo o to, by wybra¢ jeden z czynnikow — slowo, szczegdlne
sformutowanie, intencje¢ czy emocj¢ i postarac si¢ poszukaé sposobdw, by przelozy¢ te jedng
rzecz na ruch. Zadaniem choreografa byta obserwacja, a nast¢pnie zidentyfikowanie kanaktu,
za jakim osoba tanczaca chce podazaé. I celowe prowadzenie osoby w tym procesie. Jezeli
dla przyktadu wiodacym kanatem byto dziatanie w przestrzeni, ktore objawiato si¢ zmiang
poziomdéw czy checig chowania si¢ w kacie, to intencja choreografa bylo to wychwycic¢
1 pokierowac dalszy proces wtasnie w te strong.

W tej fazie uobecniata si¢ rowniez che¢ oddawania ruchem konkretnych jakosci, np.
rozmiaru czy cigzaru, podazanie za tym, jaki ruch wywoluja aspekty dzwigkowe,
rozpoznawanie sytuacji z poziomu napigcia w ciele badz filmowego w charakterze widoku
z gbry. Owczarka ciekawito wszystko: co si¢ wydarzy, gdy dana osoba podazy za checig
niemal pantomimicznego zilustrowania fragmentu narracji zwigzanej ze swojg postacia, a co,
gdy kierunek wyznaczy jeden, szczegdlny aspekt wygladu. Pojawiajacych sie mozliwosci
byto mnéstwo, tym bardziej, Ze ten etap rowniez trwatl dtugo.

Bardzo wazny byt element $wiadomej decyzji. Choreograf za kluczowe zadanie uznat
uzmystowienie osobom tanczacym, ze nie jest mozliwe podazanie za wszystkim na raz,
poniewaz juz na tym etapie zgromadzonego materiatu byto mnéstwo. Nalezalo wigc celowo
wybra¢ — jedno sformutowanie, jedno wrazenie czy jeden aspekt wygladu i eksplorowac tylko
to. Z zamierzong utratg i oderwaniem si¢ od pierwotnych kontekstow. Owczarkowi zalezato
1 na tym, aby z kazdym pojeciem, szczegdtem czy emocja spotkac si¢ osobno.

Charakterystyczne sformutowania choreografa, ktére pojawialy si¢ na tym etapie
pracy, to migdzy innymi: ,.bierz to i idz za tym”, ,,jesli to jest dla ciebie energetyczne —

podazaj”, ,,powiedz to jeszcze raz i przetdz na ruch” oraz, w moim przekonaniu najwazniejsze
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w catym procesie: ,,pobadz z tym”. Owczarek doprecyzowal to nastepujaco: ,,Poniewaz
wczesniej pracowaliSmy nad ta postacig tak dlugo i byla ona wywiedziona, zbudowana na
indywidualnych do$wiadczeniach kazdej z oséb, miatem pewnos$¢, ze tancerz dzigki temu
prawdziwie wie, co robi, a ruch, jaki dzieki temu wykreuje, bedzie catkowicie pochodzit
od niego. Wtedy widzg, ze osoba, z ktérg pracuje, podaza juz za swoim wiasnym procesem
1 tworzy materiat choreograficzny catkowicie z siebie”.

Gdy wychodzi si¢ od ruchu i podaza za nim, zaglebiajac sie¢ w jego istote, etap
opisywania i opowiadania sobie o nim dodatkowo wyzwala wyobrazni¢. To pozwala odejs$¢
bardzo daleko od pierwotnego punktu wyjscia, ktory w trakcie procesu powoli staje si¢
nieistotny. Na poczatku byty nim owe konkretne, zwierzgce postacie, ale intencjonalnie miato
stuzy¢ to tylko uruchomieniu, zainicjowaniu procesu do dalszych poszukiwan i obserwacji.
Wazne dla choreografa bylo, by osoby tanczace zechciaty pozwoli¢ sobie na to i zaufaly
procesowi, nie oczekujac i nie obawiajac sig, jak sie to rozwinie. On sam za$ bardzo starat si¢
pilnowac, aby nie planowac¢ i niczego nie narzucac; wylacznie stuchac i prowadzic.

Owczarek opisywat ten etap pracy w nastepujacy sposob: ,,Jezeli skojarzenia tancerza
p6jda w zupetnie zaskakujacym kierunku, jezeli z jego opisywania jako$ci i1 stanu w ciele
powstang zupelnie absurdalne, zdawaloby sig¢, skojarzenia i drogi — nalezy bra¢ to wszystko,
poniewaz jest to dodatkowa wiedza. I potencjalny dalszy material. Nie wolno si¢ ba¢ tego, co
si¢ z tancerzem w trakcie takich stanéw dzieje 1 probowac to blokowac¢ czy si¢ od tego
odcina¢. Zazwyczaj nastepuje w tym procesie oderwanie si¢ od pierwotnych wyobrazen
1 postaci — 1 to jest znakomite”.

Podczas kolejnych prob okazywalo sie, ze kazdy z takich momentow moze
zaprowadzi¢ poszczegdlne osoby w zupelie nowe, nierozpoznane wczesniej rejony. Te za§ w
przekonaniu autora Lithos byly wielekro¢ ciekawsze od tego, co Owczarek jako choreograf

bytby w stanie sam, jak to ujal, ,,wykrzesa¢ ze swojej glowy i1 prébowac tancerzom narzucac”.
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5. Narzedzia poietike choreusis

Za pomocq tych narzedzi moglismy precyzowac ruch, nazywac go
a przede wszystkim dostrzega¢ w nim znaczenie i sens.

Martyna Wojcik, tancerka

Narzgdzia choreograficzne i ich §wiadome wykorzystywanie pozwalaja kontrolowaé
proces tworzenia dzieta zar6wno na poziomie jego najmniejszych czesci sktadowych, fraz
ruchowych, jak 1 pilnowaé jego spdjnosci oraz znaczen na poziomie catosci. Spdjnosé
oznacza réwniez zadbanie o jednorodno$¢ wykreowanego $wiata. Narzedzia odpowiadajg
wiec za przebieg strukturalny tak, aby utrzymana byta uwaga widowni. Wiele zalezy od
doswiadczenia osoby tworcy, ktora w najwickszej mierze bedzie patrze¢ z perspektywy
materii, w ktorej czuje si¢ najmocniej. Tancerz/tancerka i choreograf(ka) sita rzeczy bedzie
spoglada¢ okiem tanecznym. Narzg¢dzia zatem umozliwiaja wiekszy obiektywizm, pozwalaja
zdystansowac si¢ 1 spojrze¢ z innej nieco perspektywy. Wtedy o wiele tatwiej jest zadbaé
o struktury, pilnowa¢ odpowiedniego przebiegu dramaturgicznego, nadawac znaczenia.
Wszystko to sprawia, ze w jakims$ stopniu brana jest pod uwage obecno$¢ perspektywy osoby
ogladajacej; cho¢ oczywiscie zdaje¢ sobie sprawe, ze nie jest to nigdy catkowicie mozliwe.
Osoba tworzaca zawsze bedzie tak czy inaczej spoglada¢ z perspektywy wewnatrz procesu,
aczkolwiek narzedzia 1 Swiadomos$¢ poietike choreusis w jakim$ stopniu umozliwia spojrzenie
z zewnatrz. Staje si¢ dzigki temu rodzajem pomostu pomiedzy osobg tanczacg a ogladajaca.

Zdarza si¢, ze podczas prob choreograf spotyka si¢ niekiedy z charakterystycznym
poczuciem frustracji osob tanczacych. Zwlaszcza, gdy czas na przygotowanie spektaklu jest
bardzo ograniczony. Bywa, ze po dwoch godzinach intensywnej pracy maja one poczucie
ztosci na siebie 1 wrazenie, ze nic konkretnego nie zostato opracowane, nie ma wymiernego
efektu ich pracy, gotowego fragmentu czy sceny. A jednak, z punktu widzenia procesu, to nie
jest faza poszukiwania efektow. Warto wtedy uswiadomi¢, ze na tym etapie choreograf wraz
z osobami tanczacymi w ogole nie zajmuje si¢ kompozycja. Uzmystawia wiec uczestniczkom
1 uczestnikom procesu, ze to nie jest jeszcze czas komponowania i w tym momencie nie
muszg one/oni wiedzie¢ wszystkiego. Na poczatku — nic nie musza wiedzieé¢. Ogromng

warto$¢ ma ten wlasnie stan niewiedzy, bo tylko on pozwala na to, aby by¢ otwartym. Warto
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$wiadomie na ten stan sobie pozwoli¢ i nie bac si¢ go. Nalezy zaufa¢ procesowi, zajmowac
si¢ w danej chwili tylko tym momentem i zaakceptowac fakt, Ze nic jeszcze si¢ nie wie.

Oparcie si¢ na tego rodzaju metodzie jest w przekonaniu autora Lithos najbardziej
rewolucyjng zmiang w podejs$ciu do choreografii. Stereotypowe wyobrazenia na temat pracy
choreografa/choreografki czgsto zwigzane s3 z wizjg tworcy/tworczyni, ktora/ktory
przychodzi na pierwsza prob¢ i powinien/powinna wszystko juz wiedzie¢. Mie¢ gotowy caty
ruch, zaplanowane i rozpisane wszystkie sceny, caly przebieg spektaklu, ktérego trzeba
bedzie si¢ tylko nauczy¢ na pamigc 1 odpowiednio go wycwiczy¢, wyczysci¢ i dopracowad
technicznie. W tym modelu choreograf(ka) nie powinna/powinien przyznawac si¢ do
jakiejkolwiek niewiedzy. Wtedy osoba tanczaca czuje si¢ bardzo ,,bezpiecznie”, poniewaz
moze niejako ,,schowac si¢” za gotowym materiatem, stworzonymi juz sekwencjami ruchow
przyniesionymi przez choreografke/choreografa, a jej zadaniem bedzie tylko nauczy¢ si¢ tego
wszystkiego. ,,A potem — jak odnosi si¢ do tego rodzaju podejscia Owczarek - wycéwiczy¢ na
blache tak, zeby wypas¢ odpowiednio tadnie, poprawnie technicznie i najlepiej jeszcze
idealnie réwno”.

Taka metoda moze zdaniem choreografa wydawac si¢ bezpieczna, ale rGwnocze$nie
wynika poniekad wtasnie ze strachu, zpoczucia Igku przed tym, czy aby na pewno
odpowiednio dobrze wypadne. Bo to, co nieznane, zawsze budzi obawy 1 jest niebezpieczne.
Tylko [ze] takie podejScie zawsze prowokuje pytanie — po co zatem robi¢ spektakl? I to
wlasnie teatru tanca? Jezeli dla kogo$§ najwazniejszym celem jest czu¢ si¢ bezpiecznie
1 odczuwac satysfakcje, ze tadnie si¢ wyglada i1 budzi swoim tancem podziw — moze teatr
tanca 1 taniec wspodlczesny nie jest to najbardziej wiasciwy pomyst. Moze warto rozwazy¢
realizowanie si¢ w innej technice? To oczywiscie podejscie jak najbardziej wlasciwe. Wazne
tylko, Zzeby bylo szczere. Mnie bowiem w tancu i w choreografii interesuje co$ zupetnie
innego. I czego innego chcg poszukiwacé” — podkresla choreograf.

Gdy pierwszy materiat przy pracy nad Lithos zostal stworzony, a konkretne frazy
ruchowe 1 sekwencje wyodrgbnione — kluczowag role zaczely odgrywaé narzedzia
choreograficzne, ktore stricte stuza kompozycji. Przy ich wykorzystaniu najistotniejsza jest
wedlug Owczarka $§wiadoma praca z przygotowanym materiatem ruchowym. Kluczowe
jest, aby nie dziato si¢ to intuicyjnie, tylko byto efektem §wiadomego i celowego procesu.

W swojej metodzie pracy jako choreograf Jacek Owczarek opiera si¢ na czterech
gléwnych narzgdziach. Zostaly one wypracowane w bardzo dtugim procesie 1 od rownie
dawna choreograf je wykorzystuje. Nawet jesli w przesziosci funkcjonowaty bardziej na

zasadzie intuicji, nie wszystkie w kazdej produkcji i wczesniej inaczej nazywane, to podczas
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pracy nad Lithos zostaly one dookreslone 1 ostatecznie, w sposob swiadomy sformutowane.

Sa nimi: gradacja, wariant, przeciwienstwo i abstrakcja.

Sam Owczarek ten etap swojej tworczej drogi precyzuje w ten sposob: ,,Chodzito o to,
zeby te narzedzia sobie po prostu wyodrgbni¢ i ponazywac, zeby to dla ciebie i 0sob,
z ktorymi pracujesz ,bylo jasne. Podobnie jest z retoryka; jesli bardziej zrozumiate do
precyzyjniejszego ponazywania i opisania pojec, zjawisk i sposoboOw sg terminy retoryczne —
to Swietnie, wlasnie o to chodzi; zeby méc opisac 1 dzigki temu si¢ skutecznie komunikowac,
z tancerzami 1 pozostatymi tworcami. Jezeli teoria retoryki nazywa pewne rzeczy precyzyjnie

i trafnie w okreslony sposéb — to wiasnie o to chodzi”.

Dodam, Ze precyzja jest szczegolnie wazna w obszarze materii ruchowej 1 teatru tanca,
ktéry, co podkreslaja niemal wszyscy badacze, jest nieuchwytny i czgsto abstrakcyjny.
Nazywanie i1 precyzyjne opisanie narzedzi, na bazie ktorych si¢ pracuje, ma nie tylko wazny
aspekt badawczy i teoretyczny. W moim przekonaniu o wiele istotniejszy jest aspekt
praktyczny, jako Zze pozwala si¢ w pracy po prostu skuteczniej i bardziej precyzyjnie
komunikowaé. W przypadku choreografa, ktory pracuje w taki sposob jak Jacek Owczarek
(co oznacza, ze najbardziej zalezy mu na tym, by zadania i kierunki poszukiwan miaty
w ogole szans¢ by¢ przyswojone przez osoby tanczace), kluczem do sukcesu jest, by zejs¢
z poziomu czystej wyobrazni i1 pigtrowych metafor na poziom techniczny i konkretny; a co za

tym idzie — fizyczny i1 ruchowy.

5.1 Gradacja

Gradatio, zwana rdwniez klimaksem, oznacza po tacinie ,stopniowanie” badz

,kolejne nastepstwo”0?

. Natomiast po starogrecku klimax dostownie rozumiemy jako
»drabing” badz ,,schody”, co w sposdb oczywisty wykorzystane jako zasada struktury
retorycznej obrazuje swego rodzaju wspinanie si¢ od znaczen nizszych do coraz wyzszych lub
od stabszych do silniejszych. Silg rzeczy wyrdzniamy rowniez, zarOwno w retoryce, jak
w choreografii, mechanizm anty-klimaksu o kierunku przeciwnym.

W teorii retoryki gradacja definiowana bywa w rdzny sposob, lecz jej znaczenie jest

dosy¢ intuicyjne. Dla Lausberga gradacja jest progresywna odmiang reduplikacji, ktora

402 plgzia, Stownik... t. Il, s. 606 (hasto: gradatio).

141



polega na zwielokrotnionym powtdrzeniu wybranego fragmentu znaczacego lub metrycznej
grupy stow?®. Ziomek znaczenie tego $rodka retorycznego przybliza znacznie bardziej
przyjaznie, wskazujac na $cisty zwigzek ze ,,stopniem mocy stowa czy zdarzenia™***. Dla
autora retoryki opisowej owa moc wlasnie stanowi material, z ktorego buduje si¢ figure, na
pozoér tatwa, cho¢ nieoczywistg. Na pozor, poniewaz przy blizszym przyjrzeniu si¢ kryja si¢
w niej rozmaite komplikacje; a dzigki temu takze mozliwosci.

Jako ilustracji, Ziomek uzywa przykladu stow zwigzanych z odczuwaniem zalu,
ptaczem i rozpacza. Jesli uzyjemy ich w takiej wiasnie kolejnosci, to zbudowane za ich
pomoca obrazy i emocj¢ stworzg pewna konstrukcje stopniowalna. Czyli — wtasnie gradacje.

Badacz wskazuje, ze w interpretacji roznych teoretykdéw retoryki ,,strukture gradacji
mniej powinno si¢ traktowaé jako figure sensu stricto, a bardziej jako zlozony mechanizm
i sposoéb zrecznego uzycia kilku z nich, co do jednego zbiegaja celu”*%.

Emblematyczny przyktad konstrukcji gradacji, ktora jest zarazem amplifikacja,
pochodzi ze stawnej mowy Cycerona przeciw Werresowi: ,,Wystepkiem jest wigzi¢ obywatela
rzymskiego, zbrodnig chtosta¢, prawie ojcobdjstwem zycie mu odebraé; c6z o ukrzyzowaniu
powiem?”4%¢,

Pod wzgledem znaczenia klimaks przybiera najczgsciej posta¢ zwigzku przyczynowo-
skutkowego. Zastosowanie tego mechanizmu jako narzedzia choreograficznego ma
niezliczong liczbe mozliwych zastosowan, cho¢ jak widzieliSmy, jego zasada jest szalenie
prosta.

Dla Elzbiety Chowaniec, dramaturzki, ktéra wspotpracowata przy Lithos, bardzo
wazne s3 zwigzki tego narzedzia ze Swiatem filmu 1 teatru dramatycznego. Gradacja tym
samym miataby stanowi¢ odpowiednik podrdzy bohatera czy jego przemiany dla materii
tanecznej. W przypadku teatru tanca mozemy nie mie¢ do czynienia ani z bohaterem, ani
opowiescia czy nawet mikro-narracja, ani nawet z postaciami sensu stricto, jak ma to miejsce
w przypadku Lithos. Mamy jednak zawsze ciato tancerki/tancerza i1 jego jakos$ci, materiat
ruchowy, a ten mozna ,,gradowac¢” na mnostwo sposobow.

Aspekt dramaturgiczny, obecny w dziele choreograficznym, zwigzany jest (czy tez —
powinien by¢) zawsze z ruchem do przodu i rozwojem. Jak podkres§la sama Chowaniec: ,,co$

musi si¢ rozwijac, aby uwaga widza mogta by¢ utrzymana”. Jesli na poziomie struktury filmu

403 7ob. H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, przetozyt, opracowat i wstepem
poprzedzit A. Gorzkowski, Wydawnictwo Homini, Bydgoszcz 2002, s. 351 passim.

404 Ziomek, Retoryka..., s. 209.

495 Tamze, s. 210.

406 Cyt. za: Ziomek, Retoryka..., s. 209.
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czy spektaklu dramatycznego moze rozwijac si¢ akcja, bohater, konflikt, opowies¢ czy wiele
jeszcze innych czynnikow, tak réwniez materia ruchu ma swoje sktadowe, rozmaite rzeczy
charakterystyczne dla tanca, ktére moga gradowac.

By przyblizy¢ problem i sprébowac¢ podda¢ mechanizm gradacji analizie, warto
spojrze¢ na jego dziatanie w dwojaki sposob badz na dwu osobnych poziomach. Pierwszy
z nich dotyczyt bedzie struktur tanecznych lub fraz, co bytoby odpowiednikiem figur stow
w retoryce badz odzwierciedlaloby mechanizm klimaksu sensu stricto. Klimaks sensu largo
za$, badz poziom figur mys$li, odpowiadalby w choreografii zastosowaniu mechanizmow
gradacji na poziomie scen oraz cato$ci spektaklu. Podobny podziat odnosi si¢ do
wszystkich czterech narzedzi choreograficznych oraz ich rozmaitych odmian i obszarow
krzyzowania si¢ i naktadania ich znaczen.

Prace Owczarka z gradacja na pierwszym z wyrdznionych pozioméw, czyli na
poziomie matych struktur tanecznych, rozpatrywa¢ mozemy w co najmniej sze$ciu odrgbnych
obszarach. Odrgbnych, co nie oznacza, ze ostro w sensie logicznym od siebie oddzielonych.

Pracowac¢ z gradacja mozemy zatem w nastepujacych obszarach:

1. Przestrzeni; wysylanie ruchu z miejsca na zewnatrz. Przyktadem moze tu by¢ rozwijanie
ruchu od jednego punktu sceny do tanczenia z wykorzystaniem coraz wigkszej przestrzeni.
Takze stopniowanie w rodzaju zamknigty-otwarty.

2. Relacji; gradacja moze si¢ tu odbywa¢ w obrebie relacji z publiczno$cia, przedmiotem,
scenografia, a takze oczywiscie — pomigdzy osobami tanczacymi.

3. Poziomo6w ruchu, czyli od zupelnego parteru do wysokich skokow i podnoszen.

4. Tematu badz znaczenia; przykladem moze by¢ tu wyjscie od tematu zwigzanego
z dowolnym pojeciem, np. pigkna i gradowanie w kierunku pojecia o znaczeniu odmiennym,;
to obszar nomen omen bardzo wieloznaczny; z nim zwigzane jest rowniez stopniowanie pod
wzgledem ilo$ci i charakteru obecnej w tancu energii.

5. Jakosci ruchowych; czyli np. legato-staccato, od ostrego, zerwanego ruchu w kierunku
coraz bardziej ptynnego czy tez od wolnego do szybkiego.

6. Punktow na ciele; tu chodzi o stopniowanie np. od stop w kierunku glowy i odwrotnie badz
w dowolnych innych kierunkach w obrgbie ciata osoby tanczace;.

Zaproponowane kryteria podziatu sg oczywiscie wstgpne i dyskusyjne; z pewnoscia
list¢ t¢ mozna rozwija¢, a takze proponowac kryteria zupelie roézne. Ponadto, jak juz
wspomniatem, przywotane obszary naktadajg na siebie. Bardzo czesto mamy w pracy do
czynienia z gradacjg w obrebie dwu lub wiecej jednoczesnie. Sytuacja sceniczna moze by¢

w tym samym momencie zar6wno gradacja w obrgbie tematu, jak i relacji. Gdy oddzielam je
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od siebie, chodzi mi o probe uchwycenia sensu gradacji oraz o wyodrebnienie mozliwych
czynnikow oraz takich, z ktorych stale w swojej choreograficznej pracy korzysta Owczarek.
L.6dzki artysta uzywa ich nie tyle w celu dokonywania kompletnych klasyfikacji i systematyk,
co zresztg uwielbia retoryka, lecz by moc praktycznie najwazniejsze czynniki nazwaé i w
miarg precyzyjnie opisa¢ w celu skutecznego komunikowania si¢ z osobami tanczgcymi. A to
sprawa kluczowa w przetozeniu teorii na praktyke, formutowania zasad poszczegodlnych

zadan czy ¢wiczen, a nastepnie — budowania choreografii.

5.2 Wariant

Dla Owczarka gradacja jest podstawowym, gldwnym narzgdziem w pracy
choreografa. Czgsto wyraza on przekonanie, ze jezeli tworca $wiadomie wykorzysta tylko to
jedno narzedzie, begdzie w stanie stworzy¢ spektakl, w ktorym moze operowaé zar6wno
interesujagcym ruchem, jak i zawrze¢ w nim funkcje perswazyjna, co stwarza mozliwos¢, 1z
zostanie odebrany i wywrze wptyw na widowni¢. Nie oznacza to jednak, Ze inne narzedzia sa
mniej istotne.

Wariant w konteks$cie retorycznym zwigzany jest z ogromnym dziatem topiki. Jako, ze
celem niniejszej dysertacji nie jest kompletny wyktad teorii retoryki, zaznacze tylko, ze
w funkcji narzedzia choreograficznego wariant nie jest tozsamy z figurg variatio z obszaru
Scislej ars rhetorica (o toposach miejsca i osoby bgdzie mowa w rozdziale ostatnim). Varians
po lacinie oznacza po prostu ,,rézny” badz ,,rozmaity”*%’ i w ten sposéb mozemy intuicyjnie
rozumie¢ ten termin na gruncie choreografii. = Chowaniec opisywata znaczenie wariantu
w kontek$cie pracy nad Lithos jako innej propozycji tego samego, czyli mozliwosci
zaobserwowania i wyodrgbnienia pojedynczego czynnika w jednym z przywotanych powyzej
obszaré6w. Moze to by¢ np. pewien temat, z ktorym nastgpnie pracujemy, starajac si¢
realizowacé rdzne warianty dzialania w jego obrgbie. Innymi stowy, dokonujemy wyboru
okreslonej relacji 1 poszukujemy, jakiego rodzaju warianty moga si¢ w niej ujawnic.

Za konieczne uznaj¢ w tym miejscu doprecyzowanie znaczenia wariantu jako
przeniesienie danego czynnika znaczacego, np. jakosci ruchowej lub cechy w inne miejsce

lub obszar. Kluczowe jest, aby byla to — w miarg oczywiscie mozliwosci — ta sama jakosc.

407 plezia, Stownik... t. V, s. 533 (hasto: varians).
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W stosowaniu tego narzedzia w praktyce bardzo pomocny jest etap zwigzany z nazywaniem
1 opisywaniem wyodrebnionych elementow.

Najprostszym przyktadem zastosowania mechanizmu wariantu jest wigc nazwanie
okreslonej jakosci w miar¢ precyzyjnie; np. jakos$¢ ,,migkkosci”. Probujemy zaobserwowac
1 rozpoznaé, gdzie, w ktorym miejscu ciata jakos¢ ta si¢ realizuje 1 w jaki sposob. Nastgpnie
naszym zadaniem bedzie przenie$¢ ja intencjonalnie w inne miejsce, starajac si¢ jednak
pierwotny charakter danej jakos$ci zachowaé. Jezeli wybrana przez nas jako$¢ ujawnia si¢
poprzez maty ruch nadgarstka — staramy si¢ zrealizowac jg poprzez ruch gltowy.

Oczywiscie zazwyczaj dany element ruchowy, nawet jesli jest ograniczony do
minimum, niesie ze sobg caty zespodt roznych jakosci. Staramy si¢ jednak w procesie decyzji
wybra¢ jedng z nich. Jest to o tyle wazne, ze w nastgpnym kroku mozemy intencjonalnie
dziata¢ w oparciu o dwie cechy czy jakosci badz stara¢ si¢ realizowac t¢ sama, ale w roznych
miejscach ciata. I podaza¢ za tym procesem, ktory bedzie stawal si¢ coraz bardziej ztozony;
dlatego poczatkowa precyzja i §wiadome zdecydowanie si¢ na wyodrebnienie jednego tylko
czynnika jest tak pomocne. Tym bardziej, ze wariantowanie mozemy realizowa¢ w oparciu
o wszystkie wyszczegdlnione przy gradacji obszary. Co moze przybiera¢ jeszcze ciekawsze
formy, gdy w jednym z obszaréw decydujemy si¢ na wariant, przy §wiadomym ograniczaniu
si¢ pod tym wzgledem w innym. Na przyktad, zachowujemy jakos¢, ktéra opisaliSmy jako
,»okragte”, ale wariantujemy poziom, tzn. material ruchowy o tej jakosci, ktory pojawit sie
podczas skokow, probujemy realizowa¢ w bardzo bliskim kontakcie z podtoga. Liczba
dostepnych mozliwo$¢ przy jednoczesnym zachowaniu nad calym procesem kontroli ros$nie

w ten sposob w postepie geometrycznym*®®,

5.3 Przeciwienstwo

W retoryce klasycznej $rodki oparte na swiadomym i podkre§lanym kontrascie sa
strukturg argumentacyjng, paradoksalnie przynalezng do obszaru wyszczegolnionego jako
similitudo, czyli ,,podobienstwo” badz ,,pordwnywanie”. Chodzi o to, ze istota argumentatio
per similitudo jest mniej lub bardziej Scisty zwigzek ze soba dwu res (rzeczy). A zatem,

przynajmniej w rozumieniu antycznych mistrzow, jezeli dwie rzeczy stanowig wobec siebie

48 7ob. R. Queneau, Cwiczenia stylistyczne, przet. J. Gondowicz, Swiat Literacki. 1zabelin 2005.
Zdecydowanie polecam ten tekst w kontekscie wariantu i mozliwosci, jakie otwiera dla wszelkiego
procesu tworczego.
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czytelna, oczywista opozycje, to sa ze sobg silnie zwigzane. Podrgcznikowym przyktadem jest
opozycja dzien/noc. Na takim wilasnie zwigzku zasadza si¢ mechanizm argumentowania

409 Moga one byé réwniez

z wykorzystaniem figury przeciwienstwa, czyli contrarium
zwigzane z topika. Toposy oparte o przeciwienstwo powstaja z intencjonalnego,
antytetycznego zestawienia ze sobg res w celu wzmocnienia efektu i1 tym wiekszego
uwidocznienia przedmiotu perswazji*°.

Przeciwienstwo jako narzedzie choreograficzne dziata co do zasady w sposob
analogiczny do powyzszego. Moze opiera¢ si¢ na réznych kluczach i by¢ stosowane celowo
we wszystkich obszarach wyszczegolnionych w podrozdziale opisujacym gradacje. Moga to
by¢ najprostsze opozycje znaczeniowe, np. dobry-zty lub przyjemny-nieprzyjemny lub tez
zwigzane z emocjami, odczuciami badz z jako$ciami czysto ruchowymi, cielesnymi.
Choreograf podczas procesu pracy nad Lithos podkres§lat wielokrotnie, ze wazne jest, by nie
mysle¢ przy tym zbyt wiele 1 nie wchodzi¢ w nadmierne psychologizowanie. Jezeli
w pierwszej chwili osobie tanczacej sprawia trudno$¢ znalezienie konkretnego
przeciwienstwa do pojecia np. ,mity”, to chodzi o to, by odwota¢ si¢ stricte do ciata
1 fizycznos$ci. Ma to zwigzek z opisywanym wczesniej pojgciem stanu. Podpowiadat jej on, by
poobserwowata swoje cialo, sposodb poruszania i w jakich kierunkach cialo jest uruchamiane,
gdy przebywa w stanie ,mily”; a potem — zeby poszukata w ciele, w ruchu jakosci
przeciwnych.

Warto czasem opisa¢ to sobie dodatkowo, zeby wspomdc §wiadomos¢ ruchu. Jezeli
osoba tanczaca zaobserwuje, Zze w poczatkowym stanie porusza si¢ np. ptynnie i po liniach
zaokraglonych, po okregach — to jej zadaniem begdzie poszukanie kontrastu w jako$ciach
przeciwnych, w kierunku ruchéw gwaltownych, urywanych 1 po liniach prostych. Jezeli jeden
stan prowadzi raczej w gor¢ — intencjonalnie celem bedzie sprowadzenie go w dot.

Chodzi o to przede wszystkim, by dziata¢ z poziomu ruchu i pozwoli¢ sobie p6j$¢ za
tym, co objawia si¢ w ciele, a nie w glowie w rozumieniu intelektu, by dziatanie osoby
tanczacej byto w jak najwigkszym stopniu czysto fizyczne, nie za§ mySlowe czy
psychologiczne.

Bardzo czg¢sto przeciwienstwa zwigzane sg z gradacja w tym sensie, ze to potaczenie
jest w stanie wskaza¢ nam kierunek poszukiwan, gdyz uwidacznia, co znajduje si¢ niejako po

drugiej stronie. Jak co$ jest bardzo wolne, to kontrastem do tego jest bardzo szybkie. Wazne

409 por, Lausberg, Retoryka...,, s. 259.
410 por, Korolko, Sztuka..., s. 66.
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roOwniez jest, w ktorym obszarze si¢ to odbywa, poniewaz oczywiscie moze dziata¢ na
kazdym.

Owczarek czesto prowadzil proces w taki sposéb, by podpowiedzie¢ osobom
tanczacym, gdy sprawiato im trudnos$¢ wejscie dla przyktadu w stan ,,bycia niemitym” wobec
drugiej osoby w sensie intencji czy prawdziwej emocji, by zobaczyty, co podpowiada im
ciato, gdy przebywa w stanie ,,mitym”. W pierwszej kolejnosci prosit o rozpoznanie ruch,
miejsca, w ktorym si¢ on objawia, nastgpnie o nazwanie zwigzanych z nim jakoS$ci
1 intencjonalnie ich skontrastowanie. Zaobserwowanie np. ze ruch przestaje by¢ ptynny
i gladki, a moze sta¢ si¢ gwaltowny i1 poszarpany — czysto fizycznie. I to si¢ w pracy
choreograficznej $wietnie sprawdzato.

W konteks$cie znaczen i w oparciu o poprzednie narzgdzia przeciwienstwo mozna
opisa¢ jako wariant lezacy po drugiej stronie znaczenia. Jego szczegdlnym rodzajem,
silnie zaakcentowanym w Lithos, ktéry w najwigksze] mierze oparty jest na ruchu
intensywnie skorelowanym z muzyka, sa momenty ciszy i bezruchu. Stanowi to contrarium
bardzo mocne. Co wigcej, pod wzgledem dramaturgicznym, dobrym rozwigzaniem jest
intencjonalnie umiejscowi¢ czytelne przeciwienstwo blisko punktu kulminacyjnego i blizej
zakonczenia calego spektaklu. Wazne jest to rowniez z tego powodu, ze aby przeciwienstwo
moglto by¢ dla widowni prawdziwie czytelne, musimy mie¢ co kontrastowac. Innymi stowy,
konieczne jest wczesniejsze zbudowanie $wiata na scenie, by osoby ogladajace miaty
mozliwo$¢ odczytania, co wobec tego §wiata bedzie przeciwienstwem.

Ten sam mechanizm co do zasady obowiazuje w przypadku abstrakc;ji.

5.4 Abstrakcja

Abstrakcja jest narzedziem dla choreografii najbardziej niejednoznacznym
1w zwigzku z tym nielatwym do §wiadomego 1 skutecznego zastosowania. Termin pochodzi
od czasownika abstraho, ktory przeklada si¢ jako ,,odlaczac”, ,,odrywac”, ale réwniez, co
inspirujace dla choreografii — ,,przeszkadza¢*!!. Taksonomie retoryczne nie wyszczegdlniaja
wprost figury o takiej nazwie. Ziomek wspomina o niej w kontekscie metafory in absentia,

poprzez nieobecno$é¢*t2,

41 Plezia, Stownik..., t. |, s. 19 (hasto: abstraho).
412 Ziomek, Retoryka..., s. 199.
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Co warte podkreslenia, Pavis wskazuje, ze niemozliwe jest istnienie stricte teatru
abstrakcyjnego w takim sensie, w jakim wyr6zniamy abstrakcyjne malarstwo. Niemniej dla
autora Wspolczesnej inscenizacji kazdy proces inscenizowania opiera si¢ de facto na
,.zabiegach zwiazanych z abstrahowaniem i stylizacja rzeczywistosci”**3. Co wiecej, w opinii
badacza kazda tworczo$¢ artystyczna, a teatr w szczegdlnosci, bazuje na abstrakcji, czyli na
wyodrebnianiu si¢ z rzeczywisto$ci otaczajacej badz pozateatralnej. Jak trafnie w moim
przekonaniu Pavis zauwaza, istotg kazdej inscenizacji teatralnej jest ,,wyodrebnienie pewnego
fragmentu rzeczywistosci po to, by nada¢ mu sensy bardziej ogdlne, zorganizowa¢ na nowo
i przypisa¢é nowe znaczenia®**. W interpretacji Oskara Schlemmera z kolei abstrakcja
sprowadza si¢ do uproszczenia i redukcji tego, co naprawde istotne poprzez sprowadzenie do
elementoéw najbardziej podstawowych*!®.

Abstrakcja w przekonaniu Owczarka jest o tyle trudna dla ruchu, ze de facto wszystko,
co si¢ wydarza w obszarze tafca, jest zawsze z zasady abstrakcyjne. Ale dzigki temu jest to
tym bardziej ciekawe. Zauwaza, ze jesli p6js¢ tym tropem, to dla tanca abstrakcja bedzie cos
czysto znaczeniowego. Dzigki temu, ze jest z innego porzadku, a zatem dla $wiata
spektaklu — z innego wymiaru rzeczywistosci. Jezeli caly §wiat wykreowany na scenie opiera
si¢ na tancu i jest w zwigzku z tym abstrakcyjny — to w opozycji do tego abstrakcja bedzie
jaki$ znany z codziennego zycia, jednoznaczny gest lub stowo.

Ta zasada koresponduje z pewnymi istotnymi 1 inspirujgcymi koncepcjami
dotyczacymi przede wszystkim teatru z pozaeuropejskich krggéw kulturowych. Szczeg6lnie
wazne sg w tym przedmiocie rozwazania i spostrzezenia Eugenio Barby. We wprowadzeniu
do Antropologii teatru autor opisuje dwa przeciwstawne pod wzgledem znaczenia, szczegolne
porzadki rzeczywistosci, ktore otwieraja nowa perspektywe spojrzenia roOwniez na teatr

6

tanca*'®. Zwtaszcza, ze Barba wielokrotnie podkresla, iz z perspektyw innych niz

europocentryczna ostry podzial na taniec i teatr realnie nie istnieje**’. ,Mamy dwa stowa (...),
stuzace do opisania czltowieka: lokadharmi oznacza zachowanie (dharmi) w zZyciu

codziennym (loka), za$ natjadharmi oznacza zachowanie w tancu (natja)”*'2.

413 pavis, Stownik..., s. 19 (hasto: abstrakcja).

414 Tamze.

415 Por. M. Leyko, Reinhardt, Schlemmer i inni. Studia i szkice o dramacie i teatrze niemieckojezycznym,
Wydawnictwo Uniwersytetu £édzkiego, £6dz 2023, s. 84.

418 Zob. Barba, Antropologia..., s. 7.

47 Tamze, s. 11.

418 Tamze, s. 8.
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Barba zauwaza, ze w zyciu codziennym postugujemy si¢ ciatem zupelie inaczej niz
podczas przedstawienia. Korzystajac z ruchdéw i gestow, ktore uwazamy za naturalne, nie
jestesmy $wiadomi technik, ktérych uzywamy na co dzien. Przy czym w powszechnej
swiadomosci dystans dzielacy codzienne dziatania ciata od technik pozacodziennych czesto
nie jest ani ostry, ani w pelni uswiadamiany. Tymczasem w innych kulturach niz Zachodnia
roznica jest bardzo wyrazna i oczywista na tyle, ze znajduje odzwierciedlenie w terminologii.
Abstrakcja w teatrze tanca Jacka Owczarka bylyby zatem te elementy i dzialania, ktore
swiadomie stosowane w obszarze przynaleznym $cisle do natjadharmi, pochodzg z innego
porzadku rzeczywistos$ci, czyli loka.

Jako narzedzie abstrakcje Owczarek precyzuje jako ,,oddalenie”. Aby znalez¢ sposdb
na czytelng abstrakcje, choreograf proponowat szereg eksperymentow podczas prowadzonych
przez siebie przez wiele lat zaje¢ z improwizacji. Najlepiej sprawdzato si¢ to na mikro-
frazach ruchowych. Zadaniem dla osob tanczacych byto bardzo precyzyjne opracowanie
krotkich fragmentow tanca, aby ten bardzo dobrze osadzit si¢ w ciele i mogl by¢ wielokrotnie
powtarzany. Nastepnie etiudy te byly prezentowane pojedynczo wobec catej grupy. Efektem
takiego ¢wiczenia bylo zaangazowanie wszystkich osob uczestniczacych w zajeciach we
wspolng dyskusje, w ktorej zastanawiaty si¢ 1 proponowaly, co mogtoby by¢ abstrakcyjne
wobec tego konkretnego fragmentu. Na podobnych zasadach przebiegata praca podczas prob
do Lithos. Pomocnymi wskazoéwkami byly te zwigzane z poszukiwaniem bardzo odlegtych
skojarzen albo zaproponowanie elementu calkowicie absurdalnego, przy czym niezmiennie
kluczowym byto poruszanie si¢ jak najbardziej w obrebie ruchu i czystej fizycznosci, nie za$
wykorzystanie konceptow intelektualnych. Ta metoda sprawdzata si¢ znakomicie. Tym
bardziej, ze, jak zauwazal sam autor, zabawy 1 poszukiwania zwigzane z abstrakcjg poszerzaly
ogromnie perspektywe i dawaty mase¢ nowych kontekstow.

Funkcja abstrakcji w Lithos — migdzy innymi — byto zbudowanie wigkszego napigcia
przed zaplanowang kulminacja poprzez zaskoczenie. A wyrazata si¢ ona, miedzy innymi —
W postaci ciszy 1 bezruchu.

Wymienione narzedzia poietike choreusis znajduja zastosowanie na niemal wszystkich
etapach procesu. Zaro6wno na opisanych juz wczesniej, jak 1 tuz przed premiera. Jak podkresla
sam Owczarek: ,,Pracujesz za pomoca tych narzedzi, gdy zbierasz material, ale jeszcze
bardziej, gdy choreografujesz”. Innymi slowy, te same mechanizmy wykorzystuje si¢ na
rozne sposoby. Do czego innego przydaja si¢ na poczatkowych etapach procesu tworczego,
a do czego innego shuzg podczas komponowania cato$ci i nadawania spektaklowi ostatecznej

formy.
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Co bardzo istotne 1 co podkresla Owczarek szczegélnie czesto — narzgdzia nie sg
gotowg recepta na sukces. Takie gotowe recepty po prostu nie istniejg. Niemniej ogromnie
utatwiajg one prace, pozwalaja nie dziata¢ intuicyjnie czy po omacku. Ulatwiaja tez skuteczne
zaplanowanie poszczegolnych etapdéw pracy. Ale nie tylko. Co byto dla mnie niezwykle
wazng obserwacjg, praca w oparciu o te narzedzia stwarza szans¢ na dojscie do tadu
z samym sobga, uporzadkowanie i sprecyzowanie wlasnych mysli, okietznanie ich chaosu
1 gonitwy, szczegdlnie na poczatku procesu. Pomagaja rowniez w podejmowaniu kluczowych,
artystycznych decyzji i pozwalajg opisywac¢ pomysty i tropy w sposob konkretny, a nie za
pomoca ulotnych wizji, wyobrazen, odniesien do psychologii czy pietrowych metafor.
Zwlaszcza, ze poruszamy si¢ w materii ruchu, a ta zdaniem Owczarka jest szalenie konkretna.
I wazne jest, by — w odwotaniu do metafory rzemieslnika — choreograf(ka) dysponowal(a)
uzyteczng skrzynka z narzedziami. Jesli cho¢ troche¢ wiemy, co chcieliby$my przekazac, to
tutaj mamy gotowe sposoby, jak tego dokonac.

W jaki sposob Owczarek rozwija tworczo material opracowany dzigki zastosowaniu
narzedzi poietike choreusis, jak znajduje on swoja ostateczng form¢ w scenicznej realizacji —

przyjrzymy si¢ w ostatnim rozdziale niniejszej rozprawy.
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Rozdzial V

Proces na scenie

Bardzo znamienna jest duza swoboda operowania szeroko rozbudowang
konstrukcjq periodyczng kompleksow zdaniowych (...), tam, gdzie poeta
chce uzyskac sugestywnosc bijgcej w oczy organizacji retorycznej.

Na tej drodze uzyskuje tworca bardzo ciekawg

ekspresywng gre intonacji w utworze, gre intonacji

hasajqcych niejako na przetaj poprzez rzedy fraz rytmicznych ***

S. Skwarczynska

To nawet nie chodzi o to, czy wszystko si¢ przetoZyto na swiadomg percepcje widza.
Wazne dla mnie bylo to, zZe zaopiekowatem sie kazdg sekundg tego ruchu.

Kazdq frazq, udolnie lub nie, ale wiem, co i dlaczego

tak rozwigzatem i tam umiejscowitem.

J. Owczarek

Efektem opisanego w poprzednim rozdziale etapu procesu bylo wyodrebnienie
materialu ruchowego w postaci pojedynczych calostek czy tez fragmentow, ktére mogty by¢
powtarzalne i mogly stanowi¢ podstawe do dalszej pracy. Zostaly one przez choreografa
wyabstrahowane we wspOlpracy z osobami tanczacymi stricte w tym celu, by mozna byto im
si¢ na rozne sposoby przygladaé, rozwijac je, a przede wszystkim przetwarzac 1 taczy¢ ze
soba, w sposob celowy budujac z nich stopniowo catosci wyzszego rzedu. Finalem tego etapu
procesu byto zamkniecie struktury catosci spektaklu. W niniejszym rozdziale bede chciat
przyblizy¢, w jaki sposob narzedzia retoryczne postuzyly pracy stricte kompozycyjnej
choreografa podczas konstruowania poszczegdlnych scen oraz budowania z nich ostatecznej
struktury catosci spektaklu. Dotyczy to w szczegdlnosci autorskiego przetozenia na materi¢

teatru tanca zagadnien zwigzanych =z mechanizmami, ktére zapewniaja dzielu

4198, Skwarczynska, Wstep do nauki o literaturze, t. 11, Wydawnictwo PAX, Warszawa 1954, s.354.
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konstruowanemu wedle zasad retoryki harmonig, jasno$¢ i przejrzystos¢ pod wzgledem
formalnym 1 tresciowym. Chodzi o teori¢ i zasady dotyczace postugiwania si¢ periodem

retorycznym.

1. Choreograficzny styl periodyczny

Metod¢ choreograficzng Jacka Owczarka na poziomie kompozycji mozemy
scharakteryzowa¢ w $cistym odniesieniu do retorycznego stylu periodycznego. Operowanie
swoistym choreograficznym stylem periodycznym przez tddzkiego artyste jest kluczowym
czynnikiem decydujacym o spojnosci dzieta, zardbwno na poziomie poszczegélnych scen, jak
1 kompozycji calosci. Spdjnos¢ rozumiem tu jako niesprzecznos¢ elementow sktadowych
iwzajemne ich dopelnianie si¢ w obrgbie catosci, jaka tworzy dzieto choreograficzne,

420 Mysl ta wyraza sie w Lithos

skomponowanej celowo i realizujacej jedng mysl autora
w wyniku konsekwentnego i zamierzonego uporzadkowania dramaturgicznego. Budowa
periodyczna prowadzona w sposob przemyslany i precyzyjny na coraz wyzZszym poziomie
organizacji dziela jest tu czynnikiem dla owej spdjnosci decydujacym. Dlatego tez aspekt
dramaturgiczny postanowilem wiaczy¢ do zaproponowanej przeze mnie, sformulowanej na
potrzeby niniejszej pracy, definicji dzieta choreograficznego. Dzigki temu, moim zdaniem,
mozliwe jest oddzialywanie swoistej izotopii spektaklu, odebranie go przez widowni¢ jako

spojnej catosci®?!.

Retoryczna nauka o inwencji 1 dyspozycji zawiera bardzo istotng dla catosci zawartych
W niniejszej pracy rozwazan przestanke, ktéra moze si¢ wydawaé oczywista; dlatego tym
bardziej warto ja podkreslic. Chodzi o fakt, ze dzielo — mowa badz spektakl taneczny —
stanowi, czy raczej powinno stanowi¢, spdjng catos¢. Zdaniem Stefanii Skwarczynskiej, ,,nie
nalezy lekcewazy¢ tej holistycznej tezy, poniewaz bez jej przyjecia niemozliwe jest
rozwazanie problemow kompozycji, o ktorej mamy prawo powiedzie¢, ze jest zawsze

naruszeniem jakiego$ przedtem zatozonego porzadku, jest wiec »rekompozycjg«"4%2,

420 Por, Pavis, Stownik..., s. 481, (hasto: spojnosé).
421 por, Skwarczynska, Wstep..., s. 213.
422 Tamze, s. 352.
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Retoryka, co dla zaproponowanej przeze mnie perspektywy szczego6lnie wazne, jest
miedzy innymi teorig tekstu. Jest zatem, a na pewno byta w okresie klasycznym, réwniez
teorig spdjnosci tekstu, a wige 1 dzieta choreograficznego. Wedtug Ziomka o spojnosci tekstu
wspotdecyduja czynniki semantyczne, syntaktyczne oraz pragmatyczne, polegajace na
zbudowanym zwigzku migdzy nadawca 1 odbiorcg. Dla analizowanej metody
choreograficznej szczegdlnie istotne sa wskazniki spdjnosci syntaktycznej. W niniejszym
podrozdziale postaram si¢ réwniez opisa¢, jak za pomocg $wiadomych zabiegdéw
kompozycyjnych spojno$¢ semantyczna zostaje wzmocniona, dzigki syntaktycznemu
paralelizmowi*?.

Owa spdjnos¢ syntaktyczng Owczarek osigga dzigki charakterystycznym dla jego
metody, $wiadomym sposobom budowy szczegdlnego rodzaju ,.zdan tanecznych” oraz
zwigzkOw pomigdzy nimi, ktdre objawiaja si¢ w postaci nawigzan pomiedzy kolejnymi
frazami. W jaki sposob odbywalo si¢ to w praktyce 1 w jaki sposob retoryczna teoria periodu
moze by¢ dla opisania tego etapu pomocna — zamierzam wykaza¢ w dalszej czesci wywodu.
Przyjrzymy si¢ procesowi, podczas ktorego choreograf $wiadomie konstruowat
charakterystyczny dla swojej metody period taneczny, by zrozumie¢, z jakich elementow jest
on zbudowany i w jaki sposéb.

Stylowi ,,nizanemu”, ktory charakteryzuje si¢ wigzaniem w catos¢ tylko dzigki
spojnikom, Arystoteles przeciwstawiat znacznie bardziej godny szacunku styl zwarty. A styl
taki to dla Stagiryty styl ujety w okresy:

,»Okresem nazywam taka wypowiedz, ktdra posiada swoj wlasny poczatek i koniec
oraz wielko$¢ tatwa do objecia spojrzeniem. Wypowiedz taka jest przyjemna i tatwa do
nauczenia. Przyjemna, bo jest przeciwienstwem nieskonczonosci i poniewaz stuchacz odnosi
wrazenie, ze co$ ciaggle osiaga i ze zmierza do jakiego$ celu (...). Wypowiedz ujeta w okresy
bowiem oparta jest na liczbie, a liczba jest rzecza najtatwiejsza do zapamietania” 4%

Kluczowe dla uznania wypowiedzi za period sg zatem jego wyraznie okreslone
granice oraz dajacg si¢ uchwyci¢ wielko§¢. Wartym podkreslenia jest, ze dla Stagiryty istotne
jest rowniez zadbanie, aby byt on przyjemny w odbiorze. Co dla analizowanej przeze mnie
metody choreograficznej bardzo wazne, autor retoryki wskazuje na zwigzek periodu z liczba.
Dla Owczarka jest to konsekwentnie liczba trzy, do czego wroce pod koniec tego

wprowadzenia.

423 por, Ziomek, Retoryka..., s. 158.
424 Arystoteles, Retoryka..., s. 255.
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Periodyczny sposob organizacji dzieta to taki, w ktorym pelne znaczenie pojedynczej
mys$li jest zawieszone az do zakonczenia tej czesci sktadowej, w ktory mysl ta jest wyrazona.
Period dla teorii retoryki jest zatem samodzielnym wypowiedzeniem, zawierajagcym jakas
mysl, stwierdzenie, zakonczonym i rytmicznie uksztaltowanym. Nazwa periodu sugeruje ruch
kolisty, zwigzany z przeprowadzeniem tej czgsci mowy konsekwentnie od poczatku do konca,
ktéry doprowadza mys$l do konca i przynosi jej dopetnienie. Period w interpretacji r6znych
autoroOw moze zawiera¢ si¢ w jednym zdaniu badz — najczgséciej — jest zbudowany z czeSci

sktadowych*?®.

W definicji sformulowanej przez Arystoteles na pozér nie ma mowy o kolistej
budowie. Jest to jednak zawarte w znaczeniu samego stowa, bowiem rzeczownik mepiodoc
znaczyt po grecku ,,obwod" lub ,,droge naokoto”, a takze ,,regulamos’é"426. Postulat ogarnigcia
wzrokiem nie wyznaczal sztywnych granic periodu, ale mozna przypuszczaé, ze chodzito
o to, by okresy nie byly zanadto diugie, rozwlekle i przez to trudno czytelne. To zreszta
sugeruje nazwa, moéwigca o zwartosci stylu.

Zaréwno aspekt postulowanej zwartosci, jak 1 sama nazwa podkreslaja, ze istota
periodu jest ruch. Pseudo-Demetrios rozwijal owa somatyczng metaforg¢ wprost, piszac, ze:
,moéwca dazy do jakiego$ celu, podobnie jak biegacze po starcie. Bo tez i oni po
wystartowaniu majag na oku metg. Stad nazwa okresu: tkwi w niej podobienstwo do
zatoczonych w koto biezni. (...) Jesli zburzysz jego zaokraglong lini¢ i zmienisz uktad, tres¢

wprawdzie pozostanie ta sama, ale zniknie okres™*?’

. To poréwnanie do biegacza ma
oczywiscie sens tylko wtedy, gdy wyobrazimy sobie stadion kolisty lub owalny, na ktérym
biegacz bedzie miat do pokonania jedno co najmniej okrazenie. Latwiej wtedy zrozumiemy,
ze ,,zawieszenie sensu" jest zarazem jego retardacja. Nie mozna wigc zdania okresowego
przerwaé w pot — nawet celowo, dla efektu.4?8

Period jest zdaniem zloZzonym, nieraz wielokrotnie, zazwyczaj hipotaktycznie, ale nie
kazde zdanie ztozone i1 nie kazde dlugie zdanie o skomplikowanej budowie jest periodem,
poniewaz z definicji jest nim zdanie o charakterystycznej ,,kolistej" budowie. Byli teoretycy,
tacy jak Hermogenes, ktorzy wrecz identyfikowali period ze zdaniami majacymi ksztatt

wnioskowania, co bylo zapewne przesada, ale podobienstwo sylogizmu w logice 1 okresu

425 por, Lichanski, Retoryka..., .1, s. 136.

426 Abramowiczéwna, Stownik..., t. IV, s. 501, (hasto: tepiodog).

427 Trzy stylistyki greckie. Arystoteles, Demetriusz, Dionizjusz; przet. W. Madyda, Ossolineum, Wroctaw-
Warszawa, s. 85.

428 por, Ziomek, Retoryka..., s. 159
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w retoryce jest znaczace. Najogolniej chodzi tu o formuty typu ,,jesli a, to b". I w logice,
iw teorii periodu mamy do czynienia z podobng konstrukcja, ktéra, jak zobaczymy na
przyktadzie metody choreograficznej Owczarka, swoje zastosowanie ma rOwniez w materii
tanca.

Umiejetnos¢ budowania periodéw odznaczajacych si¢ wyrazisto$ciag, harmonijnym
zespoleniem tre$ci z wlasciwa, przemys$lang konstrukcja formalng byla szczegodlnie ceniona
w klasycznej retoryce. Wedlug jej teorii kazda wypowiedz moze by¢ realizowana jako forma
ciagla, leksis eiromene, badz jako forma periodyczna, leksis katestramene, w ktorej
wyrozniamy kompozycyjne elementy sktadowe, pewne calosci syntaktyczno-semantyczne.
Takim elementem bylo wlasnie stanowigce samodzielng cato$¢ wypowiedzenie, nazwane
okresem czy periodem, ktorego umiejetne zbudowanie uchodzito wedtug dawnej retoryki za
najwigksze osiggnigcie retora. Wyrazalo bowiem panowanie przez czlowieka mys$la nad
Swiatem rzeczy oraz dawato wyraz jego swobodzie w logicznym opanowaniu wzajemnych
relacji pomiedzy elementami sktadowymi dzieta®?®.

Zgodnie ze stanowiskiem Cycerona tok wyglaszanej mowy powinien dzieli¢ si¢ na
okresy zgodne z logiczno-syntaktycznym uksztalttowaniem mowy oraz na ich mniejsze
elementy skladowe, czyli membra albo commata. W terminologii retorycznej polskie stowo
»czton" odpowiada tacinskiemu membrum 1 greckiemu kolon. Jest to pojecie podstawowe,

ktore najprosciej mozna zdefiniowac jako petne pod wzgledem syntaktycznym zdanie.

Kolon bedzie dla przyjetej przeze mnie perspektywy pojeciem kluczowym
W obszarze materii tanecznej, utozsamiam go bowiem z pojeciem frazy ruchowej. Co
ciekawe, rozni badacze nie tylko zwigzani stricte z tradycja retoryczng, definiujac kolon
Zwracaja uwage na jego cechy zwigzane z warstwa brzmieniowg i eufoniczng. W teorii
literatury jest to przede wszystkim nazwa cztonu intonacyjnego, ktory stanowi jednostke
treSciowg; moze obejmowac kilka zestrojow akcentowych, bywa tez czescig okresu/periodu.
W odniesieniu do prozy poetyckiej, kolon jest odpowiednikiem wersu w poezji,
a podobienstwo kolonéw, zwigzane z rozpigtos$cig i powtarzalno$cig niektérych elementow
fonicznych i stylistycznych, ktore stanowi o rytmicznosci calej struktury*, bedzie dla nas

aspektem dla materii tanecznej bardzo waznym.

42% por, Skwarczynska, Wstep..., s. 351.
430 g, Sierotwinski, Stownik terminéw literackich, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo,
Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1986, s. 116.
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W obrebie nauki o periodzie retorycznym wyrozniano okresy ztozone z dwu cztondéw
dikolos badz trzech, trikolos. Ciekawym pojeciem jest okres pneumatyczny, czyli taki, ktory
da si¢ wypowiedzie¢ na jednym oddechu, co stanowi interesujacy kontekst, przez analogi¢
zwaznym, S$wiadomym operowaniem oddechem podczas realizowania fraz ruchowych
podczas tanca. Retoryka antyczna szczegOlnie cenita okresy trojczionowe i tak czyni tez

Owczarek.

Teoria klasyczna zwraca tez uwage na rytm, zalecajac, aby poczatek i koniec periodu
byl odpowiednio zaakcentowany. Ma to zwigzek ze szczegoélnie silng 1 sugestywng strategia
retoryczng, noszaca nazwe¢ rytmizacji. Dla Skwarczynskiej naturalny teren rytmizacji
retorycznej, ktorej jednostka jest przeciez jednostka sktadniowa, stanowi kazde
wypowiedzenie. Co wazne, w tym wlasnie kontek§cie w podobny sposob do tego, ktory
przyjalem w swojej perspektywie, widzi badaczka funkcje takiej jednostki. ,,Ci, ktorzy
przyjmuja istnienie odrebnej naturg prozy artystycznej, a zwlaszcza ci, ktdrzy za jedno z jej
znamion uwazaja rytmizacje retoryczng — przyjmuja dla odcinka syntaktycznego nazwe

kolonu [podkr. autorki]**3L.

Wedtlug Hermogenesa kolon powinien zawiera¢ jedng, petng mys$l. Stefania
Skwarczynska opisuje t¢ ide¢ w charakterystyczny dla siebie sposob: ,Konstrukcja
periodyczna  kompleksu zdaniowego na gruncie poezji nalezy niewatpliwie do jej
najciekawszych osiagnie¢ jezykowo-wersyfikacyjnych. Swiadczy o czujnej obecnosci mysli
(sic!) organizujacej wypowiedZ 1 biorgcej w posiadanie $wiat przedstawiany, mysli
opanowujacej wzruszenia, bioracej je na wedzidto intelektu”*32,

Owczarek bardzo konsekwentnie realizuje retoryczng teori¢ periodu w swojej pracy
choreograficznej. Stosujac terminologie retoryczng do jego sposobu komponowania dzieta
tanecznego, mozemy powiedzie¢, ze odpowiednikiem zawierajacego jedng mys$l kolonu jest
fraza taneczna. Z nich nastgpnie budowany jest period taneczny w formie

trojcztonowej, w kazdym bowiem przypadku wtasnie z trzech kolondéw jest konstruowany.

431 Skwarczyniska, Wstep..., s. 383.
432 Tamze, s. 354.
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1.1 Fraza taneczna

Pojecie frazy ruchowej pojawia si¢ podczas pracy choreograficznej Owczarka zawsze
w momencie wyodrgbnienia si¢ pewnej calo$ci materialu ruchowego. Oznacza to, ze
najmniejsza cze$¢ sktadowa, ktora da si¢ wyodrgbni¢ jako zbidér pewnych elementow
ruchowych, jest nazywana przez niego fraza.

Frazg taneczng choreograf rozumie precyzyjnie jako odpowiednik retorycznego
kolonu zawierajacego konkretng mysl, czyli jako szczeg6lnego rodzaju zdanie ruchowe.
Jest to w jego interpretacji najmniejsza jednostka choreograficzna, stanowiaca odrebng catosé.
Calo$¢ ta musi zawiera¢ w sobie te mikrostrukture trdjdzielng, czyli poczatek, $rodek
i koniec. Elzbieta Chowaniec doprecyzowuje rozumienie frazy tanecznej jako co$, co juz ma
jaki$ konsekwentnie przeprowadzony, uporzadkowany przebieg, ale jest bardzo mate. Wedtug
dramaturg nie tylko nasz w sferze umyst, ale nawet na poziomie fizycznym, ludzkiego ciata
jestesmy tak nasigknieci archetypowa strukturg opowiescia, ze jezeli tworzymy fragment
tanca zdawaloby si¢ catkowicie instynktownie, to i tak bedzie on w jakims$ stopniu naturalng
dla tej opowiesci struktura; czyli bedzie posiadat przebieg, w ktorym bedzie dato si¢ dostrzec
poczatek, srodek i koniec, badZ przynajmniej do takiej postaci bedzie dazyt. I taka wiasnie
najmniejszg czastke, gdzie tego rodzaju przebieg mozemy zobaczy¢, zarowno choreograf, jak
1 dramaturg, nazywaja fraza. Taka fraza — odpowiednik retorycznego kolonu jest nastepnie
przepracowywana, porzadkowana i tagczona w celowy sposob z innymi, by stworzy¢ taneczny
period.

Innymi stowy, nie kazdy zbidr nastepujacych po sobie ruchéw moze zosta¢ uznany za
fraze, podobnie jak z punku widzenia retoryki wypowiedz, aby zosta¢ uznana za
reprezentujaca styl periodyczny, rowniez musi spetni¢ okre§lone warunki. Zorganizowanie
celowe materialu ruchowego w mysl zasad konstrukcji tanecznych kolonéw buduje
szczegblng dramaturgi¢ znaczen; mimo ze okreSlenie ,,dramaturgia” nie pochodzi $cisle

z terminologii retorycznej, niemniej dobrze oddaje istote rzeczy.

Czynnik dystynktywny, na jaki nacisk ktadzie Oweczarek, zwigzany jest wlasnie
z aspektem uporzadkowania, organizacji poszczegoélnych, tworzacych frazg elementow.
Owo uporzadkowanie przejawia si¢ po pierwsze wspomniang trojdzielng kompozycja, czyli
jako cato$¢ majaca swoj poczatek, rozwinigcie 1 zakonczenie. Po drugie — musi w obrebie
tych trzech czesci posiadac logiczny, spojny przebieg, co oznacza, ze kazdy kolejny element

sktadowy ma wynika¢ z poprzedniego. Po trzecie za§ — Ow przebieg rowniez jest
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uporzadkowany wedle konkretnej zasady, a zasadg tg jest gradacja. Gradacja jest rowniez
zasada konstrukcyjng dla procesu taczenia fraz w elementy strukturalne wyzszego rzedu.

Podczas pracy z osobami tanczacymi nad konstruowaniem fraz tanecznych Owczarek
ktadzie nacisk na kazdy z powyzszych czynnikow. Praca ta zawsze oparta jest na
improwizacji, przy czym w jego metodzie moze ona przybiera¢ rdzne formy czy tez byc
realizowana na rozne sposoby, ktére determinujg przebieg procesu prowadzacego do
wyodrgbnienia poszczegodlnych fraz-kolonéw. Chceiatbym jako przyktad przyblizy¢ dwie
sposrdd ogromnej liczby mozliwosci.

Pierwszy sposob polega na wyborze jednego, konkretnego elementu ruchowego, ktory
bedzie nastepnie rozwijany. Okreslony ruch czy gest stanowi impuls inicjujacy, a zadaniem
osoby tanczacej jest nastepnie go rozwijaé. Przy czym ma ona stara¢ si¢ w sposob spojny
podazac¢ za przebiegiem ruchu, do momentu, w ktérym bg¢dzie mozna uzna¢é, ze doprowadzita
do jakiegos$ logicznego zakonczenia. Nastepnie osoba tanczaca stara si¢ w miar¢ precyzyjnie
odtworzy¢ caly przebieg. W trakcie tego mikro-procesu charakter, jakosci i nastepstwo
poszczegblnych ruchow sa modyfikowane i precyzowane. Ma w tym udziat choreograf, ktory
jednak nie stara si¢ po swojemu przeksztatca¢ czy narzucaé¢ konkretnych rozwigzan;
ogranicza si¢ do aktywnej obserwacji, pomocy w tym, aby osoba tanczaca byla §wiadoma
kazdego ruchu oraz ewentualnie do sugerowania, co mogloby si¢ pojawi¢ jeszcze badz co
moze sprawié, ze przebieg bedzie bardziej naturalny czy logiczniejszy. Trwa to do momentu,
az dana fraza bedzie stanowita spojng calo$é, ktora bedzie mogta by¢ powtarzalna, co stanowi
warunek 1 punkt wyjscia do dalszej pracy.

Sposob drugi zwigzany jest z zadaniami innego rodzaju. Polegaja one na zupetnie
swobodnej improwizacji kazdej osoby w grupie, jednocze$nie i w okreSlonym czasie;
przewaznie krotkim. Efektem ma by¢ stworzenie jakiegokolwiek materialu ruchowego,
ktérego zatanczenie zajmie okolo 30 sekund i ktory bedzie dalo si¢ powtorzy¢. Kolejnym
krokiem jest prezentowanie owego materialu indywidualnie, wobec reszty grupy. Nastepnie
przeprowadzana jest rozmowa, podczas ktorej kazda z obecnych oséb wyodrebnia
z zaprezentowanego materialu dowolng liczbe fraz ruchowych, ktére wedtug niej daja sie¢
wyekstrahowaé z catosci. Przy czym wskazanie liczby fraz, ich momentéw rozpoczgcia
i zakonczenia sa dla kazdego uczestnika catkowicie subiektywne. Innymi slowy, osoby
tanczace dzielg materiat na elementy skltadowe wedtug catkowicie dowolnego kryterium. Co
znaczace, w trakcie takiej pracy konkretyzuja si¢ zazwyczaj jako kryteria podzialu obszary,
ktére wyszczegolnitem w poprzednim rozdziale podczas analizowania narzedzi

choreograficznych. Wskazuje to, ze stanowig one aspekt mys$lenia o ruchu z jednej strony
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intuicyjny, z drugiej za$ — porzadkujacy i ulatwiajacy analizowanie. Co wazne, prowadzony
w ten sposob proces pozwala osobom tanczacym uswiadomié, z jak wielu perspektyw i na jak
wiele sposobdéw ten sam material ruchowy mozna postrzegaé, a zatem i przetwarzac.
Przyktadami wynikéw takiej swoistej analizy zewnetrznej fraz ruchowych moze by¢ sytuacja,
w ktorej jedna z osob dokonuje podzialu ze wzgledu na poziomy ruchu, czyli materiat
przechodzi w inng fraz¢ w momencie, gdy tanczaca osoba wstaje z podiogi, dla innej za$
czynnikiem decydujacym beda dostrzegalne zmiany tempa. Zupeklnie innym kryterium,
wedhug ktoérego dokonywany jest podzial na frazy, jest np. spojrzenie z perspektywy jakosci,
cho¢by gdy charakter ruchu zmienia si¢ np. z plynnego na ostry, co obserwator interpretuje
jako poczatek nowej frazy.

Bez wzgledu na sposob, nastgpujace czynniki sa dla zagadnienia frazy w metodzie
Owczarka wazne: charakterystyczny element ruchowy , ktéry moze stanowi¢ mikro-temat;
Sciste, wybrane kryterium podziatu, wyraznie wyodrgbniony poczatek i koniec oraz spdjny,
logiczny przebieg. Frazy ruchowe podczas pracy nad Lithos byly wyodrebnione w wyniku
procesu pracy z postacig, co zostatlo opisane w poprzednim rozdziale. W tym przypadku
zastosowanie miala rowniez  pierwsza z opisanych powyzej form. Efektem bylo
wyodrgbnienie dla kazdej z tanczacych osob trzech fraz ruchowych, ktore byty baza do

dalszego ich przetwarzania dla celow kompozycyjnych.

1.2 Konstrukcja tanecznych periodow

Po wstgpnym wychwyceniu/wydzieleniu trzech wybranych z cato$ci materiatu fraz
nastepuje w procesie choreograficznym z jednej strony praca nad ich uporzadkowaniem
gradacyjnym, z drugiej za§ — faczenie ich w wigksze catosci. Te wigksze struktury nazywam
tanecznymi periodami.

Gdy trzy oddzielne frazy zostaly wyodrgbnione i1 skonkretyzowane, ponownie
nastgpuje prezentacja i oglad kazdej z nich pojedynczo, w postaci izolowanej. Skoro kazda
z 0sOb tanczacych przedstawia doktadnie trzy frazy/czgdci, prezentowane sg one w trzech
mozliwych wariantach. Badane sg wszystkie potencjalne kolejnosci wykonania ich jedna po
drugiej jako ciagly, dtuzszy fragment. Ten etap odbywa si¢ réwniez w $ciste] wspolpracy
z tanczac. Wspodlnie dokonany zostaje wybor, ktora z mozliwych kolejnosci ma
najlogiczniejszy, najbardziej spojny i1 najciekawszy przebieg. Ktora, stowami choreografa,

,brzmi 1 opowiada si¢ najlepiej”. Ta kolejno$¢ zostaje ustalona jako ostateczna. Dla
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utatwienia komunikacji z osobami tanczacymi oraz uporzadkowania metodologicznego
choreograf nadaje im kolejne numery. Nad ta wicksza catoscig pracuje dalej w kierunku
skonstruowania petnego tanecznego periodu.

Szczegdlnego znaczenia w metodzie Owczarka nabiera rowniez mechanizm
konstruowania swoistych isokolondéw ruchowych, ktére na taki period si¢ sktadaja.
W retoryce klasycznej jest to figura stylistyczna, zwana czasem ,,;rownocztonowoscia”*3,
ktéra polega na upodobnieniu do siebie poszczegodlnych kolondéw. Na poziomie jezyka jest
charakterystyczna dla takich jezykow jak starozytna greka, opartych na iloczasie oraz na
spadkach i klauzulach tworzacych uktady rytmiczne, co polega na uzyciu podobnej liczby
sylab w poszczegolnych cztonach periodu dla podkreslenia spojnosci i uwydatnienia
rytmiczno$ci wypowiedzi. Owczarek, przekladajac te zasade na materi¢ tanca, tworczo

rozwija ten mechanizm i1 operuje tym narzedziem na poziomie ruchu w sposdb bardzo

Swiadomy.

Przy konstruowaniu tanecznych isokolonow w Lithos choreograf nie ograniczatl si¢
jedynie do ich podobienstwa pod wzgledem trwania. Zostaty one uporzagdkowane w mysl dwu
bardzo konkretnych zasad. Jedng z nich nazywam spojnoscia przenikania, druga za$ dotyczy
wspomnianego uporzadkowania gradacyjnego. Chce pokrétce przyblizy¢ kazda z tych zasad

z osobna.

Spojnos¢ przenikania polega na $wiadomym konstruowaniu poszczegélnych
isokolond6w ruchowych w taki sposob, aby w kazdym z nich zaznaczony byl zwigzek
z pozostalymi, tworzacymi razem taneczny period. Podczas pracy zostajg one przez
choreografa opisane za pomoca kolejnych liczb. Celem jest to, aby z materialu ruchowego,
tworzacego fraze 1, znaczace, charakterystyczne elementy znalazty si¢ we frazach nr 2 1 3.
Moze to by¢ pojedynczy ruch czy nawet mikrogest, najcze$ciej w postaci wariantu
w rozumieniu takim, jak zostalo to opisane w rozdziale czwartym. Moze to nawet miec
zwigzek z oddechem, wrazeniem czy zwigzang z ruchem intencja. Wazne, aby w pozostatych
tworzacych period frazach w jaki$ sposob zaznaczony zostat na poziomie ruchowym zwigzek
z kolonem pierwszym. I analogicznie, proces ten jest powtarzany z frazg druga, a nastepnie
trzecig. Innymi stowy, w isokolonie drugim musi znalez¢ si¢ co$ z pierwszego 1 trzeciego, zas
w trzecim — co$§ z pierwszego i drugiego. Jak podkresla istote tego procesu sam Owczarek,

pod wzgledem praktycznym jest to operacja o charakterze wrecz matematycznym. Co bardzo

433 Por, Korolko, Sztuka..., s. 111.
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wazne, na poziomie struktur kompozycyjnych wyzszego rzedu, realizujacy t¢ zasade
mechanizm jest kluczowy dla konstrukcji wszystkich scenspektaklu, a swoista kwintesencje
znajduje w scenie ostatniej. W niej bowiem obecne sg i podkre§lone elementy ruchowe oraz

motywy wykorzystywane we wszystkich periodach poprzednich.

Druga zasada konstrukcji tanecznego periodu zwigzana jest z uporzadkowaniem
gradacyjnym. Oznacza to, ze tworzace go isokolony ruchowe nie tylko przenikajg si¢ pod
wzgledem czysto ruchowym, w mysl opisanej powyzej zasady spojnosci, ale ich przebieg
realizuje zasade, ktora jest kategorig retoryczng kluczowag dla ksztattu catosci dzieta

choreograficznego Lithos.

W obrgbie periodu tanecznego ma ona wcigz zwigzek z budowg trojdzielna, przy czym
poszczegdlne frazy-isokolony musza by¢ konsekwentnie ulozone po sobie w mysl regut
gradacji. Powinny zatem pod wzglgdem ruchowym rozwija¢ si¢ i wynika¢ z siebie, zgodnie
z opisang wczesniej ideg samej retorycznej struktury gradatio, rozumianej jako stopniowanie
oraz kolejne nastgpstwo. Ten mechanizm jako narzg¢dzie choreograficzne stluzace w tym
przypadku do konstrukcji tanecznego periodu oznacza logiczny zwigzek przyczynowo-
skutkowy kolejnych isokolonow, realizowany konsekwentnie w ramach ktorego$ sposrod
szesciu wyszczegllnionych przeze mnie obszaréw. Przypomnijmy, Zze chodzi o obszary
przestrzeni, relacji, pozioméw ruchu, tematu, jakosci ruchowych oraz punktow na ciele.
Przebieg realizowany poprzez trzy kolejne isokolony tworzace period moze by¢ rozpatrywany
z perspektywy wiecej niz jednego obszaru. Co jednak wazne, nie jest to dzialanie
przypadkowe, lecz poddane drobiazgowej analizie oraz nazwane. Jak wskazatem to w cytacie
z wypowiedzi Owczarka na poczatku tego podrozdziatu, w Lithos ,,zaopiekowana” zostata
kazda najdrobniejsza czastka i element taneczny. Podczas pracy z osobami tanczacymi nad
ksztaltem, charakterem i precyzjg przebiegu kazdego periodu, choreografowi najbardziej
zalezato, by byly w petni §wiadome, zZe ich kolejne frazy ruchowe rozwijaja si¢ gradacyjnie
np. w obszarze przestrzeni oraz jakosci. Przy czym te jako$ci réwniez zostaly konkretnie
nazwane 1 rozwijaty si¢ od znaczen stabszych do coraz silniejszych w ramach konstrukcji

stopniowalnej pod wzgledem szczegotowo okreslonych obszarow.

Z perspektywy retorycznej Skwarczynska konkluduje funkcje periodu w obrgbie
dzieta sztuki w nastepujacy sposob: ,,(...) zwiazek logicznej nadrzednos$ci czy podrzednosci
moze wystepowaé¢ nie tylko wobrebie jednego zdania pomiedzy syntaktycznie
samodzielnymi zdaniami. Jest to zagadnienie podstawowej wagi dla budowy kompleksu zdan

w konstrukcji wypowiedzenia. Zdania w kompleksie zdan skupia w cato§¢ przedmiot
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kompleksu zdan, jego zwarte tresci przedstawieniowe oraz intencja [podkr. P. S]
wypowiedzenia (...); wszystkie cztony wypowiedzenia stuzg jednemu przedmiotowi, jednej
catosci tresciowej 1 jednej intencji. Poszczegélne cztony, zwlaszcza zdania w kompleksie
moga by¢ rozmaicie ustosunkowane do tego przedmiotu i intencji, a co zatem idzie — takze
i wzajemne do siebie”***. Wypowiedzeniem czy tez kompleksem moze byé zaréwno
pojedyncza scena czy tez caly spektakl jako zorganizowany celowo tekst i komunikat
retoryczny. Lithos jest tego doskonatym przykladem

Przejdzmy do podsumowania tej czesci rozwazan. Periodem tanecznym nazywam
w metodologii choreograficznej Jacka Owczarka strukturg zlozong z trzech fraz — isokolonow
tanecznych, realizujacych obydwie opisane powyzej zasady, tj. spojnosci przenikania oraz
uporzadkowania gradacyjnego. Ta sama idea jest realizowana przy konstruowaniu struktur
wyzszego rzedu, czyli poszczegdlnych scen spektaklu. Tworza ja bowiem razem trzy
zbudowane w opisany powyzej sposob periody taneczne. Przebieg kolejnych scen za$§ tworzy

strukture catego spektaklu.

Podczas analizy cato$ci dzieta choreograficznego Lithos zwrdci¢ nalezy szczeg6lng
uwage na kilka kluczowych aspektow. Jednym z nich jest fakt, Ze sceny solowe
poszczegblnych tancerzy sg swiadomie kontrapunktowane przez sceny zbiorowe, co realizuje
opisang wczesniej zasad¢ przeciwienstwa. Sceny zbiorowe s3 za§ wariantami
fragmentow tanczonych solo. Przebieg catego dzieta jest skonstruowany zgodnie z mysla
przewodnia. Mysl ta z jednej strony jest realizacja tematu, a zatem objawia si¢ intencjonalnie
w obszarze znaczen. Z drugiej za$ — pod wzgledem formalnym realizuje ide¢ uporzadkowania
gradacyjnego. W odniesieniu do struktury wyzszego rzedu, czyli kompozycji catosci dziela,
dla precyzji metodologicznej i jasno$ci opisu, nazywam t¢ idee zaczerpnieta z teorii retoryki,
a rownoczes$nie spojna z teoria POP Mindella, zasada amplifikacji. W nastepnym

podrozdziale przyjrzymy si¢ kazdemu sposrdd wyszczegdlnionych aspektéw z osobna.

434 Skwarczyniska, Wstep..., s. 352.
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2. Lithos - realizacja

Wszystko do tego momentu oparte byto na pracy stricte ruchowej, fizycznej.
W ogole nie weszlismy w obszar jakkolwiek rozumianej tresci, znaczen,

nie mowigc o temacie. Problemu tematu, czyli w najwiekszym mozliwym
uproszczeniu — o czym to ma by¢, nawet jeszcze nie dotknelismy.

Ale miatem zaufanie do tego, by sam ruch ujawnit,

o czym chce sie to opowiadac.

To jest twoj proces. I zZe ten temat juz najprawdopodobniej jest

— tylko ty jeszcze o tym nie wiesz.

J. Owczarek

2.1 Posta¢é zbiorowa

Perswazyjno$¢ rzeczywisto$ci scenicznej w Lithos jest $cisle zwigzana z funkcja
ewokowania emocji przez autentyczng obecno$¢ ciat aktorskich, ktore w przypadku teatru
tanca tyle nie odgrywaja, co uciele$niaja rolg. ,, Teatr dramatyczny ukrywa cielesno$¢ pod
maska roli, postdramatyczny natomiast ktadzie nacisk na demonstracyjne pokazywanie ciala i
cielesno$ci, w tym takze procesu zniszczenia ciala 1 rozpadu, ktory nie pozwala prosto 1 bez
zadnych watpliwosci oddzieli¢ sztuki od rzeczywistosci.”*®®

Hans-Thies Lehmann upatruje w tym zjawisku przezwyci¢zenie dominacji semantyki
nad cielesno$cig wedle specyficznie teatralnej zasady, ze na scenie ,,zmystowo$¢ podkopuje
sens”*%®. Dynamiczne napiecie miedzy semiotyka a fenomenologia ciat aktorskich stanowi
fundament wspolczesnych rozwazah nad strategiami aktorskimi. Zgodnie z najnowszymi
koncepcjami nalezy odrzuci¢ przekonanie o medialnym charakterze ciata osoby wystepujace;,
wpisujac jej fenomenalne ciato w konstytutywne znaczniki kreowanej postaci.

Kluczem do znaczenia 1 struktury, do mysli przewodniej catosci dzieta
choreograficznego Lithos jest fakt, ze caly proces, rozgrywajacy si¢ na scenie przed oczami
widowni 1 rozpisany na sze$cioro osob tafniczacych dotyczy w intencjonalnym zamierzeniu
choreografa jednej, wspolnie kreowanej postaci zbiorowej. Stalo si¢ to dla choreografa

jasne juz na etapie wyodrebniania fraz ruchowych/isokolonow oraz konstruowania z nich

43 ehmann, Teatr postdramatyczny, s. 283.
4% Tamze, s. 274.
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periodow tanecznych. Gdy owych fraz bylo juz przygotowanych sporo, w procesie selekcji
i rozplanowywania, czyli w retorycznym obszarze dispositio, choreograf decydowal o tym,
ktore ostatecznie znajda si¢ w gotowym spektaklu. Przygladat si¢ w tym celu réznym
wariantom wspolnego dzialania osob tanczacych, realizujagcych wspdlnie swoje frazy
w jednej przestrzeni. Na tym etapie okazato si¢, ze do wizji docelowej formy spektaklu
jakikolwiek wariant dziatan w duetach zupelnie nie pasuje i do niczego nie prowadzi. Zapadia
wtedy decyzja o wyeliminowaniu tak bardzo, jak to tylko mozliwe, wszelkiej zamierzonej
relacyjnosci w dziataniach pomiedzy tanczacymi. Zrezygnowano zatem z podazania
w kierunku scen duetowych badz opartych na trio oraz eksplorowania tematu budowania
relacji. Jedyna relacja, do ktorej budowanie scen zostato ograniczone, byla ta z przestrzenia
i kluczowym, znaczacym elementem scenografii. Choreograf postanowil bardzo
konsekwentnie prowadzi¢ proces w kierunku zaplanowanego nastgpstwa scen solowych,
kontrastowanych przez sceny grupowe, ktore wedlug konkretnie sprecyzowanej mysli
Owczarka o spektaklu tanecznym sg wariantem, swoistym zmultiplikowaniem tanecznego
solo. W przedstawieniu ma by¢ zatem obecny tylko jeden de facto ,,bohater”, ktorego dotyczy
caly proces, za$ poszczegdlne sceny w wykonaniu pojedynczych osoéb tanczacych stanowic
maja kolejne odstony, etapy tego procesu i by¢ indywidualnymi emanacjami postaci
zbiorowej. Innymi slowy, pojedyncze cialo w dziataniu oraz grupa cial, co charakterystyczne
dla myslenia Owczarka o spektaklu tanecznym w ogole, sg co do zasady tozsame. Dotyczy
to w szczegdlnosci scen, gdy zorganizowana grupa tanczy w synchronie; choreograf traktuje
tego typu rozwigzania sceniczne jako wariant tanecznego solo. Spdjrzmy na te¢ decyzje
w szerszym kontekscie.

W  metodzie tworczej Owczarka pod wzgledem kompozycyjnym w dziele
choreograficznym mozliwe sg jedynie trzy zasadnicze formy. Sa to: solo, duet i trio. Wszelkie
inne mozliwosci sg w istocie rozwinigciem lub przeksztatceniem ktorej$ sposrod tych trzech
form podstawowych. Grupa wigksza niz trzyosobowa jest wspomniang wyzej odmiang solo
badz wariantem duetu.

Istota duetu jest dla Owczarka relacja pomigedzy dwoma podmiotami. Najczgsciej
oczywiscie w powszechnym mysleniu oznacza to taniec dwojga osob. Dla Owczarka jednak
jedna osoba tanczaca wobec 99 innych jest wariantem duetu i zalezno$¢ taka zawsze, w taki
czy inny sposob, traktuje o relacji. Czworo tanczacych — albo stanowi grupe tanczacg razem,
jest zatem w istocie tancem solowym, albo — jest rodzajem zwielokrotnionego duetu.

Trio z kolei zawsze w postrzeganiu choreografa tworzy na scenie konflikt. Nawet jesli

w intencjonalnym zamierzeniu autora troje obecnych na scenie tancerzy ma opowiadaé
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o czym$ zupehlie innym i1 pod wzgledem znaczen, metaforycznie odsyta¢ zupelnie w inne
obszary, to pod wzgledem ruchowym, a wigc choreograficznym, zawsze jest to opowiesc
o szczegbdlnego rodzaju relacji jednostki wobec duetu; i jest to relacja oparta na konflikcie,
w jakikolwiek sposob rozumianym. Co wigcej, dotyczy to réwniez sytuacji, gdy powyzsze
formy ulegaja w trakcie spektaklu czy nawet pojedynczego obrazu bardzo szybkim
przeksztalceniom. W danym momencie, dla Owczarka choreografia na scenie zawsze
realizuje jeden z wyszczegdlnionych wariantow. Jak mowi on sam:

»W taki sposob patrze na kompozycje spektakli od strony czysto technicznej,
figuralnej czy formalnej. W taki sposéb nad kompozycja pracuje sam. I ta $wiadomos¢,
z jakiego porzadku budujesz dang scen¢ czy tez caly spektakl, w moim przekonaniu bardzo

utatwia prace i porzadkuje proces myslowy”.

Lithos zatem juz na bardzo wczesnym etapie zostal kompozycyjnie, pod wzgledem
mys$li przewodniej 1 wizji co do jego ostatecznego ksztattu, konsekwentnie zaplanowany jako
spektakl solowy. Aczkolwiek solo to miato szczeg6lng forme¢ zwielokrotniong do szesciorga
tanczacych, nazywanych przez choreografa postacia zbiorowa. Przebieg kolejnych scen miat
by¢ w zamierzeniu kolejnymi odslonami konkretnego procesu, ktory  jest udziatem tej
postaci. Zaréwno pod wzglgdem formalnym, kompozycyjno-ruchowym, jak 1 w sferze
znaczen Ow proces miat by¢ za$ przeprowadzony zgodnie z zasadg amplifikacji. Przyjrzymy

si¢ temu szczegdlowo w nastepnym podrozdziale.

2.2 Amplifikacja na scenie

Kontrola nad organizacjag wypowiedzi w funkcji perswazyjnej jest czgsto osiggana
poprzez uzycie okreslonych figur, tropow 1innych s$rodkow retorycznych, takich jak
paralelizmy, powtorzenia badz przeciwienstwa — antithesis; ta ostatnia jest przez Arystotelesa

identyfikowana wrecz jako kluczowa cecha stylu periodycznego®'.

Srodki tego typu
sprawdzaja si¢ w retoryce, poniewaz poszczegolne elementy sktadowe dzieta dzialaja
perswazyjnie o wiele silniej, gdy si¢ je powtarza, zestawia z innymi lub stawia w opozycji do
innych elementéw. Takim zabiegiem w przypadku Oweczarka jest nie tyle Arystotelesowska

antithesis, co — amplifikacja.

437 Por. Korolko, Sztuka... s. 123.
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Amplifikacja staje si¢ w przypadku dzieta Lithos nie tylko zabiegiem formalnym; jej
zasada staje si¢ gtownym $rodkiem wyrazu, za$ jej funkcja podporzadkowana jest istocie
perswazyjnosci. Stuzy bowiem jako nadrzedna reguta budowania struktury argumentacyjnej,
a zatem okazuje si¢ decydujagcym s$rodkiem scalania/uspodjniania wypowiedzi scenicznej
1 wptywania na emocje odbiorcow. Sam zrodilostow podkresla co najmniej dwa mozliwe

wymiary amplifikacji: horyzontalny i wertykalny*®® .

Mechanizm amplifikacji Burke nazywa ,najbardziej bezkompromisowym ze
wszystkich chwytow retorycznych”*®. Takie widzenie amplifikacji zgadzaloby sie z jej
tradycyjna pozycja w retoryce - jako jednej z kluczowych figur. Autor Rhetoric of Motives
widzi w niej bardzo uniwersalny zbidr technik poetyckich. W praktyce polegaja one na
moéwieniu o czyms$ na rozne sposoby dotad, az nagromadzona energia wyzwoli sil¢ perswaz;ji.
Dla Phuciennika sita amplifikacji wydaje si¢ wynikaé z tego, iz zaprzecza ona podstawowe;j

zasadzie jezykowej relewancji**.

Czesci sktadowe catego dzieta sa celowo uporzadkowane i skomponowane, tworzac
zamkniety uktad ruchowy i znaczeniowy. W ramach periodu retorycznego, ktory realizuje
wybrang figure stow badz mysli, taka szczegdlng role pelni rytmiczna organizacja
wypowiedzi. W Lithos owa figura porzadkujaca jest wilasnie amplifikacja. W retoryce
klasycznej dziala ona na poziomie rzeczy (res) oraz stow (verba); w tancu odpowiednikiem
res jest obszar znaczen, verba za$ — to dziedzina phisis, elementow ruchowych. Ta relacja
przypomina o podstawowym dla retoryki, takze retoryki tanecznej, zwigzku mysli 1 sposobu
ich wyrazania.

Przebieg struktury amplifikacyjnej przedstawiam ponizej na bazie deskrypcji
poszczegdlnych scen, co jednak istotne, prezentujac poszczegdlne dzialania sceniczne nie
koncentruje¢ si¢ na warstwie ruchowej 1nie staram si¢ szczegdtowo opisywac elementow
tanecznych, jako ze rejestracja spektaklu stanowi aneks do niniejszej rozprawy. Do jakosci
tanecznych nawigzuj¢ w niektérych miejscach, tam, gdzie maja one moim zdaniem
szczegoOlny zwigzek ze sferg znaczen.

Lithos na poziomie intencjonalnym jest w zamierzeniu autora opowiescig o porazce.

O upadku 1 o dzwiganiu si¢ z niego. O catkowitym rozpadzie $wiata i probie posktadania go

438 por, M. Bartowska, Amplifikacja retoryczna, w: Retoryka, red. M. Bartowska, A. Budzyriska-Daca, P.
Wilczek, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008, s. 98.

43 Burke, Tradycyjne zasady..., s. 111.

440 por, Ptuciennik, Retoryka..., s. 195.
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na nowo. Jednocze$nie jest to rowniez rzecz o przekraczaniu granic i pokonywaniu
zwigzanych z nimi trudnosci.

Kontekstem filozoficznym dla choreografa i pozostalych oséb tworzacych spektakl byt
esej Mit Syzyfa Alberta Camus, w ktérym to nie dgzenie do si¢gnigcia wyzej jest momentem
mocy, ale chwila, gdy pod ci¢zarem prdoby trzeba si¢ cofnaé. W porazce bowiem jesteSmy
w stanie odnalez¢ sile do tego, by podjac¢ probe pdjscia dalej. To jest dla Owczarka gtowny
sens Lithos: uniwersalna wiara w sens podnoszenia si¢, ponawiania wysitkow, wielokrotnych
powrotow, kolejnych upadkow i podnoszenia si¢ znowu. Bez tych trudnych doswiadczen
1 konsekwencji w wielokrotnym pokonywaniu trudnosci rozwdj i droga naprzod nie sg
mozliwe.

Na scenie dzieje si¢ taki wlasnie proces, podczas ktérego kazda kolejna, pojawiajaca
si¢ osoba, kazda indywidualna emanacja bohatera zbiorowego reprezentuje nastgpny etap

tegoz procesu; jest juz o ten krok dale;j.

Prolog

Kadr z realizacji premierowej Lithos

Choreografowi zalezalo na tym, by, biorac pod uwage aspekt kompozycyjny dzieta

choreograficznego, nie rozpoczyna¢ Lithos od sceny solowej. W perspektywie retorycznej
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mamy na poczatku do czynienia z prostym mechanizmem figury evidentia, ktora jest
prezentacja w postaci wyliczenia, niezbednego dla osiggnigcia zamierzonego efektu,
szczegolnie poprzez wyrazistoéé obrazu®*!. Dlatego na poczatku spektaklu wszyscy zastygli
w pozach tancerze sg razem. Po chwili rozpoczynaja swoj indywidualny ruch, ktéry bedzie
eksploatowany i rozwijany przez nich w toku kolejnych scen.

Ten pierwszy obraz ma symbolizowa¢ moment, w ktérym zdajemy sobie sprawe, ze
przed nami znajduje si¢ metaforyczna gora do pokonania. Jest ona wielka i w tym momencie
jestesmy przeswiadczeni, ze wspigcie si¢ na nig przekracza nasze sity. Nie mamy energii na
nic i nawet nie wiemy, czy w ogole chcemy podejmowac jakikolwiek wysitek; czy warto
w ogole probowac. Jestesmy w swoistym stanie zawieszenia. Bo jezeli na ten moment mamy
pewnos$¢, ze ten symboliczny kamien, ten wysitek, ktory nas czeka, jest o wiele wigkszy niz
bylibySmy w stanie unie$¢ — to czy jest sens probowac? Gdy jestesmy tego Swiadomi 1 nie
podjelismy jeszcze jakiejkolwiek decyzji, stajemy wobec pytania: uciekaé czy jednak
podejmowac probe?

W zamierzeniu autora Prolog jest zarysowaniem gldéwnego problemu i tematu catego
spektaklu. Ta scena to réwniez ekspozycja osob tworzacych posta¢ zbiorowa, ktére biorg
udzial w catym procesie. To one bgda kreowac ten $wiat i prowadzi¢ cata opowies¢. Dla
dramaturgii calego spektaklu znaczace jest to, ze po chwili si¢ wycofuja, a na scenie pozostaje

samotna tancerka. Czy to zniknigcie oznacza, ze wycofujg si¢ przed podjeciem dziatania?

441 Por, Ziomek, Retoryka..., s. 230.
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Po rozpadzie

Fot. M. Marciniak

W pierwszej scenie solowej chodzi o przedstawienie momentu, gdy dociera do nas,
ze wszystko si¢ rozsypato. Jest to moment tuz po katastrofie. Wszystko, co wazne, rozpadto
si¢ na kawalki 1 o tym stanie rozpadu, zniszczenia jest/traktuje/opowiada taniec solistki. Cata
droga do tej pory okazatla si¢ bezsensowna.

Tu ma miejsce wilasciwy poczatek. JesteSmy w stanie zupelnego rozpadu
dotychczasowego $wiata. Bohaterka nie jest zdolna do jakiegokolwiek dziatania; nawet
rozwazanie podjecia takowego jest ponad jej sity.

W pracy nad ta sceng choreograf i1 tancerka podgzali takimi wiasnie tropami. Chodzito
o zbadanie na poziomie ruchu, co si¢ stanie, jesli wszystko, na czym budowaliSmy swoj caty
zespOl wyobrazen, caly porzadek, cele i wybory, ktére przed chwila wydawaty si¢ jedynie
stuszne 1 organizowaly caty nasz $wiat 1 wizj¢ jego przysztosci, w jednej chwili rozpada si¢ na
kawatki. Wszystko okazato si¢ katastrofalnym btedem 1 porazka.

Co wigc mimo tego zostaje, gdy nie zostaje nic? Gdy wszystkie dotychczasowe

wartos$ci przestaty istnie¢? Zostajesz ty 1 twoja obecno$¢ — w tej sytuacji i tej rzeczywistosci.
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W tym wtasnie momencie 1 w tym stanie. Mozliwo$¢ zdania sobie z tego wszystkiego sprawy
i podjecia — by¢ moze — ogromnego trudu spojrzenia na siebie. Zaobserwowania tego, co jest,
bo to musi by¢ nieodzowny pierwszy krok, by cho¢ sprobowac si¢ w tej sytuacji odnalezé.
Tak, to jest akt duzej odwagi. Bo zarowno ta pierwsza scena, jak i caly spektakl podejmujg
rowniez kwesti¢ strachu i proby jego pokonywania.

Intertekstualnie mysl ta silnie koresponduje z idea zawarta we fragmencie znanym
z literatury 1iuniwersum stworzonego przez Franka Herberta w cyklu Diuna, nazwanym
Litanig przeciwko strachowi (Litany against fear):

»Nie wolno si¢ ba¢. Strach zabija dusze. Strach to mata $mieré, a wielkie
unicestwienie. Stawi¢ mu czoto. Niechaj przejdzie po mnie i przeze mnie. A kiedy przejdzie,
obréce oko swej jazni na jego droge. Ktoredy przeszedt strach, tam nie ma juz nic. Pozostane
tylko ja”*42,

Bardzo intensywna emocjonalnie 1 energetyczna scena Justyny jest wyrazem
konfrontacji ze sobg i swoim strachem w tym wilasnie duchu. Nie jest to jeszcze etap
podejmowania zadnej waznej/wigzacej decyzji; to chwila i stan tuz przed proba podjecia

jakiejkolwiek.

Gdzie jestem?

Fot. D. Jarosz

4“2 F Herbert, Diuna, przet. M. Marszat, Phantom Press International, Gadrisk 1992, s. 14; ttumaczenie
nieznacznie zmodyfikowane przez autora rozprawy.

170



Solo Kacpra to préba rozpoznania sytuacji, diagnozy i stworzenia opcjonalnego planu
dziatania. Wie on, ze wydarzyla si¢ katastrofa, w ktorej wszystko si¢ rozsypato. Musi zatem
przede wszystkim na nowo rozpozna¢ miejsce, w ktorym jest, oraz siebie — w tym miejscu
1 czasie. Emocje zwigzane z samym upadkiem juz ostygly, dotarto do nas wszystko, co si¢
wydarzylo. Jest wigc czas na pytanie — co teraz?

Najpierw trzeba zobaczy¢, gdzie w ogole si¢ jest. Kacper wie, ze bedzie musial sobie
z tym poradzi¢, ze bedzie musiat podnies¢ si¢ 1 pdj$¢ dalej. Nie wie jeszcze, jak to zrobi, nie
wie nawet, jak si¢ za to zabraé. Ale probuje zobaczy¢ siebie w tej sytuacji, dostrzec grunt na
nowo 1 stworzy¢ jaki$ plan. Na tym wtasnie koncentrowata si¢ praca choreografa z Kacprem
podczas tworzenia jego pierwszej indywidualnej sceny.

Poszukiwania ruchowe byly mocno zwigzane z rozpoznaniem wlasnego ciata
w najblizsze] przestrzeni. Dalej — z precyzyjnym wyznaczaniem punktéw, badaniem ich
iintencja planowania. Jego solo rozwija si¢ gradacyjnie w stron¢ mocnych dziatan
w przestrzeni. Ma to zwigzek z rozpoznaniem faktu, ze potg¢zna przeszkoda do pokonania,
owa symboliczna gora, na ktora trzeba bedzie si¢ wspiac — istnieje.

Nie$miale podbieganie tancerza pod nig nie jest jeszcze proba realnego wspinania si¢;
wiadomo, Ze to przekracza na ten moment jego sily. Nie ma jeszcze szans, by faktycznie z tg
gbra si¢ zmierzy¢. Jego wbieganie 1 natychmiastowe powroty to zwiad, badanie sytuacji.
Niemniej roztaficzenie w przestrzen po koniec sceny juz znamionuje intencj¢ podjgcia
dziatania. Jakiegokolwiek. Bohater nie wie jeszcze jak, ale zdat sobie wtasnie sprawe, ze —
chce. Chce si¢ podnies¢, pozbiera¢ 1 posktada¢ wszystko na nowo.

Ten rodzaj pozytywnej energii, objawiajacej si¢ w ruchu, ktéry konczy solo Kacpra,
ma zwigzek wlasnie z owa emocja woli dziatania. Podczas gdy Justyna we wczes$niejszej
scenie jest w stanie swoistego zawieszenia, bez §wiadomos$ci miejsca, tak Kacper jako
pierwszy rozpoznaje, gdzie jest i niejako mowi sobie: tak, wiem, ze chce¢ si¢ z tym zmierzyc.
Cho¢ nie ma pojecia jak; do skonstruowania skutecznego planu wcigz brakuje mu

kluczowego elementu.
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Akceptacja

Fot. M. Marciniak

Posta¢ Zuzanny, ktéra wchodzi w sytuacj¢ stworzona przez Kacpra, to
charakterystyczny ,.glos z innego $wiata”. Pod wzgledem dramaturgicznym i na drodze
praktycznego zastosowania narzedzi poietike choreusis, jej scena pojawia si¢ w funkcji
pierwszej abstrakcji. Wobec rzeczywistosci diegesis, kreowanego na scenie $wiata, figura ta
realizuje jednocze$nie mechanizm przeciwienstwa. Zuzanna patrzy bowiem na zastany
stan katastrofy z innej perspektywy, z zewnatrz 1 bierze wszystko takim, jakim jest. Bez
emocji 1 bez osagdzania.

Jej solo w najwigkszym stopniu podkresla dystans, na ktéry w sposob konieczny
trzeba si¢ zdoby¢, zeby z sytuacja kryzysowa naprawde moc si¢ zmierzy¢. Tancerka
symbolizuje to wiasnie spojrzenie z catkowicie odmiennej perspektywy. T¢ inng, obcag wrecz
perspektywe podkresla warstwa ruchowa, dla ktorej punktem wyjsScia jest sytuacja
odwrocenia, czyli poruszania si¢ z glowa w dole 1 w pozycji mostka.

Podczas pracy nad ta sceng eksplorowana byla idea, ze czgsto co$, co dla nas jest

kompletng katastrofg i wydaje si¢ by¢ koncem wszystkiego, swiata poza nami w ogole nie
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obchodzi. Rzeczywisto$¢ poza nami si¢ nie zmienia badz zmienia si¢ bardzo nieznacznie
1 biegnie dalej swoim torem.

Ten fragment i intencje Zuzanny w tej scenie podkreslaja, jak bardzo ta swiadomosé
pomaga. Pozwala bowiem zdystansowac si¢ 1 popatrze¢ na samego siebie niejako z zewnatrz.
A tylko to umozliwia racjonalny, wlasciwy oglad sytuacji — zdanie sobie sprawy, ze to, co
subiektywnie uznawaliSmy za koniec $§wiata, to wcale moze jeszcze nie koniec, a sytuacja nie
jest az tak beznadziejna. Cho¢ przed chwilg o tym wtasnie byliSmy przekonani. Teraz pojawia
si¢ potencjalnie inne przekonanie, ze by¢ moze da si¢ to wszystko jako$ pozbierac.

Jezeli ma okaza¢ si¢ mozliwe przekroczenie owej granicy, taki dystans i spojrzenie na
siebie z zewnatrz s3 niezbedne. Umozliwiaja one bowiem zaakceptowanie sytuacji taka, jaka
jest. Przyjecie do wiadomosci obecnego ksztaltu rzeczywistosci. Albowiem zeby moc
cokolwiek zrobi¢ i by podjaé dzialanie, by te rzeczywisto$¢ zmieni¢ — trzeba ja najpierw
zaakceptowac¢. Nawet, jesli ta akceptacja oznacza przyjecie do wiadomosci katastrofy czy
nieszczescia. Akceptacja przy tym nie oznacza zgody. Chodzi o dostrzezenie rzeczy wyraznie
takimi, jakie sg, by moc sprobowac si¢ z nimi zmierzy¢. Muszg zaakceptowac ten moment

1 ten stan — inaczej nie pojde dalej. Solo Zuzanny jest wtasnie o tym.

Decyzja

Kadr z realizacji premierowej Lithos
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Jedno taneczne solo przechodzi ptynnie w kolejne. Zuzanna bez wprowadzania
wyrazniej pauzy wymienia si¢ z Martyng. Jej posta¢ wchodzi w sposob dostowny w to, co
wykreowata poprzednia tancerka. I jako pierwsza podejmuje dziatanie, zmierzajace do
zmiany sytuacji. Jak juz zostalo to podkreslone, akceptacja nie oznacza zgody. I ow
swiadomy brak zgody sprawia, ze Martyna inicjuje probe zmiany zastanej i rozpoznanej
rzeczywistosci.

Jej dziatanie 1 ruch sg od poczatku minimalistyczne, jakby nie§miate. Oczywistym jest,
ze przy pierwszych probach potyka si¢ i ponosi porazki. Niemniej probuje; jest juz krok dalej
poza obserwacja, rozpoznaniem i po zaakceptowaniu siebie. To wszystko juz jest. Czas
sprobowac p6js¢ dalej. Ale w tym celu najpierw trzeba si¢ podnies¢. A to zadanie niemal
ponad sily. To w rzeczywisto$ci pierwszy, a wigc najtrudniejszy krok. I ten Martynie jeszcze
si¢ nie udaje.

Jej scena jest ruchowa realizacjg figury litoty, litotes. Stanowi kontrapunkt dla
abstrakcyjnego kontrastu, ktorym byto solo Zuzanny, jako ze mechanizm litoty objawia si¢
poprzez minimalizowanie znaczenia pojg¢cia podstawowego poprzez swoiste ,,zaprzeczenie
przeciwienstwa”. W teorii retoryki bywa opisywana jako przeciwienstwo hiperboli*4. Litota,
okre$lana czasem jako trop, jest figura trudng, takze dla badaczy***, nie jest bowiem
w stosunku do przesadni wprost symetryczna.

Scena Martyny dotyka problemu znaczenia szczegdhu, istotno$ci matych rzeczy,
z ktorych czgsto sktadajg si¢ te najwazniejsze. Jest rowniez o fizycznym dziataniu, ktore
z zewnatrz wydaje si¢ bardzo niepozorne, ktore jednak w istocie wigze si¢ z poteznym
wysitkiem. Trud, ktérego nie wida¢ na zewnatrz, moze zosta¢ potraktowany lekcewazaco.
Tylko my sami, z pozycji wewnatrz prawdziwie kryzysowej sytuacji wiemy, ile nas kazdy
maty krok kosztuje. I jak trudne, czgstokro¢ najtrudniejsze, jest banalne, zdatoby sie, staniecie
na nogi. Bo zeby moéc si¢ pozbiera¢ 1 zrobi¢ chocby krok naprzdd, trzeba si¢ najpierw
dzwignaé. Zaro6wno metaforycznie, jak i dostownie, fizycznie. O tym wilasnie jest scena
Martyny.

W jej ruchu najbardziej istotny jest detal. Minimalistyczne gesty, bardzo nieznaczne

rozwijajg si¢ w dzialanie z rownowaga. To jest dostownie taki moment, jakbysSmy chodzenia

443 Por. Korolko, Sztuka..., s. 106.
444 por, Ziomek, Retoryka..., s. 194.
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1 innych najprostszych, najbardziej oczywistych rzeczy musieli si¢ uczy¢ na nowo, od zera.
Jest jednak znacznie trudniej, poniewaz czynimy to ze §wiadomoscig straty, jako ze juz to
kiedy$ mieliSmy. A to wzmaga frustracje, zlo$¢, stres i che¢ odpuszczenia. Niemniej trzeba
probowac¢ mimo kolejnych upadkow; nie ma innej drogi, jak tylko probowaé na nowo, raz po
raz. Tu juz nie ma psychologii, planowania, zastanawiania si¢, analizowania czy w ogole
myslenia. Jest twarde, autentyczne fizyczne dziatanie, zwigzane z ogromnym trudem, mimo
7e na zewnatrz wydaje si¢ niepozorne.

Przetomowy jest moment, tym bardziej minimalistyczny, cho¢ bardzo $wiadomy,
zwigzany ze wzrokiem. Dziatanie Martyny odbywa si¢ w wiekszosci w parterze, w bliskim
kontakcie z podtoga. I w pewnym momencie ona, po kolejnej utracie rownowagi, siedzac,
zwraca wzrok w kierunku tylnego rogu sceny, gdzie unosi si¢ podtoga. Dostownie — patrzy
pod te gore. Jest w tym twarda decyzja i zamiar wspigcia si¢. Jej spojrzenie — to pierwsza
proba realnego przekroczenia owej granicy, jaka ta nasza gora wyznacza. Nawet jesli
traktujemy ja metaforycznie, jako konstrukt, wyobrazenie, alegori¢ czy symbol, nie oznacza
to, ze gora jest przez to mniej realna. Zadanie wcigz wydaje si¢ ponad sily, przeciez poki co

nie da si¢ nawet wsta¢. Ale decyzja juz zapadia; tak czy inaczej, bohater wie, Zze tam wejdzie.

Most 1

Kadr z realizacji premierowej Lithos
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Scena zbiorowa, w ktorag przeradza si¢ solo Martyny, jest gradacyjnym
zwielokrotnieniem jej indywidualnego dziatania. Jest jednocze$nie tacznikiem pomigdzy jej
sceng a nastepng. Tancerki multiplikuja i wzmacniajg znaczenie i moment kluczowego
podjecia decyzji. Robig to jednak kazda w swojej jakos$ci, korzystajac ze swojego materiatu
oraz indywidualnych drég ruchu. Na poziomie fizycznym chodzi zatem o zintegrowanie,
a przez to wzmocnienie efektu i znaczenia; zebranie niejako wszystkiego razem.

Scena ta jest zapowiedzig sceny finalowej. Pojawia si¢ ona jako wynik tego, ze
Martyna pierwsza niejako data sygnal, ze mozna sprobowac p6j$¢ dalej; ze mozna si¢ z tego
wydoby¢. 1 pozostale osoby powtarzajg jej dziatanie. Kazde z nich probuje wsta¢ na swoj
sposob i z osobna. S3 momenty, kiedy pojawia si¢ maty synchron, wspdlne, cho¢ chwilowe,
skoordynowanie ruchéw. Pojawia si¢ zatem $lad, zapowiedz mozliwo$ci wspdlnego dziatania,
wsparcia podczas trudnej drogi i zsynchronizowania wysitkow. Jednak jest jeszcze za

wczesnie; na ten moment dzieje si¢ to tylko po to, by po chwili znow sig rozpasé.

Powstanie

Kadr z realizacji premierowej Lithos
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Julianna jako pierwsza dokonuje tego, co nie udato si¢ Martynie, bowiem — realnie
i metaforycznie — po wielu probach staje na nogi. Przekracza zatem decydujaca pierwsza
granicg¢. Na poziomie ruchowym realizuje si¢ to poprzez zmian¢ w obszarze przestrzeni,
a przede wszystkim — poziomow. Stanowi to znéw zamierzone przeciwienstwo wzgledem
Martyny, ktorej dziatania odbywaly si¢ bardzo konsekwentnie w mocnym kontakcie
z podloga. Jej scena rozwija si¢ gradacyjnie, az do bardzo energetycznego akcentu
ruchowego, podkreslonego w warstwie muzyczne;j.

Przebieg tej sceny mozna okre$li¢ jako sustentatio, celowe przytrzymanie napigcia
i niepewnosci u odbiorcow. Mocny final realizuje za§ mechanizm potaczenia z figurg
aposiopesis*®.

Aposiopesis jest figura wykonania, ktéra wyraza si¢ mocnym zaakcentowaniem
przerwania wypowiedzi. Wedtug praktykow tej miary co Cyceron, jej zastosowanie jest
zwigzane z bardzo silnym efektem i1 stuzy¢ moze do wywolywania bardzo réznorodnych
wzruszen*®.  Ten szczegolny ,;ruchowy krzyk” wydobyty z ciala przez Julianne zostaje
gwalttownie urwany w momencie najwigkszego skumulowania energii. Tworzy to bardzo
silny efekt emocjonalnego oddziatywania i jest jednym z najmocniejszych oraz najbardziej
charakterystycznych momentow calego spektaklu.

Po tym, jak Martyna rozpoznata, zaakceptowata i data ten pierwszy impuls, data te
wiar¢ w to, ze warto sprobowaé — Julianna tego dokonuje; udaje si¢ jej t¢ realng granice
pokona¢. Wcigz probuje 1 wciaz rozpoznaje, kreujac mocny ruch i wysylajac go w ré6znych
kierunkach w przestrzen. Upada 1 powstaje znowu. Z wczesniejszego poczucia bezsilnosci
czyni atut iznajduje w nim site. Jest w tym walka 1 wola dziatania, cho¢ wcigz zwigzana

z porazkami. Sam moment powstania jest podkreslony w warstwie ruchowej w postaci gestu,

ktory sprawia wrazenie unoszenia caltego ciata za wilosy.

445 70h. Korolko, Sztuka... s. 116.
448 por, Tamze, s. 115; Ziomek, Retoryka..., s. 218.
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Most 11

Kadr z realizacji premierowej Lithos

Bezposrednio po bardzo mocnym obrazie, konczacym poprzednig sceng, ma miejsce
moment ciszy. Ten krotki fragment jest drugim, w czasie ktérego wprowadzony zostaje
celowo aspekt abstrakcji. W zamierzeniu choreografa bowiem chodzito o znalezienie sposobu
na wprowadzenie elementu badz motywu, ktory bedzie wyraznie abstrakcyjny wobec
wykreowanego §wiata. Jak jednak pokazac abstrakcje w spektaklu w catosci opartym na tancu
1 ruchu, ktoére z samej swojej istoty sg abstrakcyjne? Otdz takim wlasnie sposobem sg —
bezruch i1 cisza. Taka funkcje moze pehi¢ takze swiadomie wprowadzony ruch czy gest
pochodzacy zinnego, ekstradiegetycznego porzadku rzeczywistosci. Ten objawia sig
w postaci krokéw tancerki, cato$¢ za$ jest Swiadomym, tworczym rozwinigciem efektu
aposiopesis. Zastosowany mechanizm na kilku poziomach poteguje cel 1 efekt
perswazyjnosci. Kontrapunktem dla tego krotkiego fragmentu jest wiasciwa scena Most I1.

Scena ta jest hiperbolicznym powtorzeniem poprzedniej sceny zbiorowej, nazwanej
Mostem 1. Jest jednoczesnie kolejnym elementem konsekwentnie prowadzonej struktury
amplifikacyjnej, bedacej nadrzedng zasada kompozycyjng dla przebiegu catosci dziela,

zarowno pod wzgledem formalnym, jak i znaczen.
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Nazwana zostata w ten sposob, poniewaz jest rozwini¢ciem 1 mocniejsza zapowiedzig
oraz tacznikiem ze sceng finalowa. Pojawiaja si¢ podczas niej wyrazniejsze i silniej
zaakcentowane fragmenty tanca w synchronach. Sa one rowniez bardziej dynamiczne i trwaja
dhluzej. W sposob rowniez bardziej czytelny eksploruja tematy ruchowe, ktére zastaty

zaznaczone w Prologu.

Dzialanie

Fot. M. Marciniak

Podczas gdy wczesniej obserwowalismy glownie proby 1 upadki, co powodowato i
wzmacniato pojawiajace si¢ raz po raz watpliwosci, tak u Ulyany, ktérej scena jest ostatnig
solowg, nastepuje juz catkowite odrzucenie watpliwosci. To etap, w ktérym nie ma juz
miejsca na przygladanie si¢ czy wahanie. Czas na mysSlenie si¢ skonczyt, Ulyana jest
catkowicie zdecydowana i rusza. Jej udziatem jest czyste dziatanie.

Tancerka kontynuuje 1 rozwija temat, zainicjowany przez Julianng, ktérej udato si¢
dzwigna¢ na nogi; mamy do czynienia z gradacjg poprzez temat. W tej odstonie Ulyana

nazwana zostata wojowniczka, jako ze jej solowy taniec jest przede wszystkim o walce o to,
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co dalej. Wszystkie jakosci ruchowe, nad ktorymi pracowata z choreografem, zwigzane byly
ze $wiadomosciag i pewno$cig — droég ruchowych, kierunkow i intencji. Bezposrednia
przeszto$¢ wcigz jest mocno obecna i stanowi ogromny ci¢zar. Lecz wszystkie poprzednie
doswiadczenia i poprzednie etapy, ktore byty obecne w postaci scen solowych pozostatych
0osOb tanczacych, byly przygotowaniem wlasnie do podjecia zdecydowanego dziatania.
W jednym konkretnym celu.

Scena Ulyany jest tez zwigzana z akceptacja nowej formy samej siebie. Jest ona
konieczna, trzeba niejako stac¢ si¢ kim$ innym, przynajmniej w pewnym stopniu, zeby realnie
p6js¢ dalej. Tancerka w swoim solo dokonuje i dopetnia tej wiasnie, ostatecznej przemiany.
Odrzuca przeszto$¢, by ruszy¢ mocno do przodu. Jej dziatania ruchowe sa, podobnie jak
u Martyny, mocno podkreslone i obecne w warstwie wzroku.

Pod wzgledem retorycznym wystep/taniec Ulyany to zaré6wno eophonesis, jak
1 epiphonema, wypowiedzenie wykrzyknikowe w postaci wyrazonego wprost wezwania do
dziatania*’. 1 znajduje ono odzew u calej reszty tanczacych. Indywidualne akcje/zmagania
przeradzajg si¢ wprost — w tej wlasnie nabudowanej przez tancerke mocnej energii — w sceng

ostatnig.

447 Por. Korolko, Sztuka..., s. 117.
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Gora i lithos

Fot. M. Marciniak

Ulyana swoim dzialaniem 1 energig integruje caly ten $wiat w jednym celu i jednym
kierunku — pod gore. Scena finatowa jest juz stricte o tym i stanowi dopetnienie procesu,
ktory rozgrywat si¢ przed oczami widowni, zarazem stanowigc dopetnienie tematu catego
dzieta. To scena o zostawianiu watpliwosci za sobg, o przekraczaniu, o ignorowaniu
przeszkdd i posrednich upadkow.

Obserwujemy ostatni element struktury amplifikacji realizowanej konsekwentnie
scena po scenie w procesie, ktorego byliSmy §wiadkami podczas catego spektaklu. Zarowno
proces na poziomie znaczen znajduje swojg ostateczng realizacj¢ w postaci ostatecznej proby
»ataku na szczyt” symbolicznej gory, jak i1 na poziomie formalnym, czysto ruchowym
1 energetycznym, gdzie rowniez mamy do czynienia z kulminacja; tak mocny efekt w mysl
teorii retorycznej mozemy nazwac¢ wlasciwym klimaksem sensu largo.

Osoby tanczace wspolnie budujg fragmenty tanca synchronicznego w réznych

ugrupowaniach — dwie trojki badz trzy duety, dynamicznie zmieniajac konfiguracje.
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Ostatecznie kreujg jeden wspodlny synchron, dla ktorego materiat ruchowy stanowia zebrane
elementy indywidualne, ktore sukcesywnie pojawialy si¢ w scenach solowych. Energetyczne
dziatania, polegajace na podbieganiu pod goére raz po raz, tam i z powrotem, wigzg si¢ ze
zwielokrotnionym efektem zapetlenia i realizujg zasade figury extrapolitio, polegajacej na
wielokrotnym, $wiadomym powracaniu do tej samej mysli*®. Owe powroty tego samego
motywu i statej, dynamicznej sekwencji tanecznej, zorganizowane przestrzennie w jednym
konkretnym kierunku realizuja ideg¢, ze po podje¢ciu decyzji, jesli jesteSmy zmuszeni si¢
cofng¢, to tylko na chwile, by niejako nabra¢ rozpedu, aby dzigki temu za kazdym razem
znalez¢ si¢ coraz to wyzej. Calo$¢ podkreslona jest bardzo mocno w warstwie muzycznej.

Wyzyskany jest tu przez choreografa maksymalnie zwigzany z budowang
konsekwentnie amplifikacjg efekt wynikajacy z zastosowania retorycznej rytmizacji.
Skwarczyfska nazywa ja najbardziej sugestywng zasadg organizacji retorycznej**. O tego
rodzaju organizacji kompozycyjnej] moéwimy wtedy, gdy pewne jednostki sktadowe, ktore
odbiorca postrzega jako pod jakims$ wzgledem podobne do siebie lub tozsame, powtarzaja si¢
W czasie 1przestrzeni w sposob, ktory charakteryzuje si¢ okreslong regularnoscia,
W omawianym przypadku szczegdlng wage uzyskuje ta wlasnie sekwencja taneczna, ktoéra
powtarza si¢ wielokrotnie w szczeg6lnym miejscu pod wzgledem struktury, nabierajac dzieki
temu walorow szczegodlnej ekspresywnosci. Co generalnie charakterystyczne dla tego efektu
retorycznego, gdy utwor poddany jest pod wzgledem kompozycyjnym dziataniu konkretnej
zasady rytmizacyjnej, stuzy to szczegdlnemu podkresleniu izdynamizowaniu -efektu
perswazyjnego catosci dzieta.

Rytmizacja retoryczna, jak podkresla Skwarczynska, podobnie jak wszelka inna
rytmizacja, dziata szczegodlnie sugestywnie na odbiorce. ,,Nagina” go do woli
wypowiadajacego, ktory ,korzysta z tego sui gemeris ubezwlasnowolnienia odbiorcy dla
narzucenia mu tego, co zdecydowalo o racji jego wypowiedzenia: prze§wiadczen wlasnych
w odniesieniu do tematu wypowiedzenia, takich czy innych wzruszen, postaw, dzialan
[...]"**°. S3 to aspekty wypowiedzenia, ktore w interpretacji Skwarczynskiej wigza najsilnie;
funkcje tekstu z muzyka. Refleksje Skwarczynskiej mozemy z powodzeniem odnie$¢ do
tanca. Wydaje si¢, ze zagadnieniem kluczowym dla zrozumienia powigzania formy
retorycznej z identyfikacja jest sprawa oczekiwan odbiorczych. Struktura tekstu wywotuje

oczekiwania, angazujac przy tym osobe ogladajaca, powodujac jej aktywno$¢. Jednostka

448 Tamze, s. 121.
44 Zob. Skwarczynska, Wstep..., s. 382.
4%0 Tamze.
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rytmiczna organizacji retorycznej moze byC¢ przy tym rdznej rozpigtosci: od stowa
(ruchu/gestu) w okreslonej funkcji sktadniowej, przez zdanie po kompleks zdaniowy/frazg.
Granica gérna — decyduje tutaj jej uchwytno$¢ jako catostki i jako jednostki funkcyjnej;
w spektaklu chodzi tym samym o rytmiczno$¢ catych scen. Takim czynnikiem réwniez by¢
moze w mysl pogladow Skwarczynskiej klamra spinajaca poczatek i koniec.

Co wigcej, rytmizacja dziala szczegdlnie silnie, jesli powtarzany jest jeden element
czy zespol elementow w szczegblnym miejscu frazy ruchowej. Takim elementem jest
w przypadku finalowej sceny w Lithos charakterystyczny skok potaczony z dynamicznym
przetoczeniem. Pod wzgledem retorycznym mamy do czynienia z klasyczng anaforg.
Jednocze$nie caly ten fragment przybiera posta¢ jednego z wyszczegdlnionych przez
Kwintyliana rodzajow amplifikacji, mianowicie congeries. Zwane jest ono czasem
accumulatio 1 w klasycznej teorii polega na wielokrotnym powtorzeniu tego samego stowa
albo stow bliskoznacznych, podobnie brzmigcych 1 spetniajacych podobng funkcje.
Dostownie termin oznacza ,,stos" 1 odznacza si¢ szczegdlng dynamika. W przypadku ostatniej
sceny Lithos polega na nagromadzeniu w obregbie fragmentu elementéw ruchowych nie tylko
bardzo dynamicznych, ale tez szczegodlnie znaczacych, jako ze widz rozpoznaje je jako
materiat, z ktorego zbudowane byty wszystkie poprzednie sceny.

Jako odrebny, rozbudowany zespdl periodow tanecznych ostatnia scena Lithos
przyjmuje funkcje klasycznej peroratio. Jest to dopetniajaca czes¢ w porzadku retorycznej
wypowiedzi, zawierajaca problemowa, tematyczng i przede wszystkim emocjonalng
rekapitulacje catego spektaklu. Antyczni teoretycy przyktadali do konstrukcji zakoficzenia
najwieksze znaczenie, poniewaz to ten fragment mial decydujace znaczenie dla osiggnigcia
ostatecznego celu perswazyjnego. Arystoteles w konstruowaniu skutecznego peroratio
podkreslat szczegélne znaczenie amplifikacji gldwnej mysli calego tekstu, nawigzanie
1 powtdrzenie gléwnych elementéw struktury argumentacyjnej oraz — wywolanie silnego
wzruszenia, pozadanego stanu emocjonalnego u odbiorcy. Owczarkowi pozostato pdj$¢ tym

tropem.
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3. Topos kamienia

Zapytany przeze mnie po premierze o ogolny sens i znaczenie spektaklu, choreograf
moéwil o nim w ten sposéb:

»Jezeli mam zaufanie do procesu i pracuje tylko na podstawowych narzgdziach, to
wiem, ze zawsze do czego$ to doprowadzi. Miatem tylko sam material ruchowy, jeszcze
w ogole nie pouktadany. Ale narzedzia pozwalaty mi przeksztatca¢ go i1 testowaé w roznych
wariantach 1 ustawieniach w przestrzeni; czysto intuicyjnie. Dawalem temu czas.
I obserwowatem, co si¢ zdarzy, czy ktora§ wersja do mnie przemowi. Czy ktory$ z tych
roboczych przebiegdw do czegos$ nas zabierze; co$ mi z perspektywy patrzacego zrobi. By¢
moze — zaciekawi w szczegdlny sposob. A gdy zaciekawit, zadawalem sobie pytanie, o czym
to jest, o czym si¢ opowiada. Wtedy przyszta do mnie mysl, ze to jest przede wszystkim
o drodze, ze gradacja na poziomie struktury catego spektaklu uktada si¢ w konsekwentny ruch
z dohu do gory. I ze to zaczyna by¢ coraz bardziej konsekwentnie opowies¢ o rodzaju podrézy
od upadku, totalnej katastrofy do podzwignigcia si¢ 1 pojscia dalej. Taki wlasnie logiczny
porzadek zaczal si¢ rysowaé. Na to dopiero natozyla si¢ idea wynikajagca z tropu
mitologicznego”.

Jezeli spektakl jest opowiescig o drodze 1 pokonywaniu trudno$ci, mierzeniu si¢
z jakims$ cigzarem, to ci¢zar Ow reprezentowany jest przez tytulowy Ai@og. Stowo to w jezyku
starogreckim oznacza bowiem kamief badz odtam skalny**l. Jest on nie tylko waznym
motywem, ale w moim mniemaniu kluczem do rozwazan wokoét Lithos 1 jego mozliwych do
odczytania znaczen oraz interpretacji. Silnie koresponduje z nim tre$¢ wspomnianego eseju
Camusa, ktory byl dla tworcow bezposrednig inspiracjg. Cho¢ trop ten pojawit si¢ pdzno, na
bardzo juz zaawansowanym etapie pracy, choreograf zdecydowal o wilaczeniu do procesu
symbolicznego kamienia, ktory finalnie znalazt swoje odzwierciedlenie w tytule dzieta.

Dla Owczarka znaczacy byl fragment Mitu Syzyfa, opisujacy pewien szczegllny
moment; byl on na tyle dla niego zaskakujacy, ze choreograf zdecydowat o intertekstualnym
nawigzaniu i eksplorowaniu tego tropu: ,,Syzyf patrzy, jak kamien w kilka chwil spada w dot,
skad trzeba bedzie go znéw wynie$¢ na gore. Schodzi na rowning. Interesuje mnie Syzyf
podczas tego powrotu, podczas tej pauzy. [...] Ten czas, ktory jest jak oddech i powraca

rownie niezawodnie jak przeznaczone mu cierpienie, jest czasem S$wiadomos$ci Syzyfa.

41 Abramowiczéwna, Stownik..., t. lll, s. 34 (hasto: AiBoc).
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W kazdej z owych chwil, kiedy ze szczytu idzie [..] jest ponad swoim losem. Jest silniejszy
niz jego kamien.

[...] Aby wypemi¢ ludzkie serce, wystarczy walka prowadzaca ku szczytom. Trzeba
wyobraza¢ sobie Syzyfa szczesliwym.”4%?

Oprécz odzwierciedlenia w calym rozgrywajacym si¢ na scenie procesie,
wyrazajacym w zamierzeniu choreografa metaforycznie zmaganie si¢ z wtaczanym na
symboliczng goére ciezarem, swoj szczegdlny wyraz fragment ten znajduje w koncowym
obrazie. Pojawiajagca si¢ w kolejnych odstonach posta¢ zbiorowa przyjmuje tutaj swoja
ostateczng forme, stajac si¢ niemal doslownie — jedng osobg. Zmultiplikowany bohater catej
opowiesci na zakonczenie staje na szczycie. Jako akcent koncowy i dopelnienie owego
momentu bezruchu i1 kontemplacji pojawia si¢ $wiattlo. Wraz z nim $wiadomos$¢, ze ta
metaforyczna gora stanowila dopiero wstepny etap, pierwszy krok z wielu, ktore okazg si¢
konieczne. By¢ moze teraz, w perspektywie catego procesu, okazuje si¢, ze byt to krok bardzo
maty. Kazdy kolejny bedzie zapewne trudniejszy, jednak przez krotka chwile nie jest to
istotne. JesteSmy bowiem bogatsi o to doswiadczenie, ktére wynika z przebycia catej drogi do
tego wlasnie miejsca.

Emocja ewokowana na koniec jest jednoznacznie pozytywna. Przez ten jeden moment
bohater 1 my sami, osoby na widowni mozemy mie¢ poczucie spelnienia; jesteSmy w miejscu,
skad mozemy popatrze¢ na dot i na calg przebyta droge. W tej jednej chwili — nie ma strachu.
To jest wlasnie ta chwila, wokot ktorej zbudowany sa oba teksty; zarowno esej czy tez mini-
traktat filozoficzny Camusa, jak i dzielo choreograficzne Lithos.

W swoim spektaklu Owczarek dokonuje daleko idacej reinterpretacji znanego motywu
1 tematu klasycznej opowiesci mitycznej za posrednictwem dziela choreograficznego.
Whisuje si¢ w ten sposob w nurt poszukiwan teatralnych, ktore Matgorzata Budzowska wigze
ze zjawiskiem swoistego ,,tlumaczenia” mitu utrwalonego w klasycznych tekstach literackim
przez tworce dzieta scenicznego na jezyk wspotczesnej kultury.*>® W przypadku Lithos mamy
przy tym do czynienia niejako z ttumaczeniem drugiego stopnia czy tez przektadem na inne
medium juz dokonanej przez Camusa translacji. Warto przy tym zauwazy¢, ze wsrdod
zachowanych tekstow tragedii antycznych nie mamy zadnej, ktora wprost eksplorowataby
bezposrednio mit Syzyfa, a wigc prostego wzorca do wykorzystania. Daje to szans¢ na

zintensyfikowang kreatywnos¢.

42 A, Camus, Mit Syzyfa, w: tegoz, Eseje, ttum. J. Guze, PIW, Warszawa 1991, s. 214.
453 por, M. Budzowska, Sceniczne metamorfozy mitu. Teatr polski XXI wieku w perspektywie kulturowej,
Wydawnictwo Uniwersytetu £édzkiego, £6dz 2018, s. 21.
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Tego typu ,,przetwoércze” dzialania sg nie tylko szeroko i na niezliczone sposoby
eksplorowane w teatrze wspolczesnym; byly typowe juz dla teatru antycznego. Dla
klasycznych  dramaturgéw, ktérzy byli réwniez inscenizatorami oraz nierzadko
choreografami wystawianych spektakli, przyjeta praktyka byly bardzo daleko idace
ingerencje w gleboka strukture mitu. Zarowno tres¢, jak i znaczenia podlegaly radykalnym
nieraz zmianom, ktére stawaly si¢ konstytutywne dla mys$li przewodniej dzieta,
konstruowanej zgodnie z zaplanowang przez tworce intencja. Jak stusznie zauwaza
Budzowska, mimo ze dla starozytnych Grekow gtowny korpus klasycznych mythoi stanowit
zasadnicze tworzywo tragedii i1 byl cze$cig tradycji, ,,nie stanowil nienaruszalnego kanonu —
wrecz przeciwnie: Arystoteles uwazatl za absurdalne (geloios) $ciste trzymanie si¢ litery
tradycyjnych opowiesci mitycznych. Tym samym Stagiryta zdefiniowal postawe artystyczng
starozytnych poetow tragicznych, dla ktérych mit byt jedynie punktem wyjscia i matryca,
w duzej mierze znaczong imionami postaci, na ktérej mogli oni swobodnie konstruowac
swoja wlasng fabule tragiczng. Skoro bowiem celem tragedii byto wzbudzenie u widza uczué
litosci 1 trwogi, fabuta musiala porusza¢ zagadnienia mu bliskie, zatem stary mit musiat
adaptowaé wspotczesne widzowi problemy.”***

Na tej samej zasadzie Owczarek pracuje z mitem, podkreslajac uniwersalnos¢ tematu,
stanowigcego gtowng o§ dramaturgiczng 1 mysl przewodnig swojego dzieta. Zgadza si¢ on, ze
wszelkie przeksztalcenia i translacje opowiesci mitycznej maja sens o tyle, o ile daja si¢
przedstawi¢ w zwigzku z terazniejszoS$cig. Forma za$§ owego przeksztalcenia musi
odzwierciedla¢ zwiazek z rzeczywisto$cig znang widowni, odnosi¢ si¢ do indywidualnych
doswiadczen osob na niej zasiadajacych.

Proces wytwarzania sensow w $wiadomosci ogladajacych jest w przypadku Lithos
jako dziela choreograficznego aktem kreacyjnym mitu wpisanym w artystyczny proces
tworzenia tekstu kultury. Starozytna homonoia staje si¢ w ten sposob, tak samo jak kategoria
1 zjawisko identyfikacji Burke’a — podstawa komunikacji 1 perswazji, swego rodzaju
oswojeniem, dostrzezeniem ,,czegos$ poza mna, co jest takie, jak moje”.

Jedna z koncepcji dotyczacych genezy mitow powiada, ze wzigly si¢ one ze strachu

przed obcym $§wiatem. Sposobem na oswojenie natury byta asymilacja jej ,,do

454 Tamze, s. 26.
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uczlowieczonych form"*® Jej, moéwiac moze troche niezgrabnie, ale obrazowo -—
ufikcyjnienie.

Mozliwo$¢ obecnosci $wiata fikcyjnego, jak wskazuje Malgorzata Budzowska, jest
warunkiem sine qua non teatru, ktory zaklada identyfikacje widza, a wigc jego Swiata
wyobrazonego, z tym, co proponuje dzieto sceniczne. Fenomen teatru polega wtasnie na tym,
ze osoba ogladajaca pozostaje w pelni §wiadoma fikcyjnego charakteru swojej identyfikacji.
Ten intelektualny wentyl bezpieczenstwa nie umniejsza jednak procesu emocjonalnego
zaangazowania w $§wiat wyobrazony na scenie. Performatywna mimesis ludzkiego zycia
bazuje wszak zawsze na konglomeracie pewnych wspolnotowych do$wiadczen wedtug
zasady Arystotelesowskiego podobienstwa do prawdy. Z drugiej strony, identyfikacja
w wykreowanym §wiecie intradiegetycznym umozliwia, z petng $§wiadomoscig wirtualnosci
doznawanych do$wiadczen, zdystansowany, hermeneutyczny oglad przedstawienia.**
Z trzeciej, tym, co nadaje temu $wiatu moc, jest niemal zawsze pewien mit.

Tworzenie mitow w przestrzeni dziela sztuki zawsze wedhug Budzowskiej powigzane
jest — $wiadomie lub nie§wiadomie — z wczesniejszymi manifestacjami tego samego mythos
w obrebie rdéznych systemow znakowych. , Transcendencja mitu, rozumianego jako tekst
kultury o specyficznej funkcji oswajania §wiata, jest transtekstualng praca, zmierzajaca — po
pierwsze — do dekodowania systeméw praktyk znaczacych specyficznych dla danej
czasoprzestrzeni 1 — konsekwentnie — do kreowania nowej konfiguracji znakow zgodnie
z technikami 1 metodami dystynktywnymi dla danej dziedziny sztuki. Kulminacja tego
procesu jest jednak akt recepcji, ktory staje si¢ przedluzeniem mitopojetyki, jako ze odbiorcy
filtruja komunikowane znaki przez swojg osobistg strukture osobowosciowa i1 uzyskuja ich
zrozumienie na swoj wlasny sposob z wyraznym udziatem emocji.”**’

Kto$ moglby powiedzie¢ jednak, ze tytutowy kamien, nawet jesli odsyta widowni¢ do
materii mitycznej, to funkcjonuje przede wszystkim w planie symbolicznym. Czy
powinni$my jednak potraktowaé 6w lithos wprost jako symbol?

Tradycyjna teoria retoryki de facto nie postuguje si¢ pojeciem symbolon w Scistym
znaczeniu; grecki termin pojawia si¢ w znaczeniu cechy, znaku rozpoznawczego badz hasta.
W Lithos motyw kamienia funkcjonuje w uniwersalnym planie nawigzujacym do opowiesci

mitycznej jako rodzaj reprezentacji pars pro toto. Realizuje zatem mechanizm bedacy istota

45 N. Frye, Mit, fikcja i przemieszczenie, przet. E. Muskat-Tabakowska, ,,Pamietnik Literacki”, 1969, z. 2,
s. 294.

4% por, Budzowska, Sceniczne metafory..., s. 19.

457 Tamze, s. 39.
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tropu synekdochy bardziej niz metafory sensu stricto. Przede wszystkim jednak w mojej
interpretacji objawia si¢ jako klasyczny topos, a wigc co$ bardziej ugruntowanego niz symbol.

Kluczowa dla klasycznej retoryki koncepcja toposu zaczyna funkcjonowad
powszechnie w teorii literatury i ogdlnie badan nad dzietem sztuki od drugiej potowy XX
wieku. Pojecie toposu uzywane jest jednak w tej dziedzinie wbrew swemu pierwotnemu
znaczeniu w zasadzie jako tozsame ze znaczeniem ,,motywu”. Osobi$cie wydaje mi si¢, ze
traci si¢ w ten sposob z oczu istotne wlasciwosci toposu.

Topika jako dzial teorii retorycznej w najszerszym rozumieniu znajduje swoje
rozwinigcie w osobnym dziele Arystotelesa, do ktorego Stagiryta w Retoryce wprost odsyta
i ktorego oczywiscie ze wzgledu na rozmiar i zakres problematyczny niniejszej pracy nie bede
szczegotowo referowatl. Przypomnijmy tylko, ze sama nazwa wywodzi si¢ z greckiego pojecia
tépos koinos, co tacina oddaje poprzez locus communis, co mozemy rozumie¢ jako ,,miejsce
wspolne".

Topoi zatem to przede wszystkim miejsca, element istotny dla naszej organizacji
przestrzeni, nie tylko symbolicznej, ale tez retorycznej, a wigc spotecznej. Odgrywaty one
role ,,poje¢ czy schematow, do ktorych mogt sie¢ zwroci¢ kazdy, kto pragnat znalez¢ materiat
pomocniczy do przedmiotu dyskutowanego"**®. Ow material nie ma jednak charakteru
treSciowego — to raczej zestaw regut prowadzenia mysli, niezaleznych od tresci wypowiedzi,
gwarantujacych, jak powiedzieliby$my dzisiaj, sukces komunikacyjny**®. Euzebiusz Stowacki
w nawiazaniu do zasad sformutowanych przez starozytnych teoretykéw obrazowo nazywat
owe miejsca ,,zapasami lub sktadami mysli”*®°. To rozumienie istoty toposu jest zbiezne
upowszechnionym przez Ernsta Roberta Curtiusa, ktory pisal, ze rodzg si¢ one z archetypu,
obrazu, motywu czy tematu, przy czym muszg by¢ powtarzane wielokrotnie 1 musza naleze¢
do szerokiej wspolnoty*®!. Poglady Curtiusa bliskie sg przyjetej przeze mnie perspektywie,
jako ze topos kamienia w Lithos w sposob $cisty odwotuje sie wprost do gtownej mysli
przewodniej, a zarazem otwiera szerokie pole mozliwych odczytan i interpretacji. Tworzy
przestrzen dla wspolnoty, co nie znaczy ze jednomysInosci.

Powszechne nie tylko wsrod badaczy jest przekonanie, Ze topika zakltada pewna

trwato$¢ schematéw zakorzenionych w kulturze, w ktorej jesteSmy zanurzeni, ale i swego

458 K. Lesniak, wstep do: Arystoteles, Topiki, w: tegoz, Dzieta wszystkie, t. 1, PWN, Warszawa 2001, s. 330.
4% Rusinek, Retoryka..., s. 76.

480 Stowacki, Dzieta..., t. 2, s. 36.

481 Por, Curtius, Topika, ,,Pamietnik Literacki” LXIII, 1972, z. 1/63, s. 231-265.
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42 Warto jednak pamigtaé, ze topos z natury swej bywa

rodzaju jedno$¢ sensoOw
ambiwalentny, co oznacza, ze relacja pomigdzy plaszczyznami signifiant a signifie jest
dynamiczna. Autorzy antyczni podkreslali wprawdzie, Ze repertuar toposéw jest ograniczony
przez warunek ich koniecznej powtarzalnosci, ale tez inwencja autora w aspekcie
przywolywania i wykorzystywania toposow w tekscie kultury jest nie tylko mozliwa, ale
wielce pozadana. Nie kazdy motyw jest toposem, chociaz kazdy topos jest motywem, a moze
nawet kondensacja motywow.

Owczarek w sposob tworczy wykorzystuje topos kamienia, konstruujac przebieg
spektaklu poprzez przywotanie bardzo konkretnego motywu, a raczej zespolu motywow.
Motywy a za nimi toposy mozna klasyfikowaé¢ 1 systematyzowa oczywiscie na roézne

463

sposoby; taksonomia zreszta jest namig¢tnos$cig retoryki®™°. Dla nas wazny jest topos

a persona, jeden z ulubionych przez starozytnych, ktory sam w sobie stanowi bardzo obszerng
klasg*04.

Motyw kamienia, konotujacy kontekst mitologiczny, ewokuje nie tylko posta¢ Syzyfa,
ale caly ogromny obszar znaczen zwigzany z jego mitem. Jednak nie tylko; kamien odsyta
réwniez do konkretnego miejsca w sensie dostownym, bowiem do gory, na ktora wspina si¢
raz po raz zardbwno bohater opowiesci mitycznej, jak i zbiorowy bohater spektaklu. W teorii
1 tradycji retorycznej bardzo silnie dzialajacym motywem jest zarowno locus amoenus, topos
miejsca dobrego 1 przyjemnego, jak 1 locus horridus, tego, ktdre jest przerazajace. Jesli tym
pierwszym bylaby np. kraina Feakow czy ogréd Hesperyd, to dla wywiedzionego
z mitycznego antyku kontekstu kulturowego owym locus horridus bylby z pewnoscia
skalisty szczyt wysokiej gory. Nie tylko tej, ktorg w swojej piekielnej wspinaczce zdobywa
Syzyf, ale i tej, do ktorej zostal przykuty Prometeusz.

Szczegb6lnie wazny jest dla mojej interpretacji zwigzek toposu z mechanizmem
amplifikacji. Jakie sa bowiem najwazniejsze zrodta amplifikacji w Lithos? Takie same jak
argumentow, tzn. wynikaja z miejsc wspdlnych dla §wiadomos$ci autora 1 widowni, ich
wzajemnie tworzonej plaszczyzny komunikacji oraz powszechnie znanych afektow, ktore
z motywem gory si¢ wiaza. Cyceron, jak wskazuje Maria Barlowska, definiowal amplifikacje
wprost jako dobitny sposob prowadzenia dowodu, przy pomocy ktorego tworca nie zamierza
w istocie przekonywaé, lecz budzi¢ emocje. Zdaniem badaczki jednym z najlepiej

nadajacych si¢ do tego srodkéw jest amplifikacja wynikajaca z toposu definicji. Mowca

462 por, Ziomek, Retoryka..., s. 302.
463Zob, Lausberg, Retoryka..., s. 201; Ziomek, Retoryka..., s. 294.
484 por, Lausberg, Retoryka..., s. 206.
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w tym celu najpierw prezentuje pojgcie ogdlne, a nastgpnie nie tyle buduje strukture
argumentacyjng, ile dokonuje jego rozwinigcia, wyliczenia i1 przywotania kolejnych
sktadajacych si¢ nan elementow. Na tym zasadza si¢ amplifikacja metaforyczna w planie
horyzontalnym. Jest ona wzmocniona konstrukcja struktury anaforycznej, realizowanej w
postaci pojawiajacych si¢ scen kolejnych tancerzy. Jednoczesnie w Lithos mamy do czynienia
z amplifikacjg dostowng w planie wertykalnym na poziomie ruchowym, w postaci swoistego,
symbolicznego powtorzenia drogi Syzyfa.

Dla cielesno-fizycznego kontekstu dzieta choreograficznego wazne jest, ze topos
funkcjonuje jednocze$nie w planie fizycznym, jak i retorycznym. Starozytni uzywali tego
pojecia zarowno, gdy mieli na mysli rzeczywiste miejsce w przestrzeni, jak 1 wtedy, kiedy

465 Szczegdlnie w ostatniej scenie

chodzilo o zabieg stricte przynalezny do téchne rhetorike
Lithos taczno$¢ ruchu, znaczenia i obrazu staje si¢ niezwykle wymowna, gdy przyjmiemy
perspektywe toposu. Dzigki temu, zZe istota kazdego toposu jest jego uniwersalno$¢, mozliwa
jest rowniez uniwersalno$¢ mysli 1 znaczen. Toposy — jak wskazuja badacze — nigdy nie sg w
pelni oryginalne ze wzglgdu na immanentng dla siebie cech¢ powszechnosci; aby miaty
szans¢ spetni¢ swoja rolg, musza by¢ w jakim$ przynajmniej stopniu wspodlne dla autora
1 odbiorcow. Owa wspolnota wyznacza przestrzeh komunikacji i determinuje mozliwo$¢
zbudowania ptaszczyzny kontaktu®6®.

Ostatnia, nieruchoma scena Lithos ma de facto posta¢ obrazu. Dla Janiny
Abramowskiej, jesli topos przyjmuje posta¢ obrazu, dziala on tylko wtedy, gdy zostanie
odczytany 1 zinterpretowany. Taki obraz utozsamia badaczka z motywem, ktory w owej
wspolnej przestrzeni komunikacji funkcjonuje w szczegdlny sposob, polegajacy na
»stabilizacji jednego ze znaczeh z pomini¢ciem innych, istniejagcych potencjalnie lub
obocznie"*®’. Przy czym odczytanie na poziomie znaczen nie musi wcale dokonywaé sie
w pelni ani realizowaé od razu. Trafnie oddaje to mysl Eriki Fischer-Lichte na temat istoty
samego dziela scenicznego: ,,0 ile mikroznaki momentéw 1 elementdéw przedstawienia moga
by¢ na biezaco rozpoznawane, o tyle makroznak cato$ci przedstawienia moze zostaé
zrekonstruowany dopiero a posteriori, po uwolnieniu widza od percepcji estetycznej. Odbior

przedstawienia w porzadku reprezentacji, gdy widz tworzy znaczenia dla postaci scenicznej,

stanowi zawsze wstgpng hipoteze, ktora weryfikowana jest przez caly czas trwania

465 Por, Ziomek, s. Retoryka..., 291 i nn.

466 por, Rusinek, Retoryka..., s. 75.

467 J. Abramowska, Topos i niektére miejsca wspdlne badari literackich, ,,Pamietnik Literacki”, 1982, z. 1/2,
s.12.
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przedstawienia i1 znajduje (lub nie) swoj ostateczny ksztalt dopiero po zakonczeniu
spektaklu468,

Co wigcej, w mysl opisanej w rozdziale II idei perswazyjnosci emocji, nie musi si¢ to
nawet odbywa¢ w wymiarze intelektualnym, mimo, ze do sfery znaczen odsyta tytut. Dla
osiggniecia celu perswazyjnego stricte znaczenie toposu nie musi by¢ w petni
uswiadomione, bowiem nie o znaczenie w nim chodzi, a o ptaszczyzn¢ porozumienia i kanat
komunikacji. Przy czym, jak pamigtamy z rozdziatu IV, kanatéw owych do dyspozycji mamy
daleko wiecej niz tylko ten jeden, intelektualny. Zreszta 6w w procesie pracy nad Lithos
eksplorowany byl przez choreografa najrzadziej. Innymi stowy, jesli chcemy kogo$ zadziwic,
przekaza¢ mu co$, czego nie wie, otworzy¢ oczy na inng perspektywe spojrzenia na rzeczy
zdawaloby si¢ oczywiste — dobrze jest to przemyci¢ miedzy elementami znanymi,
powtarzajacymi sie, fatycznymi*®®. Temu celowi stuzg toposy.

Wymagaja one — jak wskazuje Rusinek — wspotpracy. Sa strukturami
wspottworzonymi przez odbiorcéw i odbiorczynie, warunkiem ontycznym ich zaistnienia jest
udzial $wiadomosci widowni w ich realizacji*’®. Jest to moim zdaniem aktywno$¢ o de facto
tworczym charakterze, stanowi rodzaj dopowiadania tego, co rozpoczat autor. Ten
szczegldlnego rodzaju mechanizm wspottworzenia zauwazyl juz przywotywany Pseudo-
Longinos, kiedy radzit méwcom, by tak konstruowali swoje mowy, zeby wprawia¢ stuchaczy
w stan uniesienia, w ktorym beda oni przezywa¢ mowe jako tok wiasnych mysli, nie
dostrzegajac, iz s to cudze stowa*’!. To samo stanowi istote zjawiska identyfikacji wedlug
Burke’a; zgodnie z mys$la badacza zaro6wno stuchacze retorycznej mowy, jak i widzowie

472 Owo

spektaklu przezywaja dzieto, poniewaz maja poczucie uczestnictwa w jego tworzeniu
uczestnictwo opiera si¢ na emocjach, ale jest wynikiem zabiegdw o charakterze formalnym;
tymi zabiegami w Lithos sa wspoldziatajace i potggujace swoja wymowe efekty amplifikacji
1 rytmizacji retorycznej. Rytm bowiem ma swoje zastosowanie rdwniez do teorii toposow,
jako ze to powtarzalno$¢ jakiego$ elementu w ciggu innych elementow, ruchowych,
obrazowych czy dyskursywnych, decyduje o jego mocy.

Kluczowa jest tu cecha uporzadkowania formalnego. Jesli mowa retoryczna ma mieé

charakter zamknigtej konstrukcji, najtatwiej jest obja¢ ja klamra: zacza¢ 1 zakonczy¢

488E, Fisher-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Akademicka,
Krakéw 2008, s. 252.

469 por, Rusinek, Retoryka..., s. 86.

470 Tamze, s. 78.

471 Zob. Pseudo-Longinos, O gérnosci... s. 134.

472 por, Burke, Tradycyjne zasady..., s. 49.
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podobnym zdaniem czy obrazem. Tak przeciez w gruncie rzeczy konstruowane sg klasyczne
rozprawy; domknigcie tekstu klamra powoduje, ze jawi si¢ on naszym odbiorcom nie tylko
jako dzieto zamknigte, ale i instynktownie przyjazne w odbiorze, a zatem takie, za ktdrego
mysla chcemy podazy¢. Symetria na obrazie, anafora w mowie retorycznej i regularnos¢
pojawiania si¢ tanczacych w scenach solowych maja tak naprawde t¢ samg funkcje: nadajg
rytm, ktory staje sie decydujacym czynnikiem perswazji*’>.

Rolg i sit¢ oddziatywania czysto formalnych wzoréw dostrzega rowniez Burke, kiedy
pisze o tym, jak budzg w odbiorcach postawe wspomagajacego oczekiwania, ich percepcija
kieruje bowiem rytm nastepstwa fraz*’*. Ten mechanizm perswazji dziata bez wzgledu na to,
na ile bylibySmy sklonni w innej sytuacji utozsamic si¢ z prezentowanymi pogladami. Jego
sita objawia si¢ w taki sposob, ze nawet jesli jako odbiorcy i odbiorczynie zostaniemy
skonfrontowani/skonfrontowane z twierdzeniami naszego oponenta, ktére podane w innej
formie budzily by wrecz nasz sprzeciw, mimo to w trakcie samej wypowiedzi bgdziemy
uczestniczy¢, a nawet ,,pomagac” w ich realizacji, poddajac si¢ perswazji formalnego rozwoju
wypowiedzi i1rytmowi oddzialywania jej struktury. ,,Dajemy si¢ ukotysa¢ tym rytmem,
symetria formy usypia nasza czujno$¢. Poddajemy si¢ wladzy formy, a przez to tatwiej nam
zaakceptowac niesione przez nig treSci. Wspottworzac, czy raczej wspotodtwarzajac dobrze
znana, uniwersalng forme, zaczynamy styszeé¢ cudze mysli jako wiasne”*’.

Arystoteles rozumial topos jako swoisty entymemat, czyli sylogizm z opuszczong
przestanka; opuszczona, bo oczywista, powszechnie znang, domys$lng. Poshuzenie si¢ taka
konstrukcja powoduje, ze stuchacze uzupeiniaja brakujacy element, dopowiadaja sobie sami
opuszczong przestanke. Tym samym wspotuczestnicza w konstruowaniu mowy, wspottworza
jej rytm. Znow: nawet gdy nie zgadzajg si¢ z przedstawianymi w niej tresciami. Obrazuje to w
interpretacji Rusinka figura pytania retorycznego, jako ze nie jest prawda, iz pytanie takie
pozostaje bez odpowiedzi. Odpowiedz bowiem udzielana jest w myslach stuchaczy. Jezeli
tworcy uda si¢ odpowiednio poprowadzi¢ argumentacje, moze sobie pozwoli¢ na zastgpienie
wniosku pytaniem retorycznym. Odpowiedz na nie — czyli sam wniosek — nie padnie z jego
ust, ale niejako z ust audytorium. A poniewaz najwigkszym autorytetem dla siebie jestesmy
my sami*’®, do mysli zawartej w dziele z pewnoscig bedziemy przekonani, przynajmnie;j

w chwili, gdy dajemy si¢ ponie$¢ formie wypowiedzi retorycznej. Nie jest konieczne zatem

473 Por. Rusinek, Retoryka..., s. 82.
474 Burke, Tradycyjne zasady..., s. 51.
475 Rusinek, Retoryka..., s. 79.

476 Por. tamze, s. 80.
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heurystyczne zinterpretowanie toposu i peine rozszyfrowanie konotowanych przez niego
znaczen. Wystarczy topos rozpozna¢ badz tylko zauwazy¢; jako obraz wtasnie, motyw czy tez
— element struktury argumentacyjnej, realizowanej wylacznie za pomoca materii ruchowej w
dziele choreograficznym. Oddziatuje on takze w obszarze pathos, ewokujac pewne emocje i
prowadzac za ich pomocg widza po wspdlnej drodze. Droga ta ma swojg realizacje¢ w
procesie, bedacym udzialem tancerzy, ale odbywa si¢ nie tylko w realnej przestrzeni sceny,
lecz tez w owej trudnej do uchwycenia ptaszczyznie porozumienia, wspodlnej dla choreografa,
0sOb wspottworzacych spektakl 1 wspotuczestniczacej w procesie widowni. Jako owa

immanentna wspdlno$¢ decyduje o znaczeniu owego topos koinos, jakim jest lithos.
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Z.akonczenie

Obecnos¢ w przestrzeni sztuki tanca i choreografii perspektywy retorycznej, retoryki
jako narzedzia badawczego i podstawy procesu tworczego stanowi w moim przekonaniu
ciekawy 1 inspirujgcy model myslenia o dziele choreograficznym. Przywotujac konkretnego
tworce 1jego dzieto artystyczne, staralem si¢ wykazaé, w jaki sposob metodologia i aparat
pojeciowy wypracowane przez téchne rhetorike, szczegélowo przedstawione i oméwione
W niniejszej rozprawie, moga sta¢ si¢ nowatorskim sposobem zaroéwno tworzenia, jak
1 analizowania dziet choreograficznych, a tym samym przyczyni¢ si¢ do rozwoju badan nad
tahcem. Lithos Jacka Owczarka jest wedlug mnie egzemplifikacja potaczenia dwoch
odrebnych, ale zespolonych ze soba form komunikacji: stowa i tanca, dwoch dziedzin sztuki:
retoryki ichoreografii, co otwiera przestrzen do wilaczenia teorii retoryki w obszar
choreologii, a tym samym wypracowania alternatywnego aparatu metodologicznego
wlasciwego do badania dziet tanecznych. Jestem przekonany, zZe ta optyka pozwala dostrzec
w antycznej sztuce dobrego mowienia potencjal dla aktywnosci artystycznej choreografa.

W Pracach ostatnich Jerzy Ziomek pisze, ze przez dtugie wieki retoryka byta teorig
prozy. Wskazuje jednoczesnie, ze gdybySmy badajac dzisiejsze mozliwosci retoryki poszli
wlasnie ta droga, okazatoby sig, Ze linie graniczne nie tylko pomig¢dzy gatunkami literackimi,
ale i dziedzinami sztuki w ogole przebiegaja dzi§ zupelnie inaczej, niz w czasach rozkwitu
klasycznej mysli retorycznej*’’. , Gdy dzi$ przychodzi szuka¢ przykladéow rozlicznych figur
retorycznych [...], to —rzecz znamienna - znajdujemy je bardzo czgsto w tekstach

poetyckich™*78,

Jak staratem si¢ pokaza¢, znajdujemy je rowniez w sztuce tanecznej
oraz szczegolnego rodzaju tekstach kultury, jakimi sg dzieta choreograficzne.

Lithos Jacka Oweczarka jest spektaklem szczegdlnym. Znalazla wtym dziele
choreograficznym zwienczenie jego dluga droga, zwigzana z wypracowaniem wtlasne;j,
w pelni autorskiej, spdjnej metody budowania choreografii, unikalnej i przetomowej
na polskim gruncie. Dlaopisania tej metody zaproponowatem w pracy kategori¢
sformutowang w pewnej analogii do idei po tacinie nazwanej poetica musica. Nazwa, ktora

dla mojej kategorii sformutowalem — poietike choreusis, pochodzi z greki, bo tez do greckiej

teorii retorycznej si¢ w znacznej mierze odnosze. Droga Owczarka jako tworcy oraz trwajace

477 Por. J. Ziomek, O wspdtczesnosci retoryki, [w:] tenze, Prace ostatnie. Literatura i nauka o literaturze,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 132.
478 Tamze.
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wiele lat poszukiwania 1rozwd] metody zaowocowalty w procesie pracy nad Lithos
ostatecznym sformutowaniem narzedzi, ktore sa dla tej kategorii konstytutywne, a ktorych
teoretyczny horyzont, jak widzielismy, rowniez rozciaga si¢ az po grecka starozytnos¢. Praca
niniejsza to — na poziomie opisowym — mozliwe szczegotowe resume tej metody.

Sposobow 1 aparatu pojgciowego do zanalizowania, nazwania oraz opisania dziatania
w praktyce przedstawionych w rozprawie narzedzi i mechanizméw stosowanych w procesie
budowania choreografii przez Jacka Owczarka, a wywiedzionych z teorii retoryki, dostarcza
klasyczna téchne rhetorike. Wspblczesnie powraca ona w réznych perspektywach 1 wersjach
w rozwazaniach wielu badaczy znurtu rhetorical criticism, krytyki retorycznej, ktérych
poglady staratem si¢ pokrotce przyblizy¢. Posrdd nich szczegdlnie inspirujace sg rozwazania
nieprzywotanego przeze mnie wczesniej Umberto Eco, ktory w swoim Pejzazu semiotycznym
poddaje refleksji relacje retoryki klasycznej itej objawiajacej si¢ na rozmaite sposoby
w $wiecie wspotczesnym. W moim przekonaniu poglady wioskiego teoretyka przedtozone
wtym dziele wskazuja na mozliwos¢ dalszego rozszerzania perspektywy badawczej
i eksplorowania tematu sposobow funkcjonowania komunikatow perswazyjnych, réwniez
z odniesieniami do procesu choreografowania.

W sposob szczegdlny zalezalo mi na wyodrebnieniu tych elementow metody Jacka
Owczarka, ktore wskazujag naScisty zwigzek pomigedzy mysleniem retorycznym
a choreograficznym, oraz tego, wjaki sposob srodki retoryczne moga by¢ wyktadnig
dla procesu tworczego i retorycznej analizy spektaklu tanecznego.

Oryginalne 1 autorskie wykorzystanie improwizacji jako podstawy procesu twdrczego
jest gtownym obszarem poszukiwan Owczarka niemal od poczatku jego calej tworczej drogi.
W jak konkretny i1 $wiadomy sposob z nieograniczonego bogactwa tej techniki choreograf
korzysta, staralem si¢ opisa¢, wskazujac migdzy innymi na Zrédta w postaci POP Mindella.
Przede wszystkim zalezalo mi jednak na ukazaniu mechanizméw analogicznych do tych,
jakie wynikajg z metod wiasciwych dla teorii retoryki. Zwtaszcza w tych obszarach partes
artis, ktore przynaleza do sfer inventio 1 dispositio.

W szczegblny sposdéb w warsztacie narzedzi choreograficznych Owczarka objawia
si¢ rowniez abstrakcja, nade wszystko w §wiadomym zderzeniu ze §wiatem kreowanym
gléwnie za pomocag tanca iruchu, ktéry zdaniem choreografa zsamej swej istoty jest
abstrakcyjny. Przypomnijmy, ze dla Owczarka $rodkami, ktore owa abstrakcje na scenie
buduja, sg zjednej strony bezruch icisza, z drugiej za§ —nawigzania do pozascenicznej
codziennosci. Efekt realizacji owego procesu przed oczami widowni oraz zderzenia dwu

odmiennych porzadkéw rzeczywistosci Owczarek konstruuje bardzo $wiadomie, zgodnie
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z zasadami dziatania narzedzi poietike choreusis. Najwazniejszym z nich jest gradacja, ktéra
stanowi podstawowy fundament dla jego metody. W Lithos przyjeta ona szczegolng forme,
spojna z idea figury retorycznej amplifikacji. Stata si¢ nadrzedng zasadg organizacji catego
dzieta, odetapu poszukiwan ruchowych, majacych nacelu zebranie materiatu
do konstruowania najmniejszych fraz —ruchowych kolonow, poprzez budowanie z nich
konsekwentnie tanecznych periodow, az po poziom kompozycji catego dzieta. Staralem
si¢ na tym ostatnim poziomie Ow mechanizm amplifikacji opisa¢, dokonujac analizy
poszczegbdlnych scen i1 przebiegu calego spektaklu, ale i wczesniejsze partie tekstu dowodza
jej kluczowego znaczenia w procesie tworczym.

Analiza amplifikacji, atakze innych $rodkéw, jakie zostalty w tworzeniu Lithos
wykorzystane, pozwala nie tylko doceni¢ warsztat Owczarka jako choreografa, ale rowniez
w bogatszy sposob spojrze¢ na sfere zawartych w spektaklu znaczen. Kreowany przez
Owczarka wespdl z osobami tanczacymi $wiat konotuje plan mityczny i uniwersalny
wynikajacy nie tyle zsamej historii mitycznej, co ze szczegdlnego rodzaju translacji
opowiesci mitycznej, ktérej dokonuje Albert Camus. Tym samym Owczarek w autorski
sposob  w spektaklu tanecznym wyzyskuje efekt dzialania toposu. Jak staralem
si¢ to naszkicowa¢ w rozdziale ostatnim, szczegdlnego znaczenia nabieraja tu fopoi miejsca
1 osoby.

Szczegdtowe przedstawienie toposow, ktore w budowaniu swojego dzieta, wraz
z calym zespotem kontekstoéw uniwersalno-mitologicznych, wykorzystal Owczarek, miato
na celu zaakcentowanie ich kulturotworczej roli réwniez w odniesieniu do wspotczesnych
praktyk choreograficznych. Topos jako $rodek wprost z repertuaru retorycznego wydaje si¢
dla Owczarka posiada¢ te same cechy, co symbole mitologiczne Josepha Campbella. Tak
samo zadziwiaja owa charakterystyczng mocg poruszania ibudzenia naszych gleboko
ukrytych sit tworczych, tkwiaca nawet w najprostszej bajce dla dzieci. Sa one nie tyle
produktami tworczej wyobrazni artysty, co ,,spontanicznymi wytworami naszej psychiki”*’%;
doktadnie w mysl klasycznej teorii toposu nie da si¢ ich ,,wynalez¢, zamowi¢ ani na zawsze
zniszezy¢” 1 kryje si¢ w nich potega zrodta, z ktdrego pochodza.

Mam nadziejg, ze takich i podobnych narz¢dzi moze ars rhetorike dostarcza¢ nie tylko
Owczarkowi, uchylajac  drzwi  do spojrzenia wnowym  kierunku  w badaniach

choreologicznych 1 choreograficznej tworczosci. To juz nie pragmatyczny, ale etyczny

47% ). Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, przet. A. Jankowski, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 1997,
s. 19.
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wymiar mojej dysertacji, ktora prowadzi mnie w stron¢ poréwnania doskonale oddajacego
istote tego, co mozna by nazwac etosem teatru tanca wedlug Jacka Owczarka.

W moim przekonaniu zmiana perspektywy na retoryczng pozwala nie tylko przyjrzeé
si¢ dogtebnie strukturze 1znaczeniu dzieta choreograficznego Lithos, ale tez w innym
swietle spojrze¢ na obecnos¢ i role widowni. Owczarek, podobnie jak Kenneth Burke, ktory
udziat widowni w procesie odbioru dzieta uznaje za konstytutywny, rowniez uznaje ten aspekt
za najistotniejszy. W zgodzie z tym, uczestnictwo w odbiorze spektaklu tanecznego,
zaangazowanie we wspolne przezywanie procesu, ktory jest udziatem tancerzy,
1 wspoltworzenie w ten sposob znaczenia dzieta, uwalnia akt poznawczy, samo stajac
si¢ procesem.

A zatem dzieto choreograficzne to wielopodmiotowy, dialogiczny proces, pewna
droga rozwijajaca si¢ na ksztatt opowiesci o podrdzy bohatera na wzor tych, ktorych state,
odwieczne schematy analizuje przywotany powyzej Campbell. Ale czy rzeczywiscie spektakl
ma strukture opowiesci? Innymi stowy, mozna zadaé pytanie, czy w przypadku Lithos mamy
do czynienia ze spektaklem fabularnym, na ksztatt Blush Wima Vandekeybusa, ktory réwniez
realizuje ide¢ wychodzenia od ciata iczystego, fizycznego ruchu oraz eksploruje watek
klasycznej opowiesci mityczne;.

Topos Orfeusza 1jego drogi, odbywajacej si¢ w Blush, podobnie jak w Lithos,
w planie wertykalnym, tylko tym razem na dol, i1 to ten najglebszy, jest co najmniej tak mocny
1 rozpoznawalny jak topos a persona zwiazany z postacia i drogg Syzyfa. Jezeli jednak mamy
w Lithos narracjg, to jest ona wyjatkowo przewrotna i od Blush strukturalnie odmienna.
Zbudowana zostata bowiem niejako na wzor fabularnych labiryntow Jorge Luisa Borgesa —
na zasadzie opowiesci bez fabuly. Ktore sa —jak de facto dzieje si¢ w Lithos, cho¢
postugiwatem sie w poprzednim rozdziale konwencjonalnym terminem bohater —
opowiesciami bez bohatera. Ow nie-bohater jednoczesnie moze byé interpretowany jako
sensu stricto hiper- badz meta-bohater, ztozony z sze$ciu postaci. Albo moze, jeszcze bardziej
przewrotnie, by¢ postrzegany jako symulakr bohatera? Definiujgc pojecie symulacrum Jean
Baudrillard*®® bazuje przeciez na genialnie prostym eksperymencie myslowym i narracyjnym,
zaczerpnigtym  z jednego  z charakterystycznych anty-opowiadan 1 fikcji  udajacych

rzeczywisto$é, ktorych tak wiele objawia si¢ w tworczosci argentynskiego pisarza*®®.

480 ), Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krolak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005, s. 12.
481 Por. J. L. Borges, o Scistosci w nauce, [w:] tegoz, Powszechna historia nikczemnosci, przet. A. Sobol-
Jurczykowski, PIW, Warszawa 2023.
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Na swoj sposob proces realizowany w Lithos ma podobng natur¢ 1 przynajmniej
w pewnym stopniu urzeczywistnia ide¢ myslowego labiryntu Borgesa, atakze staje
si¢ rodzajem opisywanego przez Mirostawa Kocura tafca symulakrow*®?. Owczarek w Lithos
wciela ide¢ nie tyle opowiesci o drodze czy tez podrozy bohatera, co pewnego konceptu,
ktory jest podstawg nie dla traktatu filozoficznego czy rozprawy z dziedziny wspotczesnej
fizyki, ktora czgsto ma o wiele wigcej wspolnego z poezjg niz z naukami $cistymi, co — dzieta
artystycznego. Emanacji wyobrazni tworcy na wzor Borgesa; ale Borgesa nie tyle z Biblioteki
Babel, co Ogrodu o rozwidlajgcych sie Sciezkach®®. A eksperyment myslowy dotyczy
pewnego uniwersalnego, wspdlnego wszystkim istotom ludzkim procesu, stuzy bowiem
opisaniu pewnego fragmentu rzeczywistosci. Tyle ze za pomocg ruchu, a nie slow, zatem 6w
fragment rzeczywistosci zostat wycigty nie tyle z czasu, co z przestrzeni.

Proces w Lithos rozgrywa si¢, jak staralem si¢ pokaza¢, w planie rzeczywistym,
metaforyczno-symbolicznym  oraz przede  wszystkim  —retorycznym. Droga czy
tez symboliczna podroz zbiorowego bohatera w spektaklu realizuje si¢ bowiem nie za pomocg
klasycznej narracji, a amplifikacji. Staje si¢ wigc tym samym rozwazaniem o procesie,
opowiescig o opowiesci. To droga, ktorej trescig jest sama droga. Amplifikacja zatem ma
w Lithos postaé meta-tropu czy tez, jak nazywa te kategorie Burke — Master Trope*®*. Wérod
owych meta-tropow Burke wymienia rowniez ironi¢ (ktorej zwigzek z samg istotg sztuki
tanca zastuguje na co najmniej osobng rozprawe). Ta sama ironia w perspektywie retorycznej
Burke’a staje si¢, podobnie jak w moim przekonaniu amplifikacja w Lithos, szczegdlnego

rodzaju figura figur.

Przebieg owej amplifikacyjnej nie-opowiesci czy tez anty-narracji staratem si¢ w tej
pracy opisaé, awiec przedstawi¢ proces wydarzajacy si¢ nascenie w Lithos (ale iten
go poprzedzajacy, rozgrywajacy sie w sali prob) w perspektywie retorycznej, rozumianej
jako zbior mechanizmoéw oraz zasad budowania i oddzialywania konkretnych figur, tropow
1innych $rodkoéw artis rhetoricae. Cel ich zastosowania jest, w sposOb spojny z mysla

zarowno Burke’a, jak 1iantycznych mistrzow, bardzo $wiadomie ukierunkowan
9

482 por, M. Kocur, Taniec jako Zrédto dramatu, [w:] tegoz, Zrédta teatru, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2013, s. 376.

483 70b. J. L. Borges, Biblioteka Babel, Ogréd o rozwidlajgcych sie Sciezkach, [w:] tegoz, Historie prawdziwe
iwymyslone, przet. K. Piekarec, A. Sobol-Jurczykowski, S. Zembrzuski. Wydawnictwo Muza, Warszawa
1993.

484 por, K. Burke, The Four Master Tropes, [w:] tegoz, A Grammar of Motives, Prentice-Hall Inc., New York
1945, s. 503.
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na wywolanie u odbiorcow emocji. A zatem na retoryczng sfer¢ pathos, jedng z tworzacych,

obok ethos i logos fundamentalna, arystotelesowska triad¢ klasycznej teorii retoryki.

Zaproponowana przeze mnie Ww rozprawie perspektywa badawcza polega
na zastosowaniu narzedzi retoryki do analizy teatru tanca i w tym aspekcie jest to propozycja
oryginalna. Dotychczas badania nad tancem skupialy si¢ gtéwnie najego aspektach
formalnych, estetycznych oraz kontekstualnych, z pominigciem pelnego potencjatu narzedzi
analitycznych retoryki, ktoére mogltyby wzbogaci¢ rozumienie i opis dziet choreograficznych.
Proponowane przeze mnie podejscie wskazuje, ze retoryka, tradycyjnie kojarzona z analiza
komunikacji werbalnej, moze by¢ rownie skutecznie wykorzystana do badania zlozonych
form sztuki performatywnej, takich jak spektakle tanca. Co wigcej, badania te udowadniaja,
ze spektakl taneczny rozpatrywany jako tekst kultury moze by¢ nie tylko stricte dzietem
artystycznym, ale takze komunikatem perswazyjnym. Analiza procesu tworczego oraz jego
retorycznych aspektow pozwala na zrozumienie, ze intencjonalno$¢ tworcy, $wiadoma
konstrukcja choreografii oraz sposob jej prezentacji maja potencjal ksztaltowania odczué
iprzekonan widza. Wlaczenie narzedzi retorycznych do analizy tanca umozliwia
identyfikacj¢ tropow, figur i mechanizméw, ktore buduja dramaturgi¢ oraz intensyfikuja
przekaz emocjonalny, co otwiera nowe perspektywy badawcze 1 wspiera zrozumienie teatru

tanca jako medium komunikacji o ztozonej strukturze.

Zastosowanie metod retoryki do badania teatru tanca stanowi metodologiczng
innowacje, ktéra moze wnies¢ nowa perspektywe do praktyki badan 1 analizy choreografii.
Uznanie retoryki za integralny element procesu tworczego podkresla znaczenie relacji miedzy
artysta aodbiorca, umozliwia takze odkrycie nowych sposoboéw projektowania
1 interpretowania spektakli. W ten sposdb moja praca stanowi propozycj¢ nowego spojrzenia
na droge do swiadomego stosowania retoryki nie tylko w konteks$cie badan naukowych,
ale réwniez jako praktycznego narzedzia dla choreograféw i1 tworcéw spektakli, wzbogacajac

ich warsztat i umozliwiajac tworzenie bardziej zlozonych form ekspresji sceniczne;.
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