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»CIELESNE CZY BEZCIELESNE?
PAMIEC CIALA W TEATRZE FIZYCZNYM”

W zglobalizowanym i dynamicznym $wiecie, w ktorym style zycia ludzi bardzo cze-
sto wigza si¢ z kulturg konsumpcyjng nieuniknione staja si¢ bolaczki, o ktérych w Etyce
autentycznosci' pisze Charles Taylor. Ped zycia powoduje, ze nieuniknione staja si¢
»horyzonty” (jak nazywa je sam autor) nowoczesnosci, sprawiajace, ze ludzie zatracajg
sens zycia i wspolny cel dziatan. Spoleczenstwo staje si¢ armia samotnie dziatajacych
atomow, szerzy si¢ egoizm spoteczny. Kultura narcyzmu staje si¢ czyms$ powszechnym.
Tracimy przez to swoja wolno$¢, bo uwiktani zostajemy w mechanizmy, ktore rzadzg
zinstytucjonalizowana i technologiczng rzeczywistoscig. W takim $wiecie pojecie pa-
migci, resentyment i spokojny, gteboki namyst nad przeszto$cig i historig sg wartosciami
najbardziej pozadanymi.

Pojecie pamigci wiagze si¢ z tradycja, historia i przeszto$cia. Zwigzane jest z umystem
1 sferg psychiczng cztowieka, wydaje sig, ze pamiec jest konstruktem abstrakcyjnym
1 bliskim metafizyce. Nieustannie nawigzujemy do tego, co zostato przez nas zapamigtane,
przypominamy zdarzenia minione. Oczywiscie, bardzo czgsto jest to proces nieswiadomy
i mechaniczny. Zapamigtuje nie tylko nasz umyst, ale tez nasze cialo, ktore jest material-
nym nosnikiem indywidualnej historii kazdego cztowieka. To na ciele zapisane sg istotne
elementy naszego bycia w $wiecie. Jezeli ,,w toku istnienia” stracimy np. r¢ke, nasze ciato
si¢ zmieni, zostanie zdeformowane — tylko ciato bedzie znacznikiem tych dziatan; nie
zmienimy biologicznych uwarunkowan: pfci, rasy, koloru skory. Ciato jest Swiadectwem,
przedmiotem zaposredniczenia w §wiecie, stanowi medium niewerbalnej komunikacji.
Ciato jest plastyczne i modalne, zmienia si¢ wraz z uptywem czasu.

W $wiecie, w ktérym na znaczeniu zyskat zmyst wzroku, bardzo czesto ,,pierwsze
wrazenie” wizualne odgrywa niebagatelng rolg w naszych relacjach z innymi ludzmi.

' C. Taylor, Etyka autentycznosci, Krakow 1996.
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Istotne okazuje si¢ przede wszystkim to, jak wygladamy, jak si¢ prezentujemy. Pozada
si¢, aby nasze ciata byly idealne, pickne, gtadkie, nieskazitelne, czesto pierwsza ocena
innych os6b zwiazana jest z tym, czy jego cialo i twarz wydaja si¢ dla nas atrakcyjne.
Pamig¢ ciata jest potoczng nazwa nieswiadomego rodzaju pamigci, ktory pozwala wy-
konywa¢ czynnos$ci motoryczne w sposob automatyczny czy spontaniczny, bez uzycia
$wiadomosci i1 bez zastanawiania si¢ nad samym procesem ruchu. Jest ona niewatpliwie
zwigzana z ruchem i naszg fizycznoscia.

Okreslenie teatr fizyczny zwykle odnosi si¢ do teatru ruchu czy tez teatru tanca. W je-
zyku angielskim przymiotnik fizyczny kojarzony jest w sposob bardziej bezposredni niz
w jezyku polskim z cielesnoscia cztowieka — jego wygladem zewnetrznym, sprawnos$cia
fizyczng, ale tez seksualnoscig. W ujeciu teatru tanca poprzez ruch opowiada sie spoleczng
historie ciat aktoréw — ludzi tancerzy. Jest to bliskie spostrzezen Zygmunta Baumana, ktory
w wyktadzie Cialo i przemoc w obliczu ponowoczesnosci zastanawia si¢ nad ,,bezciele-
sno$cig” cztowieka poddanego opisowi z perspektywy spotecznej. Typowa obserwacja
socjologiczna nie chce bowiem zauwazy¢ cielesnosci istoty ludzkiej, oddajac sprawy ciata
biologii czy fizjologii. W powszechnym odczuciu ciato ludzkie nie nalezy do spoteczenstwa
1 nie jest przez nie ksztattowane, nie uczestniczy w historii ludzkiej kultury — znaczaca
role odgrywato jedynie w procesie ewolucji. Dalej Bauman pisze: ,,A co jesli przyjaé, ze
ciato ludzkie, podobnie jak mys$li i uczucia, jest wystawione na dziatanie spoteczenstwa?
Ze na ciele, podobnie jak na my$lach i uczuciach, spoteczenstwo odciska swoj ksztalt, ze
w tworzywie dostarczonym przez ewolucj¢ gatunkow rzezbi ono coraz to nowe postacie
wedle coraz to nowych modeli i z pomocg coraz to nowych dtut? Ze ciato, podobnie jak
mysli i uczucia, jest wytworem spotecznym i ze sens ,,bycia wytworem” ma swa histori¢
w przypadku ciata, podobnie jak ma jg w przypadku mysli i uczu¢?2.

Teatr fizyczny jest zorganizowanym strumieniem zywych impulséw ciata, uktadaja-
cych si¢ na scenie w nowa rzeczywistos¢. Fizyczny, bliski kontakt jest tu czyms zupetnie
naturalnym i koniecznym. Idea prymarna tak rozumianego teatru fizycznego jest zasada
symetrii — ujmowanej nie jako postulat estetyczny, lecz jako zasada zdradzajaca sens
1 sposob istnienia $wiata. W tym teatrze zadanie fizyczne realizowane jest zawsze przez
dwoch partneréw; obecnos¢ Drugiego tworzy elementarng rownowage. Ciato ,,kontem-
pluje” swoja obecnos$¢ poprzez druga osobe — jej istnienie jest niezbednym warunkiem
fizycznego samookreslenia si¢ cztowieka. Teatru fizycznego nie mozna tworzy¢ samemu.
Taniec wynikajacy z indywidualnych cech tancerza, proba stworzenia unikalnego jezyka
ruchu, dziatanie zespotowe to jedne z wazniejszych punktow wyznaczajacych obszar
zainteresowan teatru fizycznego.

W tak rozumianym teatrze — nie tylko fizycznym, bardzo wazna jest tak zwana pamigé
ciata. Pojecie to zostato zastosowane w praktyce przez Jerzego Grotowskiego, ktory pod-
czas pracy ze swoimi aktorami ktadt duzy nacisk na prace z ciatem, z pamigcia, z emocja-
mi. Dhugie treningi fizyczne powoduja, ze po pewnym czasie nasze ciato zapamigtuje je
1 zaczyna wykonywa¢ automatycznie dane ruchy. Nie bez znaczenia sg tez nasze emocje,
wrazenia, zapamig¢tane momenty z zycia jednostki. Proces przypominania sobie swoich

2 Z.Bauman, Ciafo i przemoc w obliczu ponowoczesnosci, Torun 1995, s. 70.
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odczu¢, praca z pamigcig jest elementarnym ,,sktadnikiem” spektaklu, ktéry ma na celu
wzruszy¢ odbiorcg.

Teatr fizyczny oraz ,,pami¢¢ ciata”, ktorej zrodet i inspiracji poszukiwaé nalezy w te-
atrach Wschodu i ktére na polskim gruncie zapoczatkowal wspomniany przeze mnie
wezesniej Jerzy Grotowski, wigzac¢ nalezy rowniez z ,,pamiegcig ciata” w teatrze tanca
(np. Piny Bausch). Pami¢¢ mig$niowa pozwala wykonywaé zadania sensualno-moto-
ryczne, ktorych nauczyliSmy si¢ w sposob intencjonalny — przy pomocy $wiadomego
treningu lub za pomocg uczenia si¢ z doswiadczen — czgsto w sposob nieintencjonalny,
a nawet nieu§wiadomiony (np. odnajdywanie drogi, nabycie postawy ciata i rodzaju
ruchu charakterystycznych dla srodowiska zawodowego, w ktérym przebywamy itp.).
W terminologii naukowej na okreslenie tego rodzaju pamigci uzywa si¢ rowniez pojec
pamiec procedualna i pamieé motoryczna.

Jerzy Grotowski przeszedt do historii teatru za sprawg eksperymentdw, ktore miaty
na celu znalez¢ odpowiedz na pytanie, co jest istotg teatru, co zostanie z niego, gdy zre-
dukowane zostang wszystkie teatralne srodki wyrazu. Okazuje si¢, Ze najistotniejszy jest
tu drugi cztowiek. Sytuacja spotkania widza i aktora, integracja pomiedzy tymi osobami
jest tu najistotniejsza.

Bliskie jest to pierwszej scenie Dziennika Witolda Gombrowicza. Akcja zaczyna si¢
dopiero wtedy, gdy pojawia si¢ kto$ inny. Wezesniej, gdy centralng postacig jest tylko ja
akcja nie zostaje zawiagzana. Aby zaczeto si¢ co$ dziac, potrzebne jest spotkanie z drugg
osobg. W tym miejscu nalezy zwrdci¢ uwage na to, ze zetknigcie z postacig inng niz my
nie musi by¢ realne. Wystarczy pomysle¢ o kims, wysnié, porozmawiac ,,w mys$lach” —
cho¢ sytuacja dialogu lub spotkania jest tu jak najbardziej pozadana, tylko w ten sposob
konstytuuje si¢ nasza tozsamos¢.

Grotowski uwazany jest za jednego z przedstawicieli II Reformy Teatru, gdzie kluczo-
wym pytaniem jest ,,jak zy¢?”, podczas gdy pytanie I (Wielkiej) Reformy Teatru brzmiato
»jak gra¢?” — istotna byta tu gra aktorska, szereg wskazdwek, ktore miaty doprowadzic¢
do tego, ze aktor na scenie bedzie postacig autentyczna, jego gra bedzie odbierana przez
widzow jako prawdziwa, daleka od zjawiska fikcji scenicznej; I1 Reforma Teatru to motto
mowigce, ze ,,aktor to ja”, jestem soba na scenie, pokazuje widzom swoje zycie, wchodze
z nimi w interakcje, kreuj¢ akcje teatralng na scenie, strefa widza i aktora zostaje zniesiona,
jest to teatr bez granic, w przestrzeniach otwartych, bez zbednych rekwizytoéw. Istotne
jest tu wzajemne dziatanie tworcéw i1 odbiorcow, czgsto ich fizyczna, cielesna obecnosé
jest esencjg przedstawienia.

Poszukiwania teatralne Grotowskiego rozpoczety si¢ od licznych podrozy w najdalsze
zakatki Swiata, artysta przyjmowat wiele rol spotecznych, obserwowat zycie tubylcow,
stawatl si¢ antropologiem teatru. W maju 1969 roku wyglosit cykl wyktadow. Chodzi
o Cwiczenia (Esercizi)’. W stosunku do fragmentow dotyczacych tego samego tematu
w tomie Ku teatrowi ubogiemu* tekst jest duzo obszerniejszy, a przede wszystkim rozwija
—jak w Glosie, ale w sposéb jeszcze bardziej poglebiony — watek ,,ciato—pamigé”, tutaj

3 J. Grotowski, Esercizi, [w:] Il Teatr Laboratorium di Jerzy Grotowski 1959-1969, ,,Performer”, 4/2012.
+J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, Wroctaw 2007.
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rozumiany réwniez jako ,,ciato—zycie”. Mysle, ze teatralne eksperymenty i poszukiwania
Grotowskiego sg niezwykle istotne w rozwazaniach na temat pamigci ciata, nie tylko
w teatrze tanca.

Wspomniane przeze mnie dziatania, ktére miaty na celu odnalezienie pewnego rodzaju
zrédet teatru i funkcjonowania ciata w jego obszarze sg znaczgce dla pojgcia archiwum
ciata. Badan tego zjawiska podjeta si¢ migdzy innymi Diana Taylor, ktora zaznacza, ze
»archiwum jest zawsze state, zmienia si¢ tylko repertuar’. Stowo archiwum odsyta nas
do archeologii, okazuje sie, ze jest ona znaczaca rowniez w konteks$cie ruchu i pamigci
ciata w teatrze tanca. Archeologia tanca zajmuje si¢ odzyskiwaniem tanca z przesztosci.
Bada dawne style i rozwigzania choreograficzne, tradycyjne tance i ich znaczenie w kul-
turze. Taniec jest forma ulotng i nie zawsze mozna dotrze¢ do jego rzeczywistych sladow.
Wspotczesni artysci coraz chetniej siegaja jednak po dawne przyktady, lecz weale nie po
to, by je rekonstruowac. Tym zajmujg si¢ historycy tanca. Choreografowie czerpig z tanca
dawnego inspiracje, a takze uzupetniajg jego formy, tworzac nowa jako$¢. Nowe powstaje
na bazie starego, a my jako widzowie mozemy obserwowac ten proces.

Archiwum ciata ma na celu wydobycie dawnych choreografii, zaczerpnigcie inspira-
cji z tego, co archiwalne i zaprezentowanie na scenie nowej, wspolczesnej wersji tanca.
Istotna jest tu pamigé ciata, to, co zostato ,,wpisane” w nasze ciato (i czego nawet nie
bylismy $wiadomi). Choreografowie staja si¢ swego rodzaju archeologami, ktorzy swoje
wykopaliska prowadzg w rezerwuarze pamieci kulturowej. Ich celem jest wydobycie
z przesztosci ,,produktow” prac poprzednikow. Jednak ich zadanie jest nieco trudniejsze
niz historykoéw czy prawdziwych archeologdw, bowiem specyfikg tanca i teatru jest brak
materialnych wytworow dziatalnosci aktorow/tancerzy oraz rezyserow. W miejscu pier-
wowzoru zostaje pustka — jak ja wypetni¢? Mozna skorzysta¢ z pozostawionych partytur
ruchowych 1 muzycznych, mozna uczy¢ si¢ przez powtarzanie, terminujac u mistrza,
mozna szukaé §ladow i probowac rekonstruowac dzieta poprzednikow na wtasny sposéb.
Czasem udaje si¢ odtworzy¢ pierwotne, oryginalne prace, kiedy indziej poszukiwania
konczg si¢ poczuciem niemocy, ktora staje si¢ punktem wyjscia do wynalezienia nowej
formy. Czasem znacznie bardziej inspirujace jest przezycie samego procesu wydobywania
choreografii niz jej rekonstrukcja. Skoro jestesmy w archiwum tanca, to nalezy uporzad-
kowac te liczne sposoby odnoszenia si¢ do pamigci kulturowej i proby wchodzenia z nig
w dialog. Istotne jest tu uobecnienie i uwspotczesnienie tego, co archiwalne. Tylko w ten
sposob zaczyna (w sposob praktyczny) dziata¢ pamigc ciata. Archeologia tanca opiera si¢
na ciekawosci badacza, na checi dowiedzenia si¢ jak najwigcej na temat danego spektaklu.
Archeologia tanca wyrasta z koncepcji archeologii Michela Foucaulta, czyli pokazania,
jak pewne zjawiska zmieniaja swoje znaczenie i jak zmienia si¢ ich odbidr z biegiem
czasu, jak sposob ich postrzegania ksztaltuje system, polityka, spoteczne rozumienie
norm, kontekst danego zjawiska kulturowego.

Performatywne dzialania naszej nie§wiadomej pamigci migdniowej wymagajg uzycia
znaczacych umiejetnosci fizycznych oraz inteligencji — musimy zrozumieé¢ nasze ciato

> D. Taylor, Archiwum i repertuar: performanse i performatywnos¢. PerFFORewhat studies?, ,,Didaskalia”, kwie-

cien 2014.
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— zadanie wydaje si¢ proste, bo przeciez jest ono ,,nasze”, jednak proces ten wymaga
poglebionej autorefleks;ji, skupienia si¢ na wlasnej cielesnosci, zajrzenia w glab siebie.
Prowadzi to do wniosku, ze z jednej strony inteligentny umyst rozcigga si¢ poza pole naszej
$wiadomosci, natomiast z drugiej strony — to zjawisko pamigci mi¢§niowej wskazuje na
uciele$niong natur¢ umystu oraz role ciata, ktérego nie powinno si¢ pomija¢ w refleks;ji
nad pamigcig i procesami poznawczymi cztowieka. Pamig¢ ciata jest pojeciem szerszym
od samej pamieci migsniowej (motorycznej). Nalezy taczy¢ ja z ,,pamiecig somatycz-
ng”, odwolujaca si¢ do organizmu ludzkiego holistycznie bez podziatu na opozycje
mozg/migsnie, ale akcentujaca polaczenia migdzy wszystkimi elementami ciata (m.in.
migéniami, trzewiami, uktadem nerwowym), ktére wplywaja na budowanie naszej jazni
1 tozsamosci ludzkiej.

Wspominatam wczesniej, iz teatr fizyczny wymaga obecnos$ci drugiej osoby, wymaga
obecnosci innego, poniewaz druga osoba tworzy elementarng rownowagg, a to dlatego,
ze cialo ,,kontempluje” swoja obecnos$¢ poprzez obecnos¢ Drugiego, ktdrego istnienie
gwarantuje fizyczne samookreslenie si¢. Mysle, ze w tym miejscu warto przypomniec
rozwazania Emmanuela Lévinasa na temat ,,Kogo$ Innego”, ktory mowi: ,,Pragnienie
kogo$ Innego, doznawane w najbanalniejszym do$wiadczeniu spolecznym, jest odruchem
fundamentalnym. Porywem czystym, bezwzgledng orientacja, sensem. [...] Kto$ Inny,
kto wychodzi mi naprzeciw, nie nalezy do catosci wyrazonego bytu. Wytania si¢ spoza
skupienia bytowego jako kto$, dla kogo wyrazam to, co wyrazam. Oto staje przed tym
Innym: nie jest on ani znaczeniem kulturowym, ani jedng z danych. Jest od razu sensem,
poniewaz uzycza go wilasnie ekspresji, poniewaz dzigki niemu tylko taki fenomen jak
znaczenie wkracza w byt sam przez si¢. [...] Kto$ Inny nalezy przez swa obecnos¢ do
jakiego$ kulturowego zbioru i roz§wietla si¢ przez ten zbior, tak jak tekst przez kontekst.
[...] Mozna to wypowiedzie¢ i tak: fenomen, jakim jest zjawienie si¢ Kogo$ Innego, to
réwniez twarz [...] Kto$ Inny, kto przejawia si¢ w twarzy’®. Autor zwraca uwage na to,
ze nie tylko fizyczna obecnos$¢ Innego jest istotna w naszych relacjach z nim. Wazne jest
nie tylko cialo, ale réwniez jego twarz. Jestesmy lustrem w oczach innych ludzi i oni sg
dla nas lustrami, to oni nas definiujg, pomagajg okresli¢ wlasng tozsamos$¢. W teatrze
fizycznym cielesny kontakt z drugg osoba jest niezwykle wazny, tak samo jak kontakt
wzrokowy, spojrzenia ,,twarza w twarz”. Dopiero ,,relacyjny” kontakt z partnerem tworzy
taniec, ktory jest komunikacjg niewerbalng, bez stow, przy uzyciu ruchu, gestow, mimiki.

Teatr fizyczny polega na podejmowaniu ryzyka, przekraczaniu barier fizycznych,
ograniczen naszego ciata oraz jasnym komunikowaniu pomystéw. Cwiczenia choreo-
graficzno-fizyczne skupiajg si¢ na podstawowych komponentach pracy aktora/tancerza,
takich jak: wspotpraca, precyzja, obecno$¢, dynamika ruchu, reakcja i odruchy. Trening
fizyczny w tym teatrze jest pracg nad Swiadomoscig ruchu ciata w przestrzeni, plastycz-
nosci, takze sprawno$ci rozumianej jako gotowos$¢ ciata do wyrazania mysli i emocji.
Rozwijanie umiejetnos$ci wspotdziatania z partnerem, reagowania na impulsy, ktdre sg
nam przez niego przekazywane lub z wyobrazni. Jak wspomniatam, praca inspirowana
jest treningiem Grotowskiego, teatrow wschodnich 1 wykorzystywaniem tzw. pamieci

6 Przedruk z: Znaczenie a sens, ,Literatura na Swiecie”, nr 11-12, 1986.
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ciata — a wigc wspomnianej przeze mnie wczesniej powtarzalnosci ¢wiczen fizycznych,
ktéra powoduje, ze po pewnym czasie ciato zaczyna wykonywac je automatycznie — za-
pamigtuje je. Wyéwiczone cialo staje si¢ niczym instrument, ktory postusznie przekazuje
sensy 1 obrazy lub wspoélgra z psychologia i emocjami kreowanych postaci. W teatrze
fizycznym ciato ludzkie jest podstawowym znakiem przekazu. To ono przekazuje wspo-
mniane wczesniej obrazy i sensy, na nim opiera si¢ cata teatralna komunikacja. Stworzenie
z ciata postusznego instrumentu wymaga doskonatosci warsztatowej.

Jak juz wcze$niej zauwazytam, Jerzy Grotowski wywart najtrwalszy wptyw w dziedzi-
nie poszukiwan interkulturowych, bliskich antropologii. Towarzyszace mu od poczatku
pracy zainteresowanie teatrem Azji rozwijat w sposob szczeg6lny jego uczen i asystent,
Eugenio Barba, ktéry w 1964 roku, po dwoch i pot roku wspotpracy z Grotowskim i po
kilkumiesigcznym pobycie w Indiach, zatozyt wlasny Odin Teatret. Pozostawat poczat-
kowo pod bardzo silnym wptywem Grotowskiego i1 przyczynit si¢ do popularyzacji jego
idei na $wiecie (Teatr Zrodet).

Stopniowe odkrywanie i poznawanie tajnikdw tradycji azjatyckich w sposob nie-
zwykle istotny wplyneto na zachodnie poszukiwania i eksperymenty w dziedzinie sztuk
widowiskowych. Teatralne odkrywanie Azji, a nastgpnie Afryki i innych kontynentow
postawito ludzi Zachodu wobec problemow natury fundamentalnej. Okazato si¢ bowiem,
ze podziaty 1 definicje, przyjete w Europie jako oczywiste i ,,naturalne”, nie przystaja do
rzeczywistosci Swiata przedstawien pozaeuropejskich. Zachod nauczyt si¢ na przyktad
wyraznie oddzielaé teatr §piewany od mowionego i tanczonego, okreslajac pierwszy
mianem opery, drugi teatrem stowa (waskie znaczenie), a trzeci baletem. Tymczasem
w Indiach, Chinach czy Japonii podziat ten okazuje si¢ zupelnie nieadekwatny, gdyz
tamtejsze tradycje teatralne w sposob Scisty tacza §piew, taniec i stowo, akompaniament
muzyczny, dodajac do tego jeszcze rozbudowany i skodyfikowany gest, wyrafinowany
kostium, maske i makijaz. Opisywanie ich za pomocg poje¢ europejskich prowadzi czesto
do nieporozumien. Rezygnuje si¢ wigc ze stosowania terminow wlasciwych kulturze Za-
chodu, dazac do postugiwania si¢ nazwami wypracowanymi przez kulture¢ opisywana, aby
zachowac¢ wlasciwy jej sposob myslenia. Sadze, ze eksperymenty teatralne Grotowskiego,
ktore, jak sam mowil, inspirowane byty teatrami Wschodu, maja wyrazne zabarwienie
pozaeuropejskie. Tam wazna jest materia bezcielesna przedstawien, wazny jest gest,
psychologia, relacja pomigdzy widzem i aktorem, $wiadome postugiwanie si¢ cialem,
a jezeli pojawia si¢ rekwizyt, maska lub co$ materialnego, to zawsze niesie to ze sobg
jaki$ sens i znaczenie.

W teatrze fizycznym aktor/tancerz w swojej pracy skupia si¢ na rozbudzeniu wyobrazni
ruchowej oraz ekspresji cielesnej poprzez ¢wiczenia umozliwiajace poznanie i koordynacje
ciala oraz obserwacje i analize relacji ciato—ruch w przestrzeni. Cze$¢ zajec jest posSwigcona
treningowi ,,neutralnego ciata”, w ktérym najwazniejsza jest umiejetnos$¢ kontrolowania
ruchu oraz $wiadomo$¢ rozréznienia pomiedzy ,,ruchem czystym” a ,,ruchem zabarwio-
nym komentarzem psychologicznym”. Jednym z elementéw programu jest studiowanie
dynamiki otaczajacego nas $§wiata oraz przeksztalcanie jej w dzialanie sceniczne, co
stanowi podstawe tworczej pracy. Poznanie intelektualnie — obserwacja, powinno by¢
nierozerwalnie potaczone z dziataniem fizycznym, w ktorym nastepuje przemiana ,,re-
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alnego” w ,,teatralne”. Poznanie otaczajacej nas rzeczywistosci poprzez studiowanie jej
dynamiki moze by¢ niekonczacym si¢ zrodtem inspiracji, zarowno dla aktora, rezysera,
jak 1 choreografa. Co ciekawe, podczas treningdéw w teatrze fizycznym bardzo czesto
obowigzuja czarne, wygodne ubrania, pozbawione napisow i reklam, wszystko po to, aby
tancerz skupit si¢ na wlasnym ciele, by nic nie rozpraszato jego uwagi i ruchow — nalezy
maksymalnie skoncentrowac si¢ na komunikatach wlasnego ciata.

Trzy podstawowe sktadniki ruchu to przestrzen, energia i czas, zostaty one wyodreb-
nione przez Rudolfa Labana, choreografa oraz jednego z pierwszych teoretykoéw tanca.
Byt on tworca ,.kinetografii”, czyli graficznego systemu zapisywania ruchu. Dat tez
podstawy choreologii, nauce o tancu. Doris Humphrey do tych trzech sktadnikow, ktore
okreslita jako rytm, dynamike i rysunek, dodata jeszcze czwarty: motywacje. Zwrécita
w ten sposob uwage na ,,przyczyn¢ ruchu, decydujacg zar6wno o naszych codziennych
zachowaniach, jak i o ruchach tworzgcych taniec’”. Elementy te sg ze soba bardzo silnie
powiazane. Zmiana przestrzeni, w ktorej komponowany jest taniec, pociaga za soba zmiany
dotyczace pozostatych sktadnikéw ruchu. Okazuje si¢ to niezwykle wazne w momencie,
kiedy taniec przestaje odbywac si¢ jedynie na scenie, ale pojawia si¢ tez w przestrzeni
filmowej. W tancu wspotczesnym juz dawno przestano ukrywac zmeczenie. Eksponowaé
je to wyraza¢ pewna prawde o cztowieku, o jego cielesnosci. Zblizenia, ktorych mozna
dokona¢ dzigki operowaniu kamerg, pozwalajg z jeszcze mniejszej odleglosci obser-
wowac reakcje tancerzy. Wkradamy si¢ w ich intymny $wiat. Tutaj nie ma miejsca na
najmniejsza sztuczno$¢. Swiat wykreowany w filmie tanca jest w petni autonomiczny.
Rozgrywa si¢ w realistycznej przestrzeni, zatem jezyk ciata, ktorym sie postuguje, musi
by¢ w petni uzasadniony, musi wspoélgra¢ z otoczeniem. Decyduje to o komponowaniu
obrazow w pewien sposob magicznych, odpowiadajacych moze bardziej atmosferze snu
czy tez Swiata wyobrazni. W teatrze fizycznym emocje przefiltrowane przez specyficzny
jezyk ciata opowiadajg o najbardziej pierwotnych, naturalnych odruchach, wyrazajg nasza
intymnos¢ i indywidualno$¢ za pomoca komunikacji niewerbalne;j.

Na scenie bardzo wazny jest autentyzm, ktory osiagnaé mozna poprzez tzw. emocjonal-
ng gre, przypominanie sobie podobnych sytuacji ze swojego zycia, angazowanie w pro-
ces tworczy nie tylko ciala, ale rownie umystu. Doskonatym przyktadem prawdziwosci
w przekazie teatralnym jest spektakl Exeres monoblock, ktory w 2003 roku stworzyli
Janusz Orlik i1 Pia Libicka. Przedstawienie jest metaforg przekraczania granic wlasnej
fizycznosci. Pia jest osobg niepelnosprawna, usituje sobie przypomnie¢ wydarzenia sprzed
szesciu lat, gdy zachorowata i nagle z w pelni sprawnej osoby stata si¢ tg ograniczong
wilasng fizyczno$cig. Pia rozpoczyna opowiesC i prace ze swojg pamiecig oraz procesem
przypominania sobie swoich emocji stwierdzeniem: ,,Nie pamigtam, o czym myslatam,
lezac w t6zku szpitalnym. Co$ jednak zajmowato moje mysli...”%. W tym miejscu warto
przypomnie¢ metody pracy, ktore wykorzystywane byly w teatrze tanca Piny Bausch.
Ta niemiecka reformatorka teatru tanca ktadta duzy nacisk na wspotpracg ze swoimi
tancerzami i na prac¢ z ich pamigcig. Pina zadawala tancerzom temat danej choreogra-

7 Por. Skrypt wyktadow opracowanych dla Centralnego Os$rodka Metodyki Upowszechniania Kultury, (red.)
B. Krecielewska, Biblioteka Narodowa, 11076735.
8 http://exeresemonobloc.januszorlik.com/.
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fii i prosita, aby ,,zatanczyli oni swoje emocje”, aby przypomnieli sobie, jak czuli si¢
w danym momencie, jak zachowali si¢ lub zachowaliby si¢ w danej sytuacji — i wlasnie
swoje wrazenia zmystowe, zapamietane chwile mieli wyrazi¢ widzom za pomoca ruchu.
Na przyktad Pina mowila tancerzom, Ze tematem choreografii bedzie mitos¢ — jej zespot
artystow miat przypomnie¢ sobie, co czuja, gdy sa zakochani, jakie emocje wywoluje
w nich mitos¢, jak ja definiuja — i te wrazenia, momenty ,,zapisane” w pamig¢ci mieli
zatanczy¢ na scenie.

Najlepiej intencje teatru tanca i teatru fizycznego opisuja stowa wspomnianej przeze
mnie Piny Bausch, ktora w niemal kazdym wywiadzie podkreslata: ,,[...] Mniej zainte-
resowana jestem tym, jak ludzie si¢ poruszaja, a bardziej tym, co ich porusza” — te stowa
opisuja sposob rozumienia ruchu. Cele nie sg tu estetyczne, a tradycyjne pojecie tanca
zostaje znacznie rozszerzone. Tworcy teatru tanca rezygnuja z popisowych figur tanecz-
nych, z repertuaru krokow baletu klasycznego. Szukaja przyczyny ruchu zarowno w ciele
(koncentrujac si¢ przy tym glownie na sitach, ktore na nie oddziatuja), jak i w sferze emo-
cjonalnej, decydujacej o wyrazie. Taniec, ktory rezygnuje z popisowych efektow, ktory
przestaje przyciaga¢ uwage gtdéwnie ze wzgledu na forme, staje si¢ istotnym srodkiem
przekazu tresci zawartych w spektaklu. Nie pelni roli dominujacej, lecz wspottworzaca
przedstawienie. Ruch nie obrazuje konkretnych sytuacji, tworzy wtasny jezyk, ktory
odczytywany jest za pomocg nawykow na poziomie fizycznym.

W teatrze fizycznym taniec wyrasta z gestu, jest podpatrywaniem codziennych ludz-
kich zachowan, jest przypominaniem sobie wydarzen przesztych, swoich wrazen i emo-
cji. W tym sensie tancem stajg si¢ nawet najprostsze ruchy, na przyktad ludzie, ktorzy
spaceruja w rytm wiasnych oddechdéw. Obsesyjnie powtarzane gesty tworza specyficzny
taniec, w ktérym na pierwszy plan wytaniaja si¢ emocje. Ruch moze by¢ czynnikiem
decydujacym o tym, czy zaliczamy danych bohateréw do grupy ludzi zyjacych wedtug
jakichs$ konwenansow, czy do grupy osob nieprzystosowanych.

Teatry indyjskie lub japonskie odwoluja si¢ do starych wierzen, obrzedéw i ludowej
estetyki brzydoty; inspiracja nierzadko jest tez wyrazana w sposob ekspresyjny, na przyktad
koncepcja teatru okrucienstwa; takie inspiracje w dziataniach teatralnych powoduja, ze
teatr ten sam w sobie jest §wigtem i rytuatem, wyzwalajagcym wewngtrzna energie i eks-
plorujacym mroki nie§wiadomosci. Z premedytacja ukazuje zakazane dotad obszary zycia.
Nie opiera si¢ on na zadnej technice, w tradycyjnie rozumianym sensie techniki taneczne;.
Zamiast choreografii czy pozycji tanecznej proponuje ,.totalng obecnos$¢”, ktéra mozna
osiagnac¢ dzigki przyjeciu przez tancerza szczeg6lnej psychofizycznej postawy, ktéra nie
oznacza stanu fizycznego ciata, ale stan umyshu czy raczej jednos¢ ciata i umyshu. Stan
ten — podobny $wiadomemu $nieniu — jest przekroczeniem dualizmu przedmiot—podmiot,
$wiadomoscé—nieswiadomosé. Ciato tancerza nie jest obiektem kontrolowanym i kierowa-
nym przez wolg¢ podmiotu. Taniec taki jest procesem czystego doswiadczenia (medytacjg
w ruchu), w ktorym to nie tancerz tanczy, ale ,,jest tanczony”.

Konczac rozwazania na temat teatru fizycznego, cheiatabym przypomnie¢, ze w tym
teatrze najwazniejsza jest sytuacja komunikacji i relacji, ktéra zachodzi miedzy partnerami
w tancu, w ruchu. W naszej kulturze znamy pojecie wolnej woli i odpowiedzialno$ci za
»sprawne” dziatanie wolnej woli cztowieka. Gdyby jednak mozna byto sobie wyobrazic¢
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dziatanie woli ciata i odpowiedzialno$¢ za t¢ wole (odpowiedzialno$¢ nie w obliczu po-
petionego czynu — wydarzenia, lecz odpowiedzialno$¢, ktora jest Swiadomoscig ciala),
bylibysmy blisko teatru fizycznego. Ten rodzaj postrzegania swego ciata jako elementu
w kosmicznym modelu symetrii, modelu o réwnoczesnym biologicznym odwzorowaniu,
wigze si¢ z pewnym typem umystowosci, ktorg za Claude’em Lévi-Straussem nazwa-
liby$Smy ,,pierwotng”, gdyz rzadzi si¢ ona prawem metonimii, gdzie figura wzajemnej
ekwiwalencji elementow symetrycznych, ciat symetrycznych, aktéw symetrycznych jest
typem konstruowania komunikatu albo raczej jego krystalizacji z ciagglo$ci i nieprzery-
walno$ci §wiata; typem przemiany rzeczywistosci w komunikat. W teatrze mamy do
czynienia przeciez z rzeczywistoscig, ktorej jednym z powotan jest by¢ komunikatem.

Pamig¢ ludzka cechuje resentyment, proces przypominania sobie wydarzen minionych,
trwanie w przesztosci. Okazuje si¢, ze ludzkie ciato réwniez moze stac si¢ ,,przechowal-
nig” tego, co w catym doswiadczeniu rzeczywistosci zapamigtat cztowiek. Wydarzenia
spoteczne i polityczne takze (w pewnym sensie) determinujg pamig¢ ciata. Jest ona nie
tylko odtworczym prezentowaniem ¢wiczen ruchowych, ale tez prezentuje zmystowy §wiat
cztowieka, ktory funkcjonuje w danej kulturze. Nie trzeba by¢ tancerzem i profesjonalista,
by zostato uruchomione dziatanie pamieci ciata, poniewaz jest ona nieodtagcznym elemen-
tem naszego §wiata, jest modalna. Zaznaczy¢ nalezy, ze cechuje ja nie tylko powtdrzenie
wycéwiczonych ruchéw i choreografii, jest ona zdeterminowana spotecznie, politycznie
i kulturowo. To, co dzieje si¢ w otaczajgcej nas rzeczywistosci, ma wpltyw na to, jak
nasze ciato odtwarza, jaka jest nasza pami¢¢ ruchowa, mnemotechnika. Nie trzeba by¢
wnikliwym odbiorcg i obserwatorem, aby zobaczy¢, ze ta odtwarzana, fizyczna pamieé¢
jest za kazdym razem inna, zalezna od naszej obecnej kondycji psychicznej i fizycznej.

Mysle, ze proba znalezienia jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czy teatr fizyczny
jest ,,cielesnym”, a moze ,,bezcielesnym”, pozostaje niemozliwa. Ciato (materialny nos$nik
znaczenia) musi wspoltgraé z bezcielesnoscig (sferg psychiczng, emocjonalng, pamigcio-
wa). Oczywiste jest przeciez, ze materia tworzy jedno$¢ z forma, ze sacrum nie moze
istnie¢ bez profanum. Te sfery taczg si¢ ze sobg i przenikaja, nie sg jasno odgraniczone.
Aby jednak proces tworczy byt autentyczny i angazowat odbiorcg, bardzo wazna jest tak
zwana ,,bezcielesno$¢” — to emocje, przypominane wrazenia, wyuczone nawyki powodu-
ja, ze cielesno$¢ zostaje uruchomiona i staje si¢ autentyczna, prawdziwa. Bezcielesno$é
wyraza si¢ wlasnie w procesach pamigciowych, w momencie pracy ze swoja pamigcia,
gdy angazujemy umyst. To zaangazowanie pocigga za sobg angazowanie ciata i wyrazanie
znaczen za pomocg ruchu, gestow 1 mimiki.
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