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Kognitywna improwizacja i emergentna choreografia lvara Hagendoorna

Inzynieria doznan

Gabriela Karolczak skrytykowata perspektywe neuroestetyczng za ,sprowadzanie
dyskusji nad sztukg i odczuciem piekna do naukowych modeléw wyjasnien, redukcjonizmu
modulujgcego dyskursy neurokultury, oraz — o zgrozo! — do sugestii, jakiego rodzaju ruch
umiesci¢ w choreografii, by wywofac silniejsze pobudzenie neuronéw” (Karolczak, 2012, s.
107). Ale przeciez neuroestetyka stawia sobie skromniejszy cel: poszukiwanie neuronalnych
korelatéw doswiadczen estetycznych, powigzan ,, pomiedzy dajgcymi sie obiektywnie mierzy¢
stanami neurofizjologicznymi i subiektywnymi stanami wewnetrznymi” (Duch, 2007, s. 47).
Co wiecej, neuroestetyka aktéw performatywnych musi (przynajmniej na razie) bardzo
ograniczy¢ przedmiot swoich badan: wykorzystywanie  wspotczesnych  metod
neuroobrazowania w nauce o tancu (dance science) wigze sie z szeregiem utrudnien, takich
chociazby, jak mozliwos$¢ badania jedynie krétkich sekwencji ruchowych. Mozna zatem
mowi¢ raczej o wspotistnieniu dwoch niewykluczajgcych sie  dyskurséw niz o
redukcjonistycznym anektowaniu pola rozwazan nad sztuka.

Lek przed neuroestetyczng propozycja odkrywania, dokumentowania i
porzgdkowania regut improwizacyjnych i choreograficznych moze wynikaé z postrzegania jej
jako zamachu na jezyk sztuki lub na figure artysty natchnionego. A tak nie jest!
Neuroestetycy uwazajg, ze ,kazdy artysta jest nieSwiadomie neurobiologiem, jesli intuicyjnie
wie, jak «uruchomi¢» w modzgu odbiorcy obszary wywotujgce doznania estetyczne”
(Przybysz, Markiewicz, 2006, s. 18). Taki sposdb rozumienia sztuki pozwala okresli¢ artyste
jako ,,znawce umystéw”, a jego aktywnos¢ traktowac jako wyrafinowang inzynierie doznan (a
nie rodzaj manipulacji pobudzeniem neuronalnym!), umiejetnos¢ prowokowania
niecodziennych stanéw afektywnych, a co za tym idzie, przezyé estetycznych. Neuroestetyka
odpowiada bowiem na pytania, ,, dlaczego pewne wrazenia zmystowe s3 dla nas interesujgce
i w jaki sposdb te wrazenia sg przez mozgi interpretowane?” (Duch, 2007, s. 48), przy
zatozeniu, ze ,chociaz zjawiska fizyczne sg niezbedne do powstania zjawisk umystowych, to

nie stanowia ich petnego wyjasnienia [...]. Nie mozna w pefni zredukowaé $wiata kultury,
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emergentnych zjawisk wynikajacych z oddziatywan wielu umystéw, do indywidualnego
umystu. Nie mozna tez sprowadzi¢ sztuki tylko do pobudzen mdzgu” (Duch, 2007, s. 49).

,Choreografowie, jak wszyscy artysci, wykorzystujg ukryte mechanizmy madzgowe
lezace u podstaw doswiadczenia zmystowego oraz emocji. Ujawniajac niektére z tych
proceséw, mozna je twérczo uzy¢”, twierdzi lvar Hagendoorn (Hagendoorn, 2004, s. 81),
holenderski choreograf, fotograf i naukowiec'. Ten artysta-badacz studiowat filozofie,
literature poréwnawczg i ekonometrie (przez wiele lat pracowat jako menadzer ryzyka oraz
analityk w banku inwestycyjnym), a w swoich studiach wykorzystuje ,spostrzezenia i
odkrycia poczynione w filozofii, neurokognitywistyce, psychologii eksperymentalnej,
matematyce i socjologii” (IHA). Interdyscyplinarne poszukiwania sg dla niego ,,Srodowiskiem
naturalnym”.

Okreslajac profil teoriopoznawczy badacza, nalezy zaznaczyé, ze esencjalizuje on
taniec, zaktadajac, iz z dzieta tanecznego mozna wyabstrahowaé czysty ruch. Ujawnia to w
sposobie definiowania ruchu tanecznego: ,celem ruchu jest sam ruch” (Hagendoorn, 2004, s.
81). Bazujac na tym zatozeniu, poszukuje przede wszystkim rozwigzan formalnych, struktur i
wzordw, stawiajgc sie tym samym w jednym szeregu z takimi choreografami-teoretykami,
jak George Balanchine, William Forsythe czy Merce Cunningham. Efektem jego poszukiwan
sg koncepcje kognitywnej improwizacji i emergentnej choreografii (o ktorych dalej).

Celem badawczej aktywnosci Hagendoorna jest, jak sam pisze, , ujawnienie (make
explicit) niektérych ukrytych (implicit) zasad rzadzacych postrzeganiem tanca, a tym samym
jego tworzeniem” (Hagendoorn, 2004, s. 105). Tym samym okresla przedmiot swoich
zainteresowan: jest nim proces twodrczy, w ktéorym choreograf wykorzystuje
nieuswiadamiang wiedze dotyczacg funkcjonowania percepcyjnego aparatu widza. W swoich
artykutach podejmuje analize wielu stworzonych na gruncie badan laboratoryjnych hipotez i

teorii funkcjonowania proceséw percepcyjnych i poznawczych. Przedmiotem jego dociekan

! Thumaczenia cytatéw zamieszczonych w tekscie s3 mojego autorstwa; w nawiasie pojawia sie oryginalne
sformutowanie, jezeli uznatam, ze mozna byto zastosowac inne ttumaczenie. Celowo nie zamieszczam w
przypisach zrodet, z ktorych korzystat 1.G. Hagendoorn, by nie przetadowywac tekstu nadmiarem informacji.
Podstawe tekstu stanowi kilka artykutow, ktére wydajg mi sie reprezentatywne dla tego autora; nalezy jednak
podkresli¢, ze wiekszo$¢ pobieznie tu omdwionych zagadniern ma rozwiniecie w artykutach zamieszczonych na

jego stronie domowej, w ktorych zainteresowany czytelnik znajdzie réwniez odniesienia do badan zrédtowych.
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jest proces przetwarzania bodzcéow zmystowych oraz jego konsekwencje dla postrzegania
ruchu (motion perception) i kontroli motorycznej (motor control).

Badajac neurologiczne podtoze doswiadczenia estetycznego w sytuacji performansu
tanecznego, Hagendoorn wykorzystuje przyswojone juz na gruncie polskim neuroestetyczne
zasady postrzegania i oceniania dziefa sztuki. Autorzy klasycznego juz artykutu The Science of
Art zaprezentowali osiem uniwersalnych, ich zdaniem, wykorzystywanych przez artystow
zasad rzadzacych procesami postrzegania i oceniania sztuki (Ramachandran, Hirstein, 1999)°.
Cho¢ te zasady dotycza tworzenia i analizy obiektdw wizualnych, mozna je, zdaniem
Hagendoorna, z pozytywnym skutkiem wykorzysta¢ rowniez w analizie sztuki tarica, pod
warunkiem, ze uzupetni sie wspomniang liste o zasady obowigzujgce w sytuacji obserwacji

obiektéw w ruchu.

Widz (nie)widzacy

Punktem wyjscia dla swoich rozwazan na temat zasad rzgdzacych procesami
postrzegania i wartosciowania ruchu (ktére zbiorczo nazwe ,,dziewigty zasada”) Hagendoorn
czyni proces przetwarzania bodzcéw wizualnych. Pomine tutaj proces przebiegajgcy na linii:
siatkdbwka — mdzg. Interesujgcy nas bodziec zwigzany z postrzezeniem obiektu w ruchu jest
przetwarzany w dwadch rejonach: pierwszym, odpowiedzialnym za przetwarzanie predkosci i
kierunku ruchu (MT lub V5) oraz drugim, specjalizujgcym sie w wykrywaniu takich wtasnosci,
jak rotacja lub przechyt (MST).

Jedna z drég prowadzi przez ciato migdatowate, zwigzane z dziataniem pod wptywem
emocji (szczegdlnie w sytuacji zagrozenia), odpowiedzialne za przypisywanie poszczegdlnym
ruchom okreélonych emocji. Ta droga pozwala nam zareagowac afektywnie, zanim
rozpoznamy obiekt. Nasz médzg reaguje np. na symulowane zagrozenie tak samo, jak
reagowatby w sytuacji zagrozenia rzeczywistego: uczestniczagc w performansie tanecznym,
nie przebywamy w niebezpiecznym srodowisku, a jednak pobudzony system emocjonalny
moze odrzucié¢ dane systemu poznawczego. W efekcie na poziomie biologicznym bedziemy

pobudzeni, pomimo $wiadomosci, ze przebywamy w sztucznie wykreowanym srodowisku.

> Osiem zasad to: 1) upodobanie do cech przerysowanych (tzw. peak-shift effect), 2) grupowanie cech
podobnych; 3) izolowanie specyficznych tropow wizualnych; 4) kontrastowe zestawianie poszczegdlnych cech;
5) niechec¢ do nienaturalnych punktéw widzenia; 6) problem percepcji z odczytywaniem dwuznacznych scen; 7)

stosowanie metafory; 8) sktonnos¢ do symetrii.
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To pobudzenie afektywne sprawia, ze uznajemy cos za ,,mocne”. Oczywiscie mozemy wybraé
drugg Sciezke odbioru i skoncentrowac sie na procesie poznawczym. Dzieki temu bedziemy
mogli rownie wysoko oceni¢ co$, co na poziomie fizjologicznym i biochemicznym nas nie
poruszyto, np. taniec konceptualny czy minimalistyczny.

Hagendoorn przedstawia szerokie spektrum wydarzen percepcyjnych i kognitywnych,
zwigzanych z obserwacjg ruchu. Ludzki ukfad nerwowy dysponuje wrodzong (odziedziczong
po prehistorycznych przodkach) umiejetnoscig rozpoznawania wzorcéw ruchowych ludzkich i
zwierzecych. Zjawisko postrzegania ruchu biologicznego byto i jest intensywnie badane.
Pierwszg technikg stuzgca takim witasnie badaniom byta technika swiecacych punktdw (point
light displays), wynaleziona w 1973 roku przez Gunnara Johanssona. Podczas procesu
badawczego ,filmowany aktor z matymi zaréwkami przyczepionymi do glowy i
najwazniejszych stawodw, jak ramiona, tokcie, nadgarstki, biodra, kolana i kostki, poruszat sie
w wyciemnionym pomieszczeniu” (Hagendoorn, 2004, s. 88). Gdy nieruchomiat, widzowie na
podstawie uktadu punktéw Swietlnych nie byli w stanie rozpozna¢ ludzkiej postaci, ale gdy
tylko sie poruszyt — obserwatorzy raportowali wytanianie sie zarysu cztowieka. Inny
eksperyment pokazat, ze ludzie potrafia odczytywaé stany emocjonalne na podstawie
specyfiki ruchu, co wiecej, jedynie na podstawie dynamiki obserwowanego ruchu, przypisujg
te stany poruszajagcym sie przedmiotom nieozywionym. Nowoczesniejsza technologia
»Czytania” ruchu motion capture (wiecej na ten temat: Krawczak, 2012), wykorzystujaca
specjalistyczne oprogramowanie i kostiumy z markerami ledowymi, nie tylko stuzyta
kolejnym doswiadczeniom w zakresie postrzegania ruchu, ale byfa tez wykorzystywana przez
wspotczesnych choreograféw, takich jak Cunninham czy Bill T. Jones. Réwnoczes$nie trafita do
obiegu popkultury, stajac sie podstawowg technikg animowania awataréw we wspoétczesnej
kinematografii i grach komputerowych.

Dlatego kolejnym waznym zagadnieniem dla analizy tanczacego ciafa jest tworzenie
przez moézg wewnetrznych modeli rzeczywistosci. Mechanizm neurondéw lustrzanych
(Rizzolatti, Craighero, 2004, s. 169—-92) stuzy postrzeganiu dziatania, rozumieniu zachowan,
inicjowaniu poleced motorycznych, niezbednych do wykonania okreslonego ruchu lub
przewidywaniu efektu na podstawie znajomosci przyczynowej relacji i aktualnego stanu;
pozwala on przypisywac znaczenia obserwowanym (jak rowniez np. styszanym) dziataniom.
Znaczenie ruchu jest odwzorowane w specyficznym wzorze aktywnosci korowej. Dlatego

znaczenie obserwowanej aktywnosci jest dla obserwatora oczywiste. ,Podczas obserwacji
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ludzkiego ruchu uruchamiajg sie te same grupy miesniowe i obiegi motoryczne (motor
circuits), co podczas wykonywania ruchu” (Hagendoorn, 2004, s. 91). To wyjasnia, dlaczego
zrozumiata jest nie tylko sztuka mimetyczna (jak w klasycznej pantomimie) albo postugujaca
sie okreslonym kodem (jak mudry w tancu indyjskim), ale réwniez wykorzystujgca ruch nie-
imitacyjny. Rozumiemy czysty ruch, poniewaz symulujemy go we wtasnym madzgu — i tym
samym ,,wczuwamy sie” (Hagendoorn, 2004).

Hagendoorna szczegdlnie zajmuje proces antycypowania ruchu — jedno ze zjawisk
zwigzanych ze zdolnoscig tworzenia modzgowych symulacji (Hagendoorn, 2003). Modzg
potrzebuje utamka sekundy, by przekaza¢ informacje z siatkdwki do kory wzrokowej. By
wypetni¢ luke pojawiajacg sie pomiedzy momentem postrzezenia obiektu a chwilg, gdy
przetworzone dane zostang poznawczo wykorzystane do zlokalizowania obiektu — mdzg
tworzy wewnetrzng symulacje trajektorii poruszajgcego sie obiektu; na tej podstawie
przewiduje, gdzie bedzie sie on znajdowat w momencie dotarcia postrzezenia do
Swiadomosci (uswiadomienia go sobie). Przyktadowo: osobom oglgdajgcym mecz tenisowy
zdarza sie ,przegapi¢” moment, gdy pitka zahacza o siatke; trajektoria lotu pitki zostata
inaczej zaprojektowana, pojawit sie dysonans pomiedzy antycypujgcym modelem
umystowym a rzeczywistym przebiegiem ruchu, a wiec moézg musiat skonfrontowad
symulacje z danymi zmystowymi (Berthoz, 2000). Co wiecej, nawet w proces postrzezeniowe;j
antycypacji zaangazowane sg rejony motoryczne mozgu.

Przyjemnos$¢ ptynaca z ogladania ruchu tanecznego moze mie¢ kilka zrédet. Sledzac
ruch taneczny, nasz mozg stale przewiduje jego dynamike i trajektorie. Gdy przebieg ruchu
bedzie zupetnie inny niz przewidywany, poczujemy sie rozczarowani i sfrustrowani. W
nastepstwie jednak pojawi sie przyjemny stan ogdlnego pobudzenia, zwigzany z
koniecznoscig wyostrzenia uwagi i niedopuszczenia do kolejnego btedu. Jezeli natomiast
przewidywania odnos$nie przebiegu ruchéw sprawdza sie, odczujemy zadowolenie i
satysfakcje. Potrzebna jest przy tym ciggta oscylacja pomiedzy przewidywaniami trafnymi i
nietrafnymi, bo jezeli ruch bedzie zbyt przewidywalny, koncentracja spadnie i poczujemy
znuzenie, a jesli bedzie zbyt frenetyczny i nieprzewidywalny — zabraknie wzmocnienia
pozytywnego, a wiec nasza uwaga przeniesie sie gdzies indziej. Choreograf musi bra¢ pod
uwage percepcyjne uwarunkowania widza.

Innym jeszcze zagadnieniem zwigzanym z mechanizmem symulacji mézgowej jest

ruch domysiny (apparent motion). W przypadku przestoniecia ruchu (movement occlusion)
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mazg tworzy wewnetrzng symulacje dalszej sekwencji, spodziewajgc sie, ze obiekt pojawi sie
w przewidywanych miejscu i pozycji. W odniesieniu do ruchu tanczacego ciata moézg zawsze
wybiera ,najkrotszg, ale anatomicznie/biomechanicznie osiggalng droge”, pod warunkiem,
Ze miesci sie ona w repertuarze ruchowym obserwatora (Hagendoorn, 2004, s. 87). Dlatego
w sytuacji przestoniecia fragmentu sekwencji ruchowej u widzow pojawi sie duze
zréznicowanie doswiadczen percepcyjnych.

Jak twierdzi Hagendoorn, tworzenie choreografii nie polega na ,,wymyslaniu uktadéw
ruchowych, ale na przeprowadzeniu oceny percepcyjnych i emocjonalnych skutkéw danego
ruchu lub ukfadu przestrzennego. Choreograféw i tancerzy prowadzg moézgowe mechanizmy
zwigzane z postrzeganiem, dziataniem i odczuwaniem” (Hagendoorn, 2003, s. 10). ,Podczas
prob powtarza sie ruchy, ale ¢wiczy sie je nie tylko po to, by je zapamieta¢, ale réwniez po to,
by zaprojektowac (craft) doznania, ktére sie z nimi wigzg” (Hagendoorn, 2004, s. 104). Sztuka
tanca polega nie tylko na tworzeniu partytury ruchdow, ale i na wykorzystywaniu wiedzy o
mechanizmach stuzacych kreowaniu doznan widza. Widzowie dysponujg podobnymi
aparatami percepcyjno-sensorycznymi i poznawczymi. Duza czes¢ wiedzy na temat ich
funkcjonowania jest nieuswiadamiana, a jej podtozem sg zardwno wrodzone mechanizmy
percepcji i kontroli ruchowej, jak i wtasne oraz przekazane nam doswiadczenie (Hagendoorn,

2004, s. 105).

Kognitywna improwizacja

Na bazie o$miu klasycznych zasad neuroestetyki oraz omowionych zasad
postrzegania ciata w ruchu Hagendoorn tworzy ,kognitywne strategie rezyserowania ruchu”
(Hagendoorn, 2003, s. 9). Inspirujg go dokonania amerykanskiego choreografa i tancerza
Williama Forsythe’a, twdrcy analitycznej metody improwizacji tanecznej, zaprezentowanej
na opublikowanym CD-romie (Forsythe, 1999). Hagendoorn wyodrebnia ,techniki
generowania ruchu jednego lub wielu ciat, biorgc pod uwage sposéb dziatania systemu
motorycznego i zasady dosSwiadczenia estetycznego, wynikajgce z wtasciwosci systemu
wizualnego” (Hagendoorn, 2003a, s. 221). Wymagajg one treningu w zakresie zdolnosci
zaréwno motorycznych, jak i poznawczych. Za cel badacz stawia sobie rozwigzanie problemu
pustej przestrzeni, czyli znalezienia odpowiedzi na pytanie, ,jaki teraz wykonaé ruch?”.

Improwizujgcy tancerz jest zwykle zafiksowany na okreslonych wzorach ruchowych,

nawykach motorycznych. W sytuacji braku odgdérnie narzuconej struktury (takiej na przyktad,
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jak reguty tanca klasycznego) podaza za nieuswiadamianymi wewnetrznymi schematami.
Wiedza na temat postrzegania ruchu i motorycznej kontroli ciata pozwala rozpoznac
odtwarzane wzorce. Antidotum na brak zewnetrznego wzorca (okreslonej techniki ruchowej)
jest zestaw ,regut”’. Podobny rodzaj myslenia o regutfach i ,grach” Hagendoorn odnajduje u
wielu reprezentantéw tarica wspdétczesnego: Steve’a Paxtona®, Simon Forti®, wspomnianego
juz Forsytha czy Merce’a Cunninghama5.

Wiekszos¢ kognitywnych technik improwizacyjnych opiera sie na wigczaniu (switch)
zamiennie réznych trybow ruchu (Hagendoorn, 2003a, s. 226) i odnosi sie do neuronalne;j
reprezentacji ciata w przestrzeni. Mdzg wytwarza wiele réwnolegtych ,sensorycznych i
motorycznych reprezentacji przestrzeni stuzgcych percepc;ji i dziataniu” (Hagendoorn, 2003a,
s. 222). Dwie gtdwne ramy odniesienia dla poruszajgcych sie cztonkdéw ciata to przestrzen
(lokalizacja cztonkéw ciata w Srodowisku zewnetrznym, wobec np. innych obiektow lub
granic przestrzeni treningowej) oraz ciato (pozycja cztonkéw, konczyn wzgledem ciata)
(Hagendoorn, 20033, s. 222).

W technice zafiksowanego punktu (fixed-point) tancerz wykorzystuje wiedze na
temat réwnolegtych ram odniesienia, by swiadomie i celowo ,,przetaczac sie” pomiedzy nimi
(Hagendoorn, 20033, s. 223). Nie tylko ciato w catosci, ale réwniez poszczegdlne jego czesci
sg traktowane jako obiekty poruszajgce sie w przestrzeni. Pierwszy tryb polega na
ustanowieniu statej wewnetrznej (intrinsic) relacji pomiedzy okreslonymi korczynami (np.
dton pozostanie w statej relacji do klatki piersiowej, a zatem w trakcie ruchu catego ciata jej
lokalizacja w przestrzeni bedzie sie zmienia¢). Drugi tryb polega na ustanowieniu statej
zewnetrznej (extrinsic) relacji pomiedzy okreslong czescig ciata a punktem w przestrzeni (np.
dton pozostanie w okreslonym miejscu przestrzeni, a wiec jej pozycja wobec innych czesci
poruszajgcego sie ciata bedzie sie zmieniaé). Wyciggajac reke wprzdéd, zmienia sie jej
wewnetrzng relacje wobec reszty ciata. Aby te relacje przywréci¢, mozna albo zawrdcié
(reverse) ruch i na powrdt zblizy¢ dton do klatki piersiowej, albo tez przyblizy¢ klatke
piersiowq do dfoni (w ten sposdb przywracajgc uprzednia relacje: dton — piers). W pierwszym

przypadku w przestrzeni zostanie zafiksowane ciato, w drugim — dtoA. Technika stuzy

* Na przyktad w spektaklu Transit (1962).
* Na przykfad tworzenie zasad improwizacyjnych na ksztatt gry (game-like rules).
> Na przykfad aleatoryczne uktady choreograficzne bazujace na uktadzie fodyg krwawnika i heksagramach ksiegi

I-ching.
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zarowno uswiadomieniu sobie relacji przestrzennych pomiedzy poszczegdlnymi czeSciami
ciata, jak i pogtebieniu kontroli motoryki ciata poruszajgcego sie w przestrzeni.

Na bazie techniki fixed-point wyodrebnita sie technika odwrdcen (reversals),
polegajgca na odwrdceniu uktadu ,korczyna aktywna/bierna”. Te technike intuicyjnie
wykorzystujemy w zyciu codziennym. ,Gdy kubek jest wypetniony po brzegi, to zanim
podniesiemy go do ust, nachylamy sie, by upié¢ tyk” (Hagendoorn, 2003a, s. 224). W
kontekscie dynamiki ciata Hagendoorn odsyta do literatury dotyczacej kontroli motorycznej,
w ktoérej opisano zjawisko ekwiwalencji motorycznej (motor equivalence). Gdy dwie czesci
ciata uczestniczg w okreslonym ruchu (np. rozchylanie kciuka i palca wskazujacego) i jedna z
nich jest zablokowana, druga kompensuje ten brak (odchyla sie bardziej). Ekwiwalencja
bazuje na informacji zwrotnej z uktadu proprioceptywnego (odpowiadajgcego za informacje
na temat pozycji naszego ciata w przestrzeni). Dzieje sie to na nierefleksyjnym poziomie
kontroli motorycznej. Natomiast technika reversals Hagendoorna wymaga zrozumienia (!)
tego, jak obie czesci ciata przyczyniajg sie do wykonania danego ruchu, jakie s3 wzajemne
relacje poszczegdlnych czesci ciata oraz jak wyglada relacja ciata wobec przestrzeni.

Kolejnym fenomenem, ktory zainteresowat Hagendoorna, sg analizowane przez
biokinezjologdw tzw. zadania podwadjne (dual task interference). Wyrdznili oni klase zadan
polegajacych na rownoczesnym wykonywaniu dwoch ruchow. Ruchy te pod wzgledem
przestrzennym réznig sie np. kierunkiem, wektorem, trajektorig, zasiegiem, orientacja w
stosunku do ciata, typem lub liczbg uzytych konczyn (Hagendoorn, 2003a, s. 224-225).
Najpopularniejsze z nich jest zadanie polegajgce na rownoczesnym masowaniu jedng dfonig
brzucha i stukaniu drugg w czubek gtowy. Ich wykonanie sprawia nam trudnos¢, poniewaz
zachodzi konflikt pomiedzy jednym zadaniem motorycznym, angazujacym lewg pétkule, i
drugim, angazujgcym prawg. Wzorujac sie na zadaniach podwdjnych, Hagendoorn stworzyt
technike przejs¢ (conversions), polegajgca na wykonywaniu ,,réwnoczesnych, powtarzajgcych
sie, obustronnych ruchdw” (concurrent repetitive bilateral movements). Podczas
improwizacji pracujacy z nim tancerze bawig sie mozliwosciami, wymyslajgc nowe ,uktady
niemozliwe” i przechodzac cyklicznie z jednego do drugiego.

Hagendoorn wykorzystuje tez rézine schematy motoryczne (motor schema), czyli
»wzory lub struktury sekwencji ruchowej” (Hagendoorn, 2003a, s. 225) wigzace sie z
zagadnieniem jezyka tanca (np. serwis w tenisie czy arabesque w tancu klasycznym).

Schemat mozna, jego zdaniem, uprosci¢, zdekomponowac¢ (Hagendoorn, 2003a) lub potgczy¢
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z innymi, by stworzyé schemat bardziej rozbudowany i wielowarstwowy. Tworzenie tego
rodzaju gotowych pot-schematdw pozwala generowaé nowe ruchy i sekwencje ruchowe. Ten
rodzaj podejscia charakteryzuje zresztg wiele prac Merce’a Cunninghama lub Williama
Forsytha — polega ono na stworzeniu specyficznych ruchéw, nazywaniu ich oraz
przygotowaniu zestawu regut rzgdzacych ich doborem. Choreografia aleatoryczna staje sie
wypadkowg zdarzen losowych, np. losowo generowanego ukfadu heksagramow
(Cunningham) czy potozenia wskazéwek umieszczonych na scenie zegardw, sugerujgcych
wykonanie okreslonego ruchu (jak w SelfMeant to Govern Forsytha). Sam Hagendoorn
wykorzystuje , potencjalnie nieskonczony stownik dziatan” (Hagendoorn, 2003a, s. 225),
zawierajgcy ruchy codzienne i sekwencje powstate podczas improwizacji. Zajmuje sie
rowniez badaniem i wykorzystywaniem w dziataniach improwizacyjnych i choreograficznych
jezykow ,,nietanecznych”, np. gestycznego i ruchowego jezyka maklerow gietdowych opcji
(IHV; Hagendoorn, 2010, s. 221-234). Ten rodzaj dekonstrukcji tradycyjnej formuty ,ruchu
tanecznego” odnajdujemy rowniez w tanicu konceptualnym, choc¢by w Le Sacre du Printemps
(2007) Xaviera Le Roy, w ktérym ruch tancerza jest kopig partytury cielesnej dyrygenta
utworu lgora Strawinskiego o tym samym tytule.

Inna technika bazuje na koncepcji zmiany prowadzgcego ruchu (changing the leading
movement). Polega na kontrowaniu ruchu konczyny w jednym kierunku ruchem innej
koniczyny lub catego ciata w kierunku przeciwnym, dlatego tancerze, z ktérymi pracuje
Hagendoorn opisowo nazywajg jg ,przeciwstawianiem sie logice ruchu”. Ruch prowadzacy
jest w niej ruchem celowym, swiadomym, natomiast ruchy pozostate (rezydualne) to ruchy
wspomagajgce, wykonywane mechanicznie i bezrefleksyjnie. To wfasnie one sg budulcem
nieSwiadomie reprodukowanych schematéw ruchowych. Mozna je réwniez okresli¢ jako
najprostsze  (automatyczne) metody stuzgce realizacji zadania  motorycznego.
Przezwyciezanie nawyku polega wiec na s$wiadomym priorytetowym potraktowaniu
okreslonych ruchéw rezydualnych.

W kolejnej technice, nazwanej globalne/lokalne (global/local), termin ,lokalne”
dotyczy ruchéw o niewielkim zakresie i odnosi sie do tego, co w tafncu wspdtczesnym bywa
nazywane ,izolacjami”, natomiast termin ,globalne” opisuje ruch ciata w przestrzeni.
Przechodzenie pomiedzy globalnym i lokalnym jest jedng z metod nadawania struktury
improwizacji. Réwniez widz przemieszcza sie pomiedzy tym, co globalne i tym, co lokalne —

jego uwaga moze by¢ albo skupiona albo rozproszona.
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Emergentna choreografia

Choreograf w procesie kreacyjnym moze skupié sie na ,,ruchu poszczegdlnych tancerzy [...],
na ogolnej strukturze [..] lub tez pozwolié samym tancerzom stworzy¢ czes$¢ ruchu”
(Hagendoorn, 2008, s. 1). Hagendoorna interesuje ta trzecia mozliwo$é. Punktem odniesienia
dla procesu budowania choreografii zbiorowe] staje sie teoria ztozonosci dynamicznej
uktadow, ktéra na poziomie biologicznym obejmuje dynamike stad, rojow, tawic, ttumow
(Hagendoorn, 2008, s. 1). Teoria ztozonosci méwi, ze u podstaw dynamiki grupy istniejg
okreslone wzory, ze pojawia sie spontaniczna synchronizacja, przy nieobecnosci centralnego
,Sprawcy”.

Emergentna choreografia to ,,system ztozony, w tym znaczeniu, ze sktada sie z wielu
wchodzgcych w interakcje komponentéw (tancerzy), a jego witasciwosci nie mozina
wyprowadzi¢ z wifasciwosci  poszczegdlnych  komponentéw  (tancerzy). Analiza
wyizolowanego ruchu jednego tancerza nie przyblizy nas do zrozumienia choreografii”
(Hagendoorn, 2008, s. 2). Na podstawie wiasnego doswiadczenia wyniesionego z pracy z
tancerzami Hagendoorn uzupetnia teorie modelowania dynamiki uktadéw o zasady, ktore
mozna wykorzysta¢ w pracy choreograficznej. Podstawg emergentnej choreografii jest wiec
,korelowanie (correlate) ruchow tancerzy, ich uktadow cielesnych i pozycji w przestrzeni”
(Hagendoorn, 2008, s. 3). Hagendoorn stara sie opisa¢ potencjalne sytuacje i bodzice, by
wypunktowac¢ mozliwe zachowania. Tancerze muszg wzajemnie odczytywacé swoje intencje
oraz zrozumieé, jakie zasady i wzory wytwarzajg. A zatem podejscie to bazuje na zbiorowej
inteligencji grupy. Tancerze nieSwiadomie i spontanicznie decydujg o rozmieszczeniu czy
ksztatcie grupy, wykazujgc tendencje do formowania zwartej gromady. Zgodnie z
twierdzeniami dynamiki uktadéw ztozonych, bezposrednie interakcje nawigzuje sie zawsze
jedynie z najblizszymi osobnikami, co w przypadku grupy tancerzy bedzie oznaczaé tych
znajdujacych sie w zasiegu zmystow: wzroku, stuchu, dotyku, etc. W przyjetej przez
Hagendoorna procedurze nagrania wideo stuzg ewaluacji, pozwalajg ocenié¢ przeksztatcane
wzory ruchowe, a zwrotnie mogg by¢ Zzrédtem kolejnych zasad.

Komponowanie ruchu tancerzy polega tu na stopniowym nawarstwianiu regut, do
ktorych stosujg sie improwizujgcy tancerze. Punktem wyjscia jest zwykte chodzenie (random
walk), jednak juz na tym etapie pojawiajg sie pierwsze reguty. Ruch moze odbywac sie
jedynie po liniach prostych. Kolejne zasady dotyczg dozwolonych kierunkéw zwrotéw (np.
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tylko w prawo), mozliwosci chodzenia tytem (lub np. bokiem, na ukos), mozliwych zachowan
w okreslonych sytuacjach (np. co mozna zrobi¢, doszedtszy do brzegu sceny: skreci¢ w prawo
lub zaczgé iS¢ tytem). Kolejny poziom obejmuje reguty dotyczgce interakcji, powiedzmy,
sposobu mijania innych tancerzy (np. zawsze tytem, nalezy przyspieszyé lub zwolnié), czy
mozliwosci blokowania chodu drugiej osoby. Nastepnie Hagendoorn wprowadza zasady
stuzgce kompozycji przestrzennej géra-dot (np. dwdch tancerzy zawsze lezy, trzech siedzi, a
reszta jest w ruchu), okreslajgce, kiedy nalezy zmieni¢ pozycje (np. wtedy, gdy mniej niz piec
0s0b sie porusza), stuzgce budowaniu kontrastow (np. zawsze tylko dwie osoby znajdujg sie
poza grupg) lub okreslajgce rozmieszczenie w przestrzeni (np. nigdy w srodkowej sekcji nie
mogg sie znajdowaé jednoczesnie wszyscy, ale muszg tam by¢ zawsze co najmniej trzy
osoby). Jako zasady funkcjonujg rowniez wyobrazenia (np. nalezy poruszac sie jak w waskim
labiryncie®). Jeszcze inne reguty stuza modelowaniu dynamiki ruchu i bazujg na
dostosowywaniu sie tancerza do tempa ruchu gromady, badZz na celowym jej
kontrapunktowaniu (jezeli tancerz A wybrat okreslone tempo ruchu, to tancerz B zawsze
bedzie poruszac sie wolniej niz on, szybciej lub stanie nieruchomo). Dalsze zasady dotyczg
kopiowania ruchu lokalnego (np. jezeli tancerz A unosi reke stajac, to tancerz B uniesie jg bez
wzgledu na aktualng pozycje) — wariacjg tej zasady jest odbijanie ruchu lub kopiowanie go z
niewielkim przesunieciem w czasie — czy tez stosunkiem ekwiwalencji (inaczej:
upodobnienia), i to nie tylko w odniesieniu do kompozycji formalnej czy przestrzennej, ale
réwniez do znaczen lub sposobéw oddziatywania na percepcje (Hagendoorn, 2008).
Powyzsze zasady stuzg spontanicznej synchronizacji kilku tanczacych ciat w
przestrzeni. ,Wyglada to na «choreografowane», ale takie jest. Synchronizacja wyfania sie z
interakcji tancerzy” (Hagendoorn, 2008, s. 6). Praktyke improwizacyjng, réwniez inspirowang
dynamikg systemoéw ztozonych, proponuje znany w Polsce wenezuelski choreograf David
Zambrano’. Takze u niego grupa formuje taneczna sie¢ (dance web), bazujaca na
»elastycznej, kompleksowej i spajajgcej grupe” dynamice i otwartg na nieprzewidywalne.
Przestrzenng strukture ruchu, tworzaca sie w wyniku aktywnosci takiej niescentralizowane;j
sieci interakcji, Zambrano nazywa choreografia powstajgca na zywo (constant

choreography).

® Technike te stosowata Simon Forti.

7 Sztandarowe techniki choreografa to flying low i passing through.
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Algorytmiczna improwizacja taneczna

Powyzsze techniki taczg w sobie trening motoryczny z treningiem poznawczym
(kognitywnym). Hagendoorn projektujgc je, nie tylko wykorzystuje wiedze na temat
proceséw percepcyjnych i motoryki, ale réwniez traktuje je jako rodzaj eksperymentéw, na
bazie ktdrych rodzg sie pytania i powstajg kolejne hipotezy; techniki te ,sg jak odpowiedzi
czekajace na pytanie” (Hagendoorn, 20033, s. 225).

Jednym z gtéwnych argumentéw uzywanych przez oponentéw prezentowanego
sposobu myslenia o choreografii i tancu jest twierdzenie, ze sprowadza on taniec do czystej
mechaniki. Dlatego w porozumieniu z robotykami Hagendoorn przekornie podjat prébe
implementowania poszczegdlnych technik humanoidalnemu robotowi (Hagendoorn, 20033,
s. 226). Potencjalng praktyke nazwat algorytmiczng improwizacjg taneczna.

Niestety, dla androida techniki okazaty sie zbyt skomplikowane.
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Magdalena Zamorska disagrees with some points made in Gabriela Karolczak’s article O choreografowaniu
empatii i neuronach lustrzanych (A Few Arguments on Choreographing Empathy and on Mirror Neurons,
“Didaskalia” 2012, no. 112). Zamorska argues that Karolczak misinterprets the basic assumptions of
neuroesthetics. She refers to the theories of a Dutch choreographer, photographer and scientist, Ivar
Hagendoorn, who carried out research on the neurological aspects of aesthetic experience in a specific
environment of the reception of dance performance. The article summarises the theories concerning cognitive
improvisation techniques inspired by the analytical method of dance improvisation created by William
Forsythe. To this theory of the shaping of the dance patterns dynamics Hagendoorn adds some new principles
which can prove useful in creating the emergent choreography — that is the system in which the
synchronisation emerges as a result of the interaction of the individual dancing agents.
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