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Streszczenie

Przedmiotem pracy jest Gaga — jezyk ruchowy stworzony przez izraelskiego
choreografa Ohada Naharina — jako zjawisko taneczne i spoteczno-kulturowe.
Na poczatku zarysowana zostaje Sciezka rozwoju tanca wspoéfczesnego w lzraelu
ze szczegblnym uwzglednieniem losdw zespotu Batsheva Dance Company i drogi
zawodowej Ohada Naharina. Nastepnie oméwione s3: narodziny Gaga, jej podstawowe
zatozenia i funkcjonowanie Gaga w Polsce. Uzupetnienie podanych informacji stanowig
zatgczone w aneksie wywiady z polskimi tancerkami, ktdre zetknety sie z Gaga.
Po rozdziatach o charakterze kontekstowym nastepuje analiza Gaga w Swietle praktyki
ruchowej i teorii zwigzanych z cielesnosciag — od charakterystyki pracy z ciatem
i wyobraznig przez relacje tancerza z lustrem i zagadnienie propriocepcji pod katem jej
wykorzystania w tancu po zwigzek ciata i umystu, przede wszystkim, cho¢ nie tylko,

w kontekscie Gaga.

Stowa kluczowe

Gaga, Ohad Naharin, Batsheva Dance Company, taniec wspétczesny, swiadomos¢ ciafa,
kultura lzraela

Temat pracy dyplomowej w jezyku angielskim

Gaga —a new kind of dance?

Dziedzina pracy (kody wg programu Socrates-Erasmus)
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WSTEP

Gaga, czyli jezyk ruchowy stworzony przez Ohada Naharina, jest intrygujgcym
zjawiskiem kulturowym i artystycznym, ktory zyskuje coraz wiekszg popularnosé
w kregach tancerzy na catym Swiecie. Moja fascynacja Gaga zaczetfa sie na warsztatach
tanecznych w 2012 roku. Od tego momentu $ledzitam poczynania Ohada Naharina
i Batsheva Dance Company oraz uczestniczyfam w wiekszosci warsztatow Gaga
w Polsce. Rdwnolegle kontynuowatam nauke tanca wspdtczesnego i poznawatam inne
techniki Swiadomosci ciafa.

Pomyst napisania pracy magisterskiej narodzit sie dos¢ naturalnie. Chciatam
dowiedziec sie jak najwiecej o samej metodzie, zrozumie¢, dlaczego jest tak skuteczna,
i spojrze¢ na nig nie tylko z perspektywy tanecznej. Jak dotgd w Polsce nie powstato
zadne obszerniejsze studium Gaga, wybdr nieopracowanego tematu byt wiec
ryzykownym, ale fascynujgcym wyzwaniem. Z jednej strony brak wytyczonej Sciezki
analizy grozit zabtadzeniem, z drugiej — dat mi szanse spojrzenia na Gaga z takiej
perspektywy, jaka jest mi najblizsza.

Poczatkowo zamierzatam poréwnaé Gaga miedzy innymi z Body Mind Centering?
i metodg Feldenkraisa?, jednak im gtebiej wchodzitam w zagadnienie, tym wiecej
podobieAstw zauwazatam i tym trudniej byto mi znalez¢ klucz poréwnawczy. Kazda
z metod stanowi odrebny sSwiat, a zarazem wszystkie dotykajg podobnych kwestii
i operuja korespondujgcymi ze sobg narzedziami. Poza tym — choé chronologia pomaga

w ustaleniu pierwszenstwa idei — nie zawsze da sie rozstrzygnaé, skad pochodzi jakas

1 Body Mind Centering to eksperymentalna metoda pracy stworzona przez Bonnie Bainbridge Cohen.
taczy elementy zachodniej nauki (miedzy innymi anatomii, fizjologii, psychologii rozwojowej)
i wschodniej filozofii. Opiera sie na wieloptaszczyznowej pracy z ciatem i umystem — od poznawania
podstaw anatomii przez prace z wyobrazeniami, dotykiem czy improwizacjg po ucielesnienie wiedzy
i wyobrazen, a co za tym idzie uruchomienie poziomu cialo-umyst.
Zob.: oficjalna strona BMC: http://www.bodymindcentering.com/, Bonny Bainbridge Cohen, Sensing,
feeling and action, The Experimental Anatomy of Body-Mind Centering, Contact Editions,
Northampton MA 1993

2 Metoda Feldenkraisa, ktérej nazwa pochodzi od nazwiska twércy (Moshe Feldenkrais), opiera sie
na zatozeniu, ze cztowiek nieustanie moze sie uczy¢ i poszerza¢ swiadomos¢, takze na poziomie ciata.
Specjalnie opracowany program ¢wiczenn wykorzystujacych wyobrazenia i powtarzane sekwencje
ruchowe prowadzi do rekonfiguracji postawy ciata i wzorcéw ruchowych. Zajecia sg bardzo fagodne,
nieinwazyjne, dostepne dla kazdego, niezaleznie od stanu zdrowia i kondycji fizycznej.
Zob. Moshe Feldenkrais, Swiadomosé¢ poprzez ruch: Wstep do metody Feldenkraisa, ttum. Joanna
Gotys, Virgo 2012.




mysl. Wiele metod S$wiadomosciowych korzysta z wiedzy jogicznej, filozoficznej
i anatomicznej, co dodatkowo komplikuje schemat zaleznosci. Postanowitam skupic sie
na Gaga, zadajac jej pytania pochodzace z rdézinych porzadkéw dziedzinowych
i tematycznych. Pytania te zaprowadzity mnie w troche inne miejsce niz to, ktére
poczatkowo jawito mi sie jako cel.

Istotnym zagadnieniem, ktérego nie rozwijam w pracy z powodu koniecznosci
zawezenia obszaru badawczego, jest funkcjonowanie Gaga jako jezyka (ruchowego)
oraz analiza specyficznej, stworzonej przez Ohada i uzywanej na zajeciach,
nomenklatury. Jako praktyk skupitam sie przede wszystkim na kwestiach potaczenia
ciata i umystu oraz pracy z obrazami mentalnymi. Szukajac naukowego uzasadnienia
dla doswiadczenn z sali treningowej, siegnetam rdéwniez po literature z zakresu
neurobiologii i z radoscia odkrytam, Zze taneczne koncepcje znajduja mocne
uzasadnienie w naukach przyrodniczych. Uwazam, Zze kazdy, kto zajmuje sie pracg
z ciatem lub teorig cielesnosci, musi pozna¢ materie swoich badan na najbardziej
podstawowym, biologicznym poziomie. Dla mnie lektura wybranych tekstow okazata
sie znaczgcym krokiem ku zrozumieniu Gaga.

Oprocz tego czytatam dzieta poswiecone teorii i praktyce tanca, w tym teksty
zatozycielskie metod pracy ze swiadomoscig ciata, oraz literature z zakresu teorii
poznania, antropologii i treningu mentalnego. Waznymi zrédtami byty dla mnie takze
publikowane w Internecie relacje uczestnikdw zaje¢ Gaga, zagraniczne artykuty,
rozmowy ze znajomymi tancerzami oraz osobiste doswiadczenia.

Gaga jest zjawiskiem jednoczesnie bardzo osobnym i uniwersalnym. Jej tworca
utrzymuje, ze nie ma w niej nic specyficznie izraelskiego, ale nie sposdb zaprzeczy¢,
ze narodzita sie w konkretnym czasie i miejscu. Wtasnie dlatego na poczatku
zarysowuje historie tanca wspoéfczesnego w lzraelu i pokrétce przedstawiam sylwetke
Ohada Naharina. Nastepnie przyglagdam sie ewolucji Gaga oraz gtéwnym jej zasadom.
W trzecim rozdziale prezentuje rzeczywistos¢ Gaga w Polsce. Uzupetnieniem podanych
informacji sg zatgczone w aneksie wywiady z czterema tancerkami. Po rozdziatach
kontekstowych i opisowych przechodze do badania samej materii Gaga. Zaczynam
od wyjasnienia sposobu pracy z ciatem i wyobrazniag w oparciu o teorie i techniki

stosowane w tancu, pdzniej — w pigtym rozdziale — przyglagdam sie relacji tancerza

8



z lustrem i zagadnieniu propriocepcji. Na korfcu analizuje zaleznosci miedzy ciatem
i umystem w kontekscie Gaga.

Whtasciwie nie sposob opisac, czym jest jezyk ruchowy Ohada Naharina. Najszybsza,
jesli nie jedyng, metodg poznania go jest praktyka. Co prawda na zajecia nie majg
wstepu obserwatorzy, a obecno$¢ na sali jest réwnoznaczna z aktywnym

uczestnictwem, ale na oficjalnej stronie Gaga (http://gagapeople.com/english/)

znajduje sie kilka krotkich filméw nakreconych za zgodg choreografa. Obejrzenie
chocby jednego nagrania poswieconego Gaga lub (fragmentu) spektaklu Batsheva
Dance Company bedzie bardzo pomocne przed lekturg tekstu.

Krétkiego komentarza wymaga takze tytut pracy. Gaga nie jest technika ani stylem —
jest jezykiem ruchowym i filozoficzno-praktycznym systemem pracy z ciatem. Narodzita
sie w Swiecie tanca, ale wykracza poza jego ramy. Moze by¢ zaréwno czysto fizycznym
treningiem, jak i metoda twdrczg, dawaé swobode cielesnej ekspresji lub stanowié
podstawe kompozycji choreograficznej. Sytuuje sie zatem na styku dwéch Swiatow —
ruchu i sztuki.

Nie da sie zresztg jasno sprecyzowaé, czym jest taniec, a zwtaszcza taniec
wspoifczesny. Przetom, ktéry dokonat sie w tancu w XX wieku, ostatecznie rozmyt
istniejgce wczeéniej podziaty dziedzinowe. Srodowisko taneczne takze réznie postrzega
i definiuje swojg dyscypline: cze$¢ zaktada, ze tancem moze by¢ kazdy ruch (lub
bezruch), czes¢ szuka formalnych wytycznych, ktdre ufatwityby ujecie zjawiska
w jakiekolwiek ramy, cze$¢ natomiast uznaje, ze stworzenie definicji jest niewykonalne,
a nawet — bezsensowne. Nie podejmuje proby odpowiedzi na pytanie, czy rusza¢ mogg
sie wszyscy, a tanczy¢ — tylko niektdrzy, sygnalizuje natomiast niejednoznaczny status

Gaga.



10



OD HORY? DO GAGA

- zarys historii tanca wspoétczesnego w lzraelu

,Czasem nazywam choreografie Tréjcg Swieta:
umiejetnosci, pasja i sita wyobrazni”4.

Ohad Naharin

3 Taniec w kregu pochodzacy z Batkandw, dobrze znany w $rodowisku diaspory. Do Palestyny przybyt

wraz z imigrantami, ktérzy nadali mu znaczenie przystajace do syjonistycznej ideologii.
Zachary Whittenburg, Ohad Naharin in conversation with Zachary Whittenburg, ,Movement

Research”, 2 Il 2011, http://www.movementresearch.org/criticalcorrespondence/blog/?p=5174
(dostep: 24 11 2014).
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Opowies¢ o narodzinach tafca wspdtczesnego w lzraelu jest rozdziatem
zagmatwanej historii powstawania nowoczesnego panstwa zydowskiego. Pragnienie
odzyskania wfasnego miejsca na Ziemi przez wieki podtrzymywato duchowg jednos¢
diaspory, ale poczatki jego urzeczywistnienia siegajg dopiero konca XIX w. Pierwsza
alijas staneta w obliczu trudnego zadania stworzenia fundamentu nowego panstwa.
Choc¢ taniec wspotczesny dotart do Ziemi lzraela dopiero w latach dwudziestych XX w.,
to szybko sie zadomowit i zaczat bujnie rozwijac. Pierwsi imigranci zydowscy przybywali
gtéwnie z Europy Srodkowo-Wschodniej, w zwigzku z czym estetyka z tego regionu
stata sie dominujaca.

Brak tradycji tanca wspodtczesnego w Palestynie z jednej strony dawat
nieograniczong swobode, z drugiej — naktadat na tancerzy i choreografébw ogromng
odpowiedzialnosé. Dtugo zastanawiano sie, w jaki sposdb potaczyé miedzynarodowe
trendy ze specyfikg wielosktadnikowej kultury zydowskiej. Wybér srodkéow formalnych
ufatwiato to, ze twodrcy w wiekszosci negowali tradycje baletowa. Kojarzyli ja
ze zniewoleniem, ograniczeniami i dworem krélewskim, opowiadajgc sie tym samym
sie po stronie tendencji sSrodkowoeuropejskiego tarica ekspresjonistycznego, ktdrego
istote stanowito jednostkowe doswiadczenie i spofeczne zaangazowanie, zatem
nie tylko sfera fizyczna, lecz takize wyrazowa korespondowata z ideologia
syjonistycznych pionierow. Rozkwit tarica wyrazistego w lzraelu nastgpit w latach 1920-
1950 (do drugiej potowy dekady). W oparciu o Srodki stosowane przez Mary Wigman,
Kurta Joossa, Rudolfa Labana i Emile'a Jacquesa-Dalcroze'a, poprzez improwizacje,
stricte fizyczny trening i eksperymenty z kompozycjg uktadow choreograficznych artysci
ciata budowali i rozwijali swoisty jezyk ekspresji izraelskiego tanca wspoétczesnego.

Trudniejsze okazato sie ustalenie receptury kulturowego surowca, ktory mozna by
dowolnie przetwarzaé, przyczyniajac sie do budowy narodowej jednosci. Na zydowskie
dziedzictwo sktadaty sie zaréwno elementy cywilizacji europejskiej, jak i wptywy
filozofii i sztuki Wschodu, niemniej trzon izraelskiej tozsamosci stanowita Biblia
Hebrajska. Waznym rezerwuarem inspiracji byly tez lokalne, Swieckie opowiesci,
zwyczaje i tance, m.in. bardzo popularna stata sie hora, symbolizujgca odrodzenie

i mtodos¢ Izraela.

5 Alija— emigracja Zydéw do Ziemi Izraela.
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Poczatkowo nie istniaty miejsca przeznaczone do publicznej prezentacji tanca. Brak
przestrzeni scenicznej rekompensowaty wyszukane stroje i teatralny entourage, za$s
pierwsze spektakle (a wtasciwie pokazy) sktadaty sie z okoto dziesieciu réznych tancow,
z ktérych kazdy wykonywano w innym kostiumie. Co ciekawe, nierzadko twodrcami
krojow byli paryscy projektanci.

Pierwszg wielkg postacig izraelskiej sceny tanca wspodfczesnego zostat Baruch
Agadati, urodzony jako Boris Lwowicz Kauszanski. Pochodzit z Besarabii, studiowat
w Odessie, na state osiadt w Palestynie po | wojnie Swiatowej. £gczyt tradycyjny taniec
izraelski z estetyky ekspresjonizmu. Zwracat uwage nie tylko na ksztatt figur i poz, ale
przede wszystkim — na ich emocjonalng i znaczeniowg zawarto$¢é. Szukat esencji ruchu,
by¢ moze wiec stowem wiasciwszym niz ,gest” w kontekscie stosowanych przezen
srodkéw bytby Brechtowski gestus. Wydaje sie, ze udato mu sie uchwycic i zawrzec
w choreografiach jakis specyficznie zydowski rys, poniewaz jego Hora Agadati, czyli
artystyczna wersja tradycyjnej hory, funkcjonuje w potocznej swiadomosci jako
oryginalnie ludowa. Agadati wystgpit po raz pierwszy z solowym recitalem juz w 1920
roku — tylko rok pdzniej niz Mary Wigman, za to rownoczesnie z powstaniem zespotu
Rudolfa Labana®

W 1922 roku Magalit Ornstein zatozyta pierwsze studio tarica ekspresjonistycznego
w Tel Awiwie, szykujgc tym samym grunt pod budowe systemu nauczania tanca
w lzraelu. Urodzona w Oppenheimer, wyksztatcona w zakresie gimnastyki
i niemieckiego nowego tanca, uchodzi za matke zatozycielke tarica w lzraelu. Wazng
postacia w latach dwudziestych byta takze rosyjska Zydéwka Rina Nikova, balerina
Opery lzraelskiej, zatozycielka Yemenite Company — zespofu mtodych Jemenitek, ktdre
tanncem opowiadaty historie biblijne. W latach 1936-1939 artystki odbyty tournée
po Europie, wzbudzajgc zainteresowanie zydowska kulturg poza obrebem rodzacego
sie panstwa.

W latach trzydziestych na izraelskiej scenie pojawita sie druga generacja tancerzy
ekspresjonistycznych. Poczatki ich dziatalnosci zbiegty sie w czasie z wydaniem drugiej

Biatej Ksiegi, ktora ograniczata liczbe nowych mieszkaricow przybywajgcych

6 Giora Manor, Agadati, the pioneer of modern dance in Israel, Sifriat Poalim and Dance Library
of Israel, Tel Aviv, 1986.
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do Palestyny. Mimo to wielu udato sie wydosta¢ poza obreb niemieckich wptywdw,
do czego mobilizowat stopniowy wzrost potegi nazizmu. Wraz z wybuchem Il wojny
$wiatowe] Zydzi zostali odcieci od reszty $wiata, co zaowocowato stworzeniem
specyficznej stylistyki tanca.

W 1935 roku do Tel Awiwu przyjechata Gertud Kraus. Urodzita sie w Wiedniu,
tam tez skonczyta klase fortepianu. Jej kariera taneczna rozpoczeta sie pdzno, ale
niemal od razu — czyli po pierwszym solowym pokazie — nabrata tempa. Tancerka
wystepowata w wielu krajach, przez lata pracowata jako asystentka Rudolfa Labana,
u ktérego boku przygotowywata m.in. obchody pierwszomajowe. Wierzyta, ze syjonizm
i socjalizm wiodg do wolnosci i réwnosci, a jej decyzja o emigracji byta deklaracjg
Swiatopoglagdowg. Komunistyczne wtadze w Czechach zasugerowaly, ze jako artystka
ma wielkg moc, ktérg powinna wykorzysta¢ do propagowania stusznych idei. Wéwczas
zgodzita sie na wyjazd do Palestyny, gdzie zatozyta Tel-Aviv Folk Opere, czyli jedyny
dziatajgcy w czasie wojny wspotczesny balet-opere”

Trzecie pokolenie tancerzy byto pierwszym, ktore zostato wyksztatcone
w Palestynie. Z wiadomych wzgledéw nie mogto studiowaé w Europie w latach
czterdziestych, totez wiekszos¢ artystow tego czasu uczyta sie pod okiem Gertrudy
Kraus i tafczyta w jej zespole (m.in. Naomi Alesovsky, Rachel Talitman, Vera Goldman,
Hilde Kesten, Hassia Levi-Agron). Kulturowe wieziz resztg $wiata ulegty rozluznieniu
wskutek politycznej izolacji, ale potrzeby odbiorcéw i potencjat twdrcoéw przyczynity sie
do dynamicznego rozwoju rodzimej sztuki. Paradoksalnie to Palestyna — kraj,
do ktérego przybyli uchodzcy z nazistowskich Niemiec — przeistoczyta sie w osrodek
tanca ekspresjonistycznego.

14 maja 1948 roku spetnity sie syjonistyczne marzenia — powstato niepodlegte
panstwo lzrael. Mimo iz chwile pdiniej rozpoczat sie pierwszy z serii konfliktow, czyli
btyskawiczna wojna o niepodlegtos¢, to najwazniejszy byt sam fakt uzyskania
suwerennego terytorium, a zatem mozliwos¢ oficjalnego i ustrukturyzowanego
ksztattowania narodowe] rzeczywistosci.

Lata piecdziesiagte przyniosty kres izraelskiej izolacji. Do kraju zaczety przyjezdzaé

7 Giora Manor. Gertrud Kraus, Jewish Women: A Comprehensive Historical Encyclopedia, Jewish

Women's Archive, http://jwa.org/encyclopedia/article/kraus-gertrud (dostep: 28 | 2014).
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grupy taneczne m.in. z Wielkiej Brytanii, Francji, Standéw Zjednoczonych, w tym —
w 1956 roku — zespot Marthy Graham. Wizyta amerykanskich tworcow w mtodym
panstwie wywofata artystyczne trzesienie ziemi. Publiczno$¢ zetkneta sie z perfekcja
techniczng, nowoczesng scenografig, innowacyjnymi rozwigzaniami oswietleniowymi
i nieznang dotad odwagg scenicznego wyrazu. Ta bolesna konfrontacja podwazyta
pozycje rodzimych twdrcdw, wcigz wiernych estetyce ekspresjonistycznej, ktora
w pozostatych krajach juz dawno stracita niegdysiejszg potege, ustepujac miejsca
nowym koncepcjom, powstajgcym giéwnie w Stanach Zjednoczonych. Nastgpit
wowczas powazny kryzys wiary w taniec w Izraelu. Publikowano pesymistyczne artykuty
pozbawione cienia nadziei (Taniec Straconych, Taniec Artystyczny w lIzraelu — Ziemia
Niczyja®). Na szczescie apokaliptyczne proroctwa nie ziScity sie, a wyrwe po tarcu
ekspresjonistycznym stopniowo wypetnialy nowe idee — miedzy innymi dzieki
dziatalnosci baronowej de Rothschild.

Rothschildowie byli miedzynarodowg dynastig bankieréw, ktorzy od potowy XVII
wieku budowali oszatamiajgcg pozycje ekonomiczng. Istnieje nawet hipoteza, ze
zgromadzili najwiekszy w erze nowoczesnej prywatny majatek. Mieszkali w réznych
zakatkach globu i nie wszyscy wspierali ruch syjonistyczny, jednak intensywna
i skuteczna dziatalnos¢ czesci rodziny na rzecz powstania nowego panstwa sprawifa, ze
nazwisku ,, Rothschild” w lzraelu oddawano czesc.

Bethsabée de Rothschild urodzita sie w 1914 roku w Londynie. Dziecinstwo
i mtodos¢ spedzita we Francji, najpierw w potozonym na obrzezach Paryza zamku,
a nastepnie — w miejskim patacu Talleyranda. Studiowata na Sorbonie i Uniwersytecie
Columbia. Cho¢ wychowata sie w luksusowych warunkach, byta okazem skromnosci
i nieSmiatosci. W momencie inwazji Niemiec na Francje razem z bliskimi uciekta
do Standéw Zjednoczonych, skad niemal od razu wrdcita do Europy, aby zaangazowac sie
w dziatania na froncie. Po wojnie zamieszkata w Nowym Jorku. To tam, w studiu
przy Pigtej Alei, po raz pierwszy skosztowata tanca na zajeciach Marthy Graham.
Bethsabée nie miata krztyny ruchowych zdolnosci, ale zakochata sie w artystycznej wizji

swojej nauczycielki i zostata jej wielbicielkg. Wiernie przychodzita na wszystkie

8 Ruth Eshel, Dance in the Yishuv and Israel. Jewish Women: A Comprehensive Historical Encyclopedia.

Jewish Women's Archive, http://jwa.org/encyclopedia/article/dance-in-yishuv-and-israel (dostep:
3012014): ,Dance of the Hopeless, Artistic Dance in Israel — A No-Man's Land”.
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przedstawienia, a po pewnym czasie zaczeta jezdzi¢ po Swiecie z(a) zespotem —
pokrywajgc koszty podrdzy z wtasnej kieszeni. Graham nie mogta wowczas narzekaé
na materialny zbytek, wiec z wdziecznoscig przyjeta propozycje baronowej, by ta
zostata sponsorem zespofu. Bethsabée sptacata dtugi pod koniec sezonu
i pomagata rozpisaé plan finansowy na kolejny. Gotowa byta na (takze niematerialne)
wsparcie w kazdej sytuacji, czym zyskata sobie serce wielkiej damy tarica. Miedzy
kobietami narodzita sie zazyta relacja, wykraczajgca daleko poza ramy uktadu artysta —
mecenas.

W 1956 roku baronowa dotgczyta do tournée zespotu Graham po Dalekim
Wschodzie. Poniewaz wyjazd finansowat rzagd Standw Zjednoczonych, kazdy cztonek
ekipy musiat sprawowaé konkretng funkcje, ktdra uzasadniataby jego obecnosé
na wyjezdzie. Bethsabée przydzielono fikcyjne stanowisko garderobianej. Planowo
trasa miata skoniczy¢ sie w Iranie, jednak Rothschild dofozyta wszelkich staran,
by ostatnim  punktem  programu zostat lzrael. Robert Cohan, jeden
z cztonkdéw zespotu Graham, wspomina, ze na kazdym lotnisku w Azji na zespdt czekato
stado dziennikarzy polujacych na Marthe Graham, ktdra rozpoczynata powitalng mowe
od przedstawienia baronowej. W izraelskim Lod, gdy tylko padto nazwisko ,Rothschild”,
wszystkie aparaty fotograficzne momentalnie wycelowaty spust migawki w strone
Mistress Wardrobe®.

W 1962 roku baronowa przeprowadzita sie na state do lzraela, gdzie kontynuowata
dziatania rozpoczete za granicg — inwestowata w rozwdj zaplecza instytucjonalnego,
zaktadajgc miedzy innymi Batsheva de Rothschild Foundation for Arts and Sciences,
aktywnie wspierata miedzynarodowg wymiane idei artystycznych i naukowych
i Sciggata do kraju wybitnych tworcow (takich jak Rena Gluck, Rina Shaham czy Anna
Sokolow), ktérzy nie tylko pokazywali swoje choreografie, lecz takze pracowali
z tancerzami i wprowadzali ich w tajniki amerykanskich technik. Co wiecej, hojna
baronowa fundowata stypendia na nauke w studiu Marthy Graham. Niestety, mtodzi
profesjonalisci nie mieli dokad wraca¢ po skonczeniu zagranicznej edukac;ji,
bo wszystkie zaktadane w latach pieédziesigtych i szes¢dziesigtych zespoty sie rozpadty.

Swiadoma trudnej sytuacji baronowa Batsheva (bo takie, oryginalnie zydowskie imie

9 Giora Manor, Batsheva — Rothschild's daughter, ,Israel Dance Annual” 1987/88. s. 189-191.
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przyjeta po przeprowadzce do lzraela) wymyslita, ze stworzy wspodtczesny zespot
repertuarowy, co byto o tyle rewolucyjnym pomystem, ze dwczesne grupy wykonawcze
zazwyczaj skupiaty sie na pracy z jednym choreografem. Entuzjastyczny upér Rothschild
oraz wieloletnia przyjazn i wdziecznos¢ sktonity Marthe Graham do objecia stanowiska
dyrektora artystycznego rodzacej sie grupy. W 1964 roku oficjalnie powstat na wskro$
innowacyjny twor — Batsheva Dance Company.

Wszystkie dwczesne kompanie byty zeriskimi monolitami, wiec zebranie mieszanego
sktadu trzeba uzna¢ za nie lada osiaggniecie. Zwerbowani do sktadu mezczyzni mieli
ogromne braki techniczne, ale kompensowali je sceniczng zuchwatoscig sabréw?®,
Kobiety zas nie tylko nie ustepowaty im temperamentem, ale jeszcze perfekcyjnie
wiadaty ciatem. Dzieki baronowej de Rothschild ci mtodzi, ambitni wykonawcy mogli
zajac sie tancem zawodowo, o czym nikomu przedtem w lzraelu sie nie $nito. Byta to
zarowno nobilitacja, jak i wielkie wyzwanie. Znalaztszy sie pod czujnym, wymagajacym
okiem Marthy Graham, ktéra dobierata nauczycieli odpowiedzialnych za wypracowanie
mocnego fundamentu technicznego, zespdt — jako jedyny poza jej wtasnym — uzyskat
prawo do publicznej prezentacji siedmiu stworzonych przez nig choreografii. Batsheva
Dance Company poleciata do Standéw Zjednoczonych, zeby uczy¢ sie repertuaru
u zroédet. Niestety, wspotpraca z amerykanskimi tancerzami okazata sie o wiele
trudniejsza, niz pierwotnie przypuszczano. Cztonkowie ekipy Graham nie czuli potrzeby
inwestowania czasu i energii w ksztatcenie konkurencji, w zwigzku z czym udostepnili
swoim ,uczniom” nagrania spektakli, uznajgc to za wystarczajgcy wktad w rozwdj
zagranicznych kolegéw po fachu. Jakos¢ i precyzja filmowych materiatow pozostawiata
wiele do zyczenia, co zmusito Izraelczykdw do intensywnej pracy — nie tylko fizyczne;.

Po tym s$rednio udanym poczatku wspotpraca kompanii przeniosta sie na izraelski
grunt. Amerykanie, ktorzy zdecydowali sie na pobyt w Tel Awiwie, opowiadali
o trudnosciach  spowodowanych  rdéznicami  kulturowymi.  Nieprzyzwyczajeni
do treningowej dyscypliny, niepokorni, ale zaangazowani lzraelczycy notorycznie
dyskutowali z prowadzgcymi zajecia — wszyscy naraz, na dodatek po hebrajsku. Jerome
Robbins, ktéry w latach 1974-1977 sprawowat funkcje dyrektora artystycznego,

wspomina: ,, Powszechnie uchodze za choreografa, ktérego tancerze sie bojg. Jedynym

10 Sabrowie — Zydzi urodzeni w niepodlegtym parstwie izraelskim.
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zespotem, ktéry mnie oniesmielat, byta Batsheva... Pierwsze hebrajskie stowo, jakiego
sie nauczytem, brzmiato: »SHEKET! !« (»cisza!ll«)”11

Krok po kroku udato sie wypracowaé kod porozumienia i efektywne metody
wspotdziatania, a niektérzy cztonkowie Martha Graham Dance Company z petnym
oddaniem zaangazowali sie w prace w lzraelu. Batsheva poczatkowo wykorzystywata
juz istniejgce choreografie, jednak sukcesywnie zaczeta odchodzi¢ od tej praktyki
na rzecz tworzenia wtasnego repertuaru pod okiem znanych i cenionych artystow.
Dokonywane przez Rothschild wybory nauczycieli i choreograféw ugruntowaty pozycje
amerykanskiego tanca wspodfczesnego w lzraelu na kolejnych kilka dekad. Wszyscy
dyrektorzy zespotu w latach szesc¢dziesigtych i siedemdziesigtych pochodzili z zagranicy,
doskonale znali estetyke Marthy Graham i czerpali z niej, kazdy na swdj sposéb — jedni
pracowali w petnej wiernosci zasadom tej techniki, a inni traktowali jg jako inspiracje
i punkt wyjscia do dalszych poszukiwan. Kiedy Batsheva Dance Company po raz
pierwszy wystgpita w Stanach Zjednoczonych, krytyk tanca Clive Barnes miat
powiedzieé: ,To sg zydowskie dzieci amerykariskiego tarica wspotczesnego”?2.

W tym pierwszym, Grahamowskim okresie zycia zespotu do lIzraela przyjezdzali
najwieksi choreografowie z Ameryki i Europy Wschodniej, z ktorych wiekszos$é
wykorzystywata w spektaklach utwory miejscowych kompozytoréw. Splot zagranicznej
estetyki ruchowej przeniesionej na izraelskich tancerzy z tamtejsza muzyka tworzyt
nowg jako$¢ wyrazowsq, intrygujgcg dla odbiorcéw z rdéinych kregéw kulturowych,
bo z jednej strony czytelng, z drugiej — w jakiejs mierze obca i przez to pociagajaca.
Absorpcja obcych wzorcéw cielesnych nie przebiegata bezproblemowo. Tancerze
Batshevy traktowali choreografie dos¢ niefrasobliwie, dostosowujac zadany materiat
ruchowy do swoich umiejetnosci — eksponowali mocne strony, a niedostatki tuszowali,
zazwyczaj kosztem zgodnosci z oryginalng koncepcjg. Przyczyna syndromu
Batszewizacji'?® lezata takze w ich emocjonalnym podejsciu do kreowanych postaci.
Mtodzi, impulsywni artysci nie potrafili zdystansowac sie do zadania scenicznego,

co z jednej strony mozna uznac¢ za wade, z drugiej — za niepowtarzalng wartosc,

11 Giora Manor, Batsheva, the flagship of modern dance in Israel, ,|srael dance”. 1994, nr 4, s. 106-111.
Deborah Friedes Galili, Batsheva Dance Company: From Graham to Gaga, ,Dance In Israel”, 21 IX
2009, http://www.danceinisrael.com/2009/09/batsheva-dance-company-from-graham-to-gaga
(dostep: 13 12014): “the Israeli children of American dance”.

13 Giora Manor, Batsheva, the flagship... s. 109.
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wyréznik, dzieki ktéremu spektakl ozywat w zupetnie innej niz dotychczas estetyce.
W ostatecznym rozrachunku niesubordynacja doprowadzita do narodzin izraelskiej
tozsamosci taneczne;.

Buntowniczy charakter grupy manifestowat sie nie tylko w relacjach
ze sprawujacymi tymczasowqa wtadze artystycznymi imigrantami, bo juz w 1967 roku
doszto do powazinego konfliktu z samag fundatorkg. Zespdt sprzeciwiat sie coraz
mocniejszej i bardziej uprzywilejowanej pozycji potudniowoafrykanskiej tancerki
Jeannette Ordman, ktérg Rothschild nad wyraz cenita i wspierata. Dotknieta do zywego
wrogg postawg zespotu, baronowa zatozyta Bat-Dor Dance Company
pod przewodnictwem Ordman, Dominantg jej stylistyki byfa klasyka, do ktdrej pierwsza
grupa miata co najmniej sceptyczny stosunek. Miedzy innymi dlatego podjeta
w 1975 roku préba potgczenia bytych i obecnych protegowanych w jeden organizm
zakonczyta sie niepowodzeniem. Rozbiezno$¢ artystycznych wizji wymagataby
wypracowania nowej estetyki lub zgody na daleko idgce ustepstwa, a ze stanowisko
dyrektora miata objg¢ Ordman, to nietrudno byto przewidzie¢ wynik batalii. Batsheva
Dance Company odrzucita ztozong przez Rothschild propozycje mariazu, skazujac sie
tym samym na ostateczng utrate materialnego zaplecza. By przetrwad, zespdt zmienit
status z prywatnego na publiczny, przechodzac tym samym pod opieke parnstwa.
Ten manewr mozna uznaé za chybiony z finansowego punktu widzenia i za jedynie
stuszny z perspektywy artystyczne;j.

W latach siedemdziesigtych powstaty kolejne zespoty izraelskie. Poczatkowo
amatorski Kibbutz Dance Company w wyniku intensywnej pracy pod okiem Yehudit
Arnon i choreograféw spoza lzraela przeobrazit sie w profesjonalng grupe. Berta
Yampolsky i Hillel Markman zatozyli Israel Ballet w 1967 roku, a wyksztatcony
w Batshevie Moshe Efrati rozpoczat dziatania taneczne z gtuchymi i styszacymi
tancerzami, doprowadzajgc ostatecznie do stworzenia Kol Demama w 1978 roku.
Stosowane przezen metody pracy opieraty sie na zatozeniu, ze dzwiek mozna odbierac
nie tylko na poziomie fonicznym. Fala akustyczna wywotuje drgania, ktére rezonujg
w ciele tancerza i umozliwiajg mu odczuwanie rytmu niezaleznie od sprawnosci uszu.
,Styszenie” odbywa sie wowczas za posrednictwem stop, ktore odbierajg i przenosza
wibracje. Te wiedze wykorzystat wiele lat pdzniej Wactaw Nizynski podczas pracy
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nad Swietem Wiosny, w ktérym poziom komplikacji rytmicznej jest tak wysoki,
ze zastgpienie stuchowo-rozumowej analizy fizycznym odczuwaniem okazuje sie
najskuteczniejszg metodg pracy!“.

W latach 1964-1976 niemal wszystkie dziatania taneczne odbywaty sie
w zawodowych kompaniach. Poziom wykonawstwa znacznie sie podwyzszyt dzieki
powstaniu wyspecjalizowanych szkdt i wspdtpracy z zagranicznymi nauczycielami.
Wierzono, ze tylko artysci spoza lzraela s odpowiednio wykwalifikowani, by pracowac
ze swietnymi technicznie tancerzami, a wystawienie spektaklu Marthy Graham, José
Liména czy Glen Tetly automatycznie podnosito range kompanii. Takie myslenie
zahamowato rodzima tworczosé. Nie skonstruowano porzagdnego programu nauczania
dla mtodych choreograféw, za to szanse na doskonalenie warsztatu w praktyce miata
garstka wybrancow, zazwyczaj zwigzanych instytucjonalnie z ktéryms z zespotow.

Na terenie lzraela podejmowano takze poétprofesjonalne dziatania indywidualne
badz grupowe, ktérych wiekszo$¢ rozmywata sie réwnie szybko, jak sie pojawiata,
natomiast poziom doprowadzonych do finatu produkcji pozostawiat wiele do zyczenia.
Niezaleznie od znikomych efektéw wspomnianych staran istotny jest sam fakt
gtebszego zainteresowania tancem. Za coraz bardziej problematyczne uznawano
skostnienie instytucjonalne, bowiem jedyng szansg na realizacje zawodowa byta
przynalezno$¢ do kompanii. Niektérzy twierdzili, ze wysokie wymagania wstepne
dla kandydatow do zespotéw prowadzg do zaburzenia proporcji miedzy rzemiostem
aartyzmem, poniewaz gtdwnym celem tancerzy stato sie osiggniecie technicznej
perfekcji, ktérej brak zatrzaskiwat drzwi do kariery. Cata twdrczos¢ zamykata sie
w waskich ramach instytucjonalnych. Do Kibbutz Dance Company mogli naleze¢ tylko
mieszkancy kibucu, Balet Izraelski wykonywat dzieta klasyczne, a Inbal Dance Theater
skupiat sie na repertuarze etnicznym. Dla stricte wspotczesnych tancerzy zostawaty
wiec dwa zespoty o wysrubowanych wymaganiach wstepnych — Batsheva i Bat-Dor.

W latach szescdziesigtych tancerze wyjezdzali do Stanéw Zjednoczonych, zeby
zgtebia¢ tajniki metody Marthy Graham i zdobywa¢ umiejetnosci potrzebne

do przejscia rekrutacji do zespotu, jednak z czasem cele podrdzy sie zmienity. Istniaty

14 Hannah Wheeler, Deaf Men Dancing, “londondance.com”, 11 X 2010,
http://londondance.com/articles/features/deaf-men-dancing/ (dostep: 5 1l 2014).
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juz szkoty tanca w lzraelu, wiec wyjazd nie byt koniecznym warunkiem zdobycia
rzetelnego warsztatu. Problematyczna pozostawata natomiast kwestia nauczania
choreografii, ktére kulato na skutek krzywdzacej rodzimych twodrcéw inwestycji
we wspotprace z zagranicznymi artystami. Zachodni Swiat sztuki nie stat w miejscu,
wiec rewolucyjna swego czasu technika Marthy Graham stopniowo tracita status
nowosci, a kolejne pokolenia artystow proponowaty nieznane dotgd rozwigzania
estetyczne. Zetkniecie z postmodernistycznymi trendami, ciekawos¢ i bunt wobec
instytucjonalnego rygoru inspirowaty izraelskich adeptow kompozycji tanica
do gtebszych i szerszych poszukiwan poza granicami kraju.

W potowie lat siedemdziesigtych do lzraela powrdcity swiezo wyksztatcone
w Stanach Zjednoczonych choreografki. Byly z gory skazane na artystyczny niebyt,
poniewaz nie miescity sie w sztywnych ramach coraz bardziej konserwatywnych
zespotow. Ich niezgode na brak twodrczej elastycznosci podzielata czes¢ etatowych
tancerzy, ktorzy powoli nabierali odwagi do podjecia dziatan alternatywnych. Wiszace
w powietrzu zmiany w koncu zmaterializowaty sie w postaci sztuki offowej —
w 1976 roku Ruth Ziv-Eyal stworzyta pierwszy izraelski spektakl teatru tanca, rok
pozniej Ruth Eshel wystgpita z solowym recitalem w postmodernistycznej stylistyce,
a powstaty w 1977 roku twodr Batsheva Il wykonat pierwsze izraelskie dzieta
awangardowe. Ich autorami byli: Ruth Eshel, Hedda Oren, Rachel Cafri i Ronit Land,
ktorzy coraz mocniej odchodzili od estetyki Graham, inspirujgc sie niemieckim teatrem
tanca i postmodernistycznymi nurtami rodzgcymi sie w Stanach Zjednoczonych.

Mimo iz zywot Batshevy Il szybko sie zakonczyt, to wtasnie te grupe
eksperymentujgcych twdércédw mozina uzna¢ za pionierdw tanecznej alternatywy.
W zatozeniu Batsheva Il miata stanowié¢ przedsionek do kariery w Batsheva Dance
Company, ale profil jej zainteresowan rdznit sie od nurtu obranego przez macierzysty
zespot. Poczgtkowo wspodtpraca ekipy ztozonej z nowatorskich tancerzy, choreografow
i przedstawicieli innych dziedzin sztuki szta opornie, wiec pierwsze publiczne
wystgpienie odbyto sie dopiero po roku préb. Reakcje odbiorcow i komentarze w prasie
byty pozytywne.

Tymczasem Batsheva Dance Company znalazta sie w trudnej sytuacji, bowiem

w 1977 roku Rothschild zakrecita finansowy kurek, pozostawiajgc zespot z minimalnym
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wsparciem ze strony panstwa. W obliczu trudnosci materialnych i rdznic
Swiatopoglgdowych tancerze Batshevy coraz mniej przychylnie spogladali na mtoda
ekipe. Ostatecznie Batsheva |l zostata rozwigzana. Niektérzy widzieli w tym
konsekwencje probleméw ekonomicznych, inni — brak otwartosci na eksperymenty
w sztuce®™

Niezaleznie od realnych przyczyn upadku mtodego zespotu, dla awangardy byt to
znak, ze niekonwencjonalne dziatania w ramach instytucji s albo bardzo trudne, albo
niemozliwe do przeprowadzenia. Niepokorni artysci przytaczyli sie
do postmodernistycznej rewolucji przeciwko tanecznemu kanonowi zasad i form,
by szukaé ruchu opartego na codziennych czynnosciach. Rezygnowali
ze scenograficznego przepychu i wymysinych kostiumoéw, ale wtaczali przedmioty
do choreografii. Pozwalali sobie na dystans, ktérego brakowato w stylistyce Graham,
cho¢ nie odrzucali teatralnosci, fabuty ani emocjonalnosci. Ich teatr tanca stawat sie
coraz bardziej interdyscyplinarny, a w procesie kreacji uczestniczyli artysci réznych
profes;ji, od plastykdw zajmujgcych sie instalacjami po cztonkéw teatralnej awangardy.

Lata siedemdziesigte i osiemdziesigte byty dla Batshevy czasem stagnacji —
uksztattowanie artystycznej tozsamosci uniemozliwiata ciggta rotacja na stanowisku
dyrektora — tymczasowi, zawsze zagraniczni, szefowie przychodzili i odchodzili,
kazdorazowo wprowadzajgc witasne rozwigzania i nie troszczac sie o ich ewentualng
kontynuacje. Sytuacja zaczeta sie zmienia¢ w 1980 roku, gdy stery przejat izraelski
tancerz Moshe Romano. Od tego momentu w repertuarze pojawiato sie coraz wiecej
rodzimych produkgcji, ale wcigz brakowato klarownosci wizji estetycznej, a komunikacja
i dyscyplina w grupie szwankowaty. Podobnie wygladata sytuacja za kadencji Davida
Dvira i Shelly Sheer. Przetom nastgpit w 1990 roku, gdy zespdt dostat sie pod skrzydta
Ohada Naharina. Rok wczesniej Batsheva Dance Company otrzymato statg siedzibe
w nowo wybudowanym Suzanne Dellal Center for Dance and Theater w Tel Awiwie.
Istotny w kontek$cie catego krajobrazu kultury lat dziewiecdziesigtych jest fakt,
ze centrum udostepniato przestrzen — i robi to do dzi§ — niezaleznym artystom,

niezinstytucjonalizowanym grupom twodrczym i ekipom zebranym w celu realizacji

15 Ruth Eshel, Institutionalization and Centralization: Dance In Israel 1964-1977, ,,Dance Today”, 2001,
nr6.
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pojedynczego projektu, wiec od momentu jego powstania sztuka offowa ma gdzie sie
podziac i gdzie rozwijac.

Ohad Naharin urodzit sie w 1952 roku w kibucu Mizra. Poniewaz jego matka
zajmowata sie tanicem, a ojciec — najpierw aktorstwem, a potem psychologig,
to od matego obcowat ze sztuka. W dziecinstwie pisat, malowat i komponowat,
ale pierwsze taneczne kroki postawit dopiero w wieku 22 lat. Jest to o tyle
zastanawiajgce, ze od zawsze fascynowat sie ruchem jako zjawiskiem. Obserwowat
wszystko, co sie porusza — od ludzi po maszyny, badat mechanizmy dziatania, przygladat
sie ksztattom, strukturom i przestrzennym zaleznosciom miedzy obiektami
W zmieniajgcym sie potozeniu. Jego dociekliwos¢ stanowita bezcenny kapitat
na poczatku tanecznej drogi i katalizator rozwoju w dalszym jej przebiegu.

Po powrocie z wojska zaczat treningi — od razu w Batsheva Dance Company. Péiny
poczatek niezwyktej kariery zbiegt sie w czasie z waznym dla zespotu wydarzeniem
zapoczatkowanym w roku 1972. Martha Graham, mimo piastowania funkcji doradcy
artystycznego i zgody na witgczenie jej choreografii do repertuaru mtodej grupy, nigdy
nie podjefa sie stworzenia osobnego spektaklu dla swoich estetycznych spadkobiercow.
Dopiero w wieku 78 lat, gdy jej sytuacja zyciowa i zawodowa byta dos¢ skomplikowana,
zgodzita sie nadrobié zalegtosci. W oparciu o biblijne legendy o patriarchach stworzyta
spektakl Jacob's Dream (ktéry w przetworzonej formie — Dream - wszedt do repertuaru
jej wtasnego zespotu).

Wowczas, przygladajgc sie tancerzom na zajeciach, zwrdécita uwage na mtodego
mezczyzne, ktéry dysponowat stosunkowo niewielkim zasobem srodkéw technicznych
i zdumiewajacg sitg wyrazu. Wieloletnie doswiadczenie podpowiedziato jej, ze warto
przymkngé oko na warsztatowe niedociggniecia na rzecz pielegnacji i rozwoju
charyzmatycznego, nieuchwytnego czegos, czego — w przeciwienstwie do techniki —
nauczy¢ sie nie mozna. Sceniczny debiutant Ohad Naharin otrzymat jedng z gtéwnych
rél — ku oburzeniu bardziej utytutowanych cztonkédw ekipy. Kontrowersyjna decyzja
okazata sie strzatem w dziesigtke i najprawdopodobniej zawazyta na losach tanca
wspotczesnego. Zadzierzgnieta w lzraelu osobliwa relacja wielkiej damy choreografii
z rokujgcym nadzieje nowicjuszem przeniosta sie za ocean. Ohad otrzymat stypendium,

ktore pozwolito mu przyja¢ propozycje dotgczenia do zespotu Graham. Rownolegle
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studiowat w School of American Ballet, a potem w The Julliard School. Taneczng $ciezke
kontynuowat w Bat-Dor Dance Company i w Ballet du XXe siécle Maurice'a Bejarta.
W czasie edukacji i zawodowej praktyki zetknat sie z réznymi sposobami myslenia
o tancu. Sam twierdzi, ze najbardziej wptyneli na niego Merce Cunningham, William
Forsythe i Pina Bausch?®,

Punktem wyjscia dla Naharina bylo i jest fizyczne doswiadczenie. Dazy
do odnalezienia i potaczenia opozycyjnych jakosci ruchowych: dynamiki i delikatnosci,
zwierzecosci i wyrafinowania, ptynnosci i ostrosci. Zapytany o to, czy w swoich
pierwszych pracach odnajduje cechy wspdlne z wyznawang obecnie filozofig tanca,
odpowiedziat, ze widzi pasje, wysokie wymagania profesjonalne, site wyobrazni,
autoironie i przekonanie, ze mniej znaczy lepiej. Wszystko to nieustannie zyto
i pracowato w nim, ale na réznych etapach przybierato odmienne formy — im pdzniej,
tym mniej konwencjonalnel”:

Choreografia wediug Ohada polega na przyjemnosci dawania i przyjmowania.
Nie da sie jej doswiadczy¢ bez zaangazowanego dystansu, dzieki ktéremu wzglednie
chtodnym okiem patrzy sie na efekty wspdlnych dziatan. Kazdorazowo podczas procesu
twdrczego choreograf na nowo wytycza co$ w rodzaju boiska, na ktérym obowigzujg
konkretne zasady. Tancerze opanowujg je i realizujg w praktyce, pokazujac ich twércy,
jak w rzeczywistosci przebiega stworzona przezen gra. Naharin nie chce odzwierciedla¢
rzeczywistosci, wiec znieksztatca jg, zeby stworzy¢ wtasny swiat!8- szuka srodkéw, ktore
przyniosg swiezos$¢ doznan i uwolnig wyobraznie odbiorcy mimo zawartego w kazdym
dziele sztuki punktu odniesienia do czegos, co istnieje w Swiecie lub co zostato
przez kogo$ wymyslone. Choreografie Batshevy majg wywotywa¢ mocng wewnetrzng
reakcje, a nie — przedstawia¢ konkretne zdarzenia.

Wazng, jesli nie kluczowg, role w zyciu i tworczosci Ohada, odegrata jego pierwsza
zona, amerykanska tancerka Mari Kajiwara. Miata nie tylko doskonaty warsztat, lecz

takze niezwyktg osobowos¢ i hipnotyzujgcy gtebie ekspresji. Nalezata do Alvin Ailey

16 Wendy Perron, A Conversation with Ohad, ,Dance Magazine”, X 2006,
http://www.dancemagazine.com/issues/October-2006/A-Conversation-with-Ohad
(dostep: 4 111 2014).

17" zachary Whittenburg, Ohad Naharin in conversation...

I8 patricia Boccadoro, Batsheva Dance Company at the Theatre de Saint-Quentin-en Yvelines:
In Conversation With Ohad Naharin, ,,Culturekiosque”, 21 |1 2004,
http://www.culturekiosque.com/dance/inter/batsheva.html (dostep: 28 11 2014).
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American Dance Theater, najpierw jako pierwszoplanowa cztonkini, pdzniej takze jako
asystentka dyrektora. Owczesna pozycja Naharina w Batsheva Dance Company nie byta
tak wysoka, by¢ moze dlatego to on zdecydowat sie na przeprowadzke do ukochanej.
Zamieszkali w Stanach Zjednoczonych, w 1978 roku wzieli $Slub. Dwa lata pdzniej Ohad
zadebiutowat w roli choreografa w Kazuko Hirabayashi Dance Theater Studio, po czym
razem z zong zatozyt Ohad Naharin Dance Company, ktéra szybko zaczeta zyskiwaé
rozgtos, przynoszgc Naharinowi miedzynarodowg stawe. Coraz czesciejdo wspodtpracy
zapraszaty go zespoty Swiatowej klasy (m.in. Netherlands Dance Theater, Kibbutz
Contemporary Dance Company, Batsheva Dance Company). Gdy w 1990 roku otrzymat
propozycje objecia stanowiska dyrektora artystycznego macierzystej kompanii, para
przeniosta sie do lzraela. Kajiwara dotgczyta do zespotu. Tanczyta, petnita funkcje
dyrektora prob i rezyserowata spektakle Ohada we wspotpracy z najlepszymi zespotami
za granica.

Batsheva pod nowymi rzagdami poczatkowo wykonywata repertuar ztozony z dziet
najbardziej liczgcych sie choreograféw, m.in. Jiri Kyliana, Williama Forsythe'a czy
Angelina Preljocaja, jednak stopniowo proporcje ulegaty zmianie na korzysc
przedstawien Naharina. Od 2000 roku zespot wykonuje tylko jego dzieta, jednak zanim
sie to stato, zardwno Ohad, jak i tancerze musieli przejs¢ dtugg, wcale nietatwa droge.

Jego pierwsze dzieta dla Batshevy byly odwazne w sferze formalnej i wymagaty
od wykonawcéw niezwyktej sprawnosci fizycznej. W jednej ze scen uznanego juz
za kanoniczne przedstawienia Kyr z 1990 roku pojawia sie specyficzna wersja hory —
tancerze siedzg na krzestach ustawionych w potokrag i catg choreografie wykonuja
na lub przy swoich miejscach. Towarzyszy temu rockowa wersja tradycyjnej piesni
paschalnej Echad Mi Yodea w wykonaniu kapeli Tractor's Revenge. Na koncu kazdej
zwrotki ostatni tancerz z kregu bezwtadnie upada na ziemie. Cho¢ nic nie zostato
powiedziane wprost, to nawigzania do historii, wojny i osobistych doswiadczen
w narodowym kontekscie s3 tam wyrazne. Hora Batshevy symbolizuje zarazem
niemoznos¢ i brak woli wyzwolenia, czyli odwraca pierwotne znaczenie tarica w kregu.
Co wiecej, od pewnego momentu wykonawcy przy kazdej kolejnej zwrotce zdejmujg
po jednej warstwie ubrania, by na koncu zosta¢ w samej bieliznie. Gdy Kyr miat by¢
wystawiony z okazji piecdziesigtej rocznicy uzyskania niepodlegtosci, wybuchta afera
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nazywana ,Gatkes incident”. Wfadze sprzeciwialy sie skapym strojom i grozity
odwotaniem przedstawienia, jesli ciata wykonawcéw nie zostang jakkolwiek zakryte.
Ani Ohad, ani zespot nie wyrazili zgody na modyfikacje pierwotnej koncepcji. Mimo to
spektakl wystawiono, a ,Gatkes incident” przeszedt do historii jako Swiadectwo
niezaleznosci artystycznej Ohada. Zreszty caty zespdt skfada sie z indywidualnosci,
a choreograf przyznaje, ze ma stabos¢ do buntownikow. Szuka ludzi niepokornych,
gotowych do wykraczania poza emocjonalng i fizyczng strefe komfortu. Cztonek
Batshevy musi uwazaé taniec za wymagajace i wyczerpujgce wyzwanie, a nie
za permanentny mozot, musi mie¢ dystans, poczucie humoru i — przede wszystkim —
groove'®. Tych cech zazwyczaj nie znajdzie sie u ludzi zdolnych do petnego
podporzadkowania sie, wtasnie dlatego praca zespofu opiera sie na nieustannej
negocjacji miedzy ekspresja jednostkowg i zespofowa.

Znajduje to odzwierciedlenie w konstrukcji spektakli — Naharin przeciwstawia
zindywidualizowane wypowiedzi zunifikowanym sekwencjom grupowym oraz operuje
skrajnosciami na ptaszczyznie wyrazowej. tgczy delikatno$¢ z dzikoscig i przeplata
dyskretne, sensualne fragmenty z brutalnymi ruchowo uktadami. tamie tez binarnosc
podziatu na scene i widownie — albo czysto przestrzennie, zapraszajgc wybrane osoby
z publicznosci do tanca w spektaklu Zachacacha, albo mniej dostownie, poprzez
bezposrednie, ostre wypowiedzi skierowane do odbiorcéw w przedstawieniu Naharin's
Virus opartym na Offending The Audience Petera Handke. Najbardziej wymowny zabieg
zastosowat w ostatniej scenie dzieta Mamoot, w ktérej kazdy wykonawca podchodzit
do jednego z widzéw, siadat naprzeciwko i, patrzagc mu gteboko w oczy, w milczeniu
Sciskat jego dton.

Ten gest byt symptomem przemian, ktére dokonaty sie w Naharinie pod wptywem
osobistej tragedii. 25 grudnia 2001 roku Mari Kajiwara zmarta w wyniku choroby
nowotworowej. Pogrgzony w zatobie, wytgczyt sie z dziatalnosci zawodowej na poéttora
roku, a po powrocie do pracy rozpoczat nowy etap w zyciu i twdrczosci — zaczat
budowa¢d blizsze relacje z tancerzami, wszedt gtebiej w proces twodrczy i osadzit go
mocniej w prywatnym doswiadczeniu. Sfere formalng natomiast ostatecznie

zdominowata Gaga.

19 Groove w Gaga oznacza wewnetrzny rytm ciafa.
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GAGA

— jak powstata i czym jest?

»Jezyk Gaga zrodzit sie z wiary w uzdrawiajaca,
dynamiczng i ciggle zmieniajaca sie moc ruchu”?0.

Ohad Naharin

20 Ohad Naharin, About Gaga, oficjalna strona Gaga, http://qagapeople.com/english/about-gaga/
(dostep: 27 Il 2014): “The language of Gaga originated from the belief in the healing, dynamic,
ever-changing power of movement”.
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Nie da sie wyznaczy¢ momentu narodzin Gaga, bo ksztattowata sie stopniowo
i nielinearnie, cho¢ niewatpliwie momentem przetomowym na drodze do jej powstania
byt spektakl z 1987 roku, podczas ktérego Ohad doznat powaznego urazu plecéw.
Niektorzy lekarze twierdzg, ze problem w utajonej formie istniat o wiele wczesniej
i wynika z wrodzonej wady, Naharin méwi natomiast, ze nie tylko zaczat taficzy¢ bardzo
pozno, ale tez nie dbat nalezycie o ciato - rozgrzewke wykonywat niestarannie, za to
z uporem c¢wiczyt karkotomne figury, tariczyt na betonowej podtodze i nie przejmowat
sie ewentualnymi konsekwencjami ciggtego nadwyrezania ciata. Po kontuzji nie wrécit
do petnej wydolnosci — ruch sprawia mu bdl, wiec przerwy w probach zazwyczaj spedza
na lezgco. Chcac dalej tariczy¢, musiat zmienié stosunek do ciata, wyczuc¢ granice miedzy
bolem koniecznym a szkodliwym i odnalezé w tancu przyjemnos¢ mimo ustawicznego
fizycznego dyskomfortu. Stabo$¢ mozna uzna¢ za mankament i ograniczenie
lub za katalizator odkry¢, do ktorych nie dochodzi sie w sytuacji komfortowej. Dzieki
fizycznemu cierpieniu Ohad zrozumiat, ze mozna uzywaé ciata wydajnie i z czutoscia.
Zeby unikngé boélu, musiat wyjé¢ poza wyuczone schematy, co dato mu dostep
do niewyczerpanych poktadéw uspionych wczesniej mozliwosci. Nauczyt sie,
ze stuchanie ciata jest wazniejsze i bardziej owocne niz méwienie mu, co ma zrobié??,

Tworca przyznaje, ze niejednokrotnie idee, przeciwko ktérym wczesniej sie
buntowat, okazywaty sie zgodne z jego filozofig, ale dziato sie to dopiero wowczas, gdy
dochodzit do nich samodzielnie i filtrowat je przez wtasne ciato i wrazliwos¢. Choc¢
od poczatku w tancu byt blisko tego, co stanowi istote Gaga, to uzywat klasycznych
Srodkow i pojeé. Gdy dojrzat i zrozumiat, ze potrzebuje specyficznych narzedzi do pracy
z tancerzami, zaczat konstruowaé swoisty jezyk ruchowy. By¢ moze ani stylistyka jego
ruchu, ani zatozenia choreograficznych wizji nie ulegty radykalnej zmianie, ale zestaw
narzedzi, ktérych uzywa i ktére oferuje tancerzom w pracy nad spektaklem, zostat
poddany de- i rekonstrukcji. Naharin posktadat w catos¢ doswiadczenie kontuzji, nauke
wyniesiong z wieloletniego wspéttworzenia z ludzmi i autorefleksyjne, czysto zyciowe
whnioski. Z tej mieszanki ulepit nowg metode pracy z zespotem, z ciatem i duchem,

z cztowiekiem w ogdle. ,Nasza prywatna historia znajduje odzwierciedlenie w ruchu.

21 Ohad Naharin, Why | choreograph, ,,Dance Magazine”, X 2013,
http://www.dancemagazine.com/issues/october-2013/why-i-choreograph-ohad-
naharin#sthash.p75javTh.dpuf (dostep: 16 | 2014).
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Nasze stabosci, mocne strony, seksualnos¢, inteligencja, $wiadomosé wszech$wiata
majg wiele wspdlnego z tym, jak tariczymy”22.

Praktyka taneczna wptywa rdéwniez na stosunek tancerza do ciata. Dominika
Byczkowska, przeprowadziwszy wnikliwe badania srodowiska tarica towarzyskiego,
wyrdznifa trzy sposoby postrzegania wtasnego ciata przez tancerzy: ciato jako materiat,
narzedzie, nauczyciel. Te modelowe podejscia nie wykluczajg sie i zazwyczaj
wspotwystepujg w réznych proporcjach w zaleznosci od okolicznosci, uwarunkowan
indywidualnych oraz czynnikéw spoteczno-kulturowych?3. Ciato-materiat ma okreslone
cechy widoczne na zewnatrz — ksztatt, kolor, rozmiar. Mozna je zmieni¢ za pomocg
réznych zabiegéw, od <¢wiczen po makijaz, i zblizy¢ sie do stanu idealnego.
Ciato-narzedzie powinno stuchac tancerza i by¢ zdolne do wykonywania stawianych mu
zadan. Musi by¢ sprawne, niezawodne, jest przeciez podstawowym instrumentem
tancerza i materig ekspresji. Ciato-nauczyciel zyskuje czesSciowg autonomie, ma
konkretne uwarunkowania i potrzeby, ktére komunikuje. Wie, co dla niego dobre, a co
szkodliwe, czasem wiec nie realizuje niebezpiecznych dla siebie polecen.
Ciata-nauczyciela trzeba stuchac i z nim wspétpracowac. Ten poziom relacji pojawia sie
albo nagle, po kontuzji, albo stopniowo, wraz ze wzrostem sSwiadomosci. Mtodsi
tancerze czesto naduzywaja ciata i zmuszajg je do nadmiernego wysitku, starsi — szukajg
sposobdw na utatwienie sobie tanecznego zycia. Wynika to nie tyle z braku sity czy
zapatu, co z umiejetnosci stuchania organizmu i przekonania, ze nie warto go forsowac,
skoro nie jest to konieczne.

Taniec wspodiczesny, ktdry narodzit sie w procesie kontestacji klasycznego,
rygorystycznego stosunku do ciata, w wiekszym stopniu niz inne style szanuje
naturalne, anatomiczne uwarunkowania i korzysta z udogodnienn oferowanych przez
otoczenie — grawitacji, przestrzeni, energii czy podfogi. Symptomatyczne, ze wielu

pionieréw technik Swiadomosci ciata dochodzito do przetomowych odkry¢ dzieki

22 Barbara Figge Fox, Batsheva's Gaga Takes the Dance World by Storm, "U.S.1”, 28 | 2009,
http://www.princetoninfo.com/index.php/component/uslmore/?key=01-28-
2009%20Batsheva&more=1&action=comment (dostep: 27 Il 2014): ,All of our personal history is
reflected in our movement: Our weaknesses, our strengths, our sexuality, our intelligence, our
awareness of the universe have a lot to do with how we dance”.

23 Dominika Byczkowska, , Ciato to mdj najwiekszy nauczyciel”. Interakcje z wtasnym ciatem w pracy
tancerza, ,Przeglad Socjologii Jakosciowej”, t. 8, 2012, nr 2, s. 112-127,
http://przegladsocjologiijakosciowej.org/Volume19/PS) 8 2 Byczkowska.pdf (dostep: 18 Il 2014).
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doznanym urazom. Frederick Alexander, Moshe Feldenkrais czy Mabel Todd szukali
mozliwosci dziatania mimo bélu i ograniczen. Prawdg okazato sie zatozenie edukacji
somatycznej, ze zdrowienie jest procesem uczenia sie, a uczenie sie komunikacji
z ciatem prowadzi do zdrowia?*.

Poddane odpowiedniej stymulacji ciato moze zrobi¢ niemal wszystko. Aby wyrwac
je z uspienia i wyzwoli¢ z ruchowych schematéw, trzeba rozbudzi¢ zmysty, rozwingé
wyobraznie, zrozumiec fizyczne ograniczenia i znalezé metode na ich ominiecie
lub uzycie jako srodka do celu. Gaga taczy swiadomg prace z ciatem z instynktownym
uzywaniem catej jego struktury. Prowadzi do zwiekszenia elastycznosci i wytrzymatosci
oraz wzbogacenia stownika fizycznej ekspresji. Na poczatku postugiwali sie nig tylko
cztonkowie zespotu, ale w 2001 roku zaintrygowani tym, co dziato sie na sali,
pracownicy administracyjni Batshevy namowili sceptycznie nastawionego do tego
pomystu choreografa, by zrobit im zajecia. Nie skonczyto sie na jednym spotkaniu,
a na pierwszy rzut oka bezcelowy eksperyment okazat sie istotny dla rozwoju metody.
Gaga wyszta z ukrycia i zyskata wcigz poszerzajgce sie grono mitosnikéw — zaréwno
profesjonalistow, jak i ludzi niezwigzanych zawodowo z taricem. Obecnie jest jedna
z najwazniejszych i najsilniej oddziatujgcych na estetyke taneczng metod pracy
w lzraelu i dzieli sie na dwa moduty: Gaga Dancers — dla tych, ktérzy majg podstawowg
wiedze z zakresu tanca klasycznego, oraz Gaga People - dla wszystkich
zainteresowanych szeroko pojetg pracg z ciatem. W obu wariantach stanowi zrédto
wiedzy i samoswiadomosci zdobywanej za posrednictwem ciata. U nietancerzy
praktyka Gaga odbudowuje relacje z ciatem, co pocigga za sobg daleko idgce
konsekwencje na wielu poziomach, od poprawy samopoczucia fizycznego po zmiane
sposobu widzenia rzeczywistosci. U tancerzy — otwiera i uwalnia, ale tez prowadzi
do sprawniejszego i ciekawszego postugiwania sie ciatem jako narzedziem. Dla Batsheva
Dance Company stanowi podstawe codziennego treningu i sposéb pracy
nad materiatem choreograficznym. Regularne zajecia Gaga odbywajg sie w kilku
miastach w lzraelu, w Stanach Zjednoczonych, Belgii, Niemczech, Wtoszech, Japonii,

Paragwaju, Hiszpanii i Szwajcarii.

24 Katarzyna Zajac, Zdrowienie jest uczeniem sie, uczenie sie jest zdrowieniem, Edukacja Somatyczna
na przyktadzie systemu Reedukacji Pola Kory Modzgowej, “Fizjoterapia”, t. 14, 2006, nr 4,
http://www.edukacjasomatyczna.com/pelny%20poprawka.html (dostep: 18 IV 2014).
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Gaga nie jest technika. Jest jezykiem, czyli systemem znakdw i systemem tworzenia
znakéw. Stuzy komunikacji miedzy ¢wiczagcym a  jego ciatem, choreografem
a tancerzami, nauczycielem a uczniami czy wykonawcami a publicznoscig. Technika
natomiast stanowi zbiér zasad uzywania konkretnych partii ciata w ustalony sposdb.
Okresla, czym i jak porusza¢, by uzyska¢ planowany efekt.

Naharin wyznaczyt ramy Gaga, ale jezyk wecigz sie rozwija i modyfikuje
pod wptywem doswiadczen jego uzytkownikow. Nauczyciele Gaga majg obowigzek
przyjezdzac¢ do Tel Awiwu, zeby aktualizowac swojg wiedze i dzieli¢ sie tym, co odkryli
poprzez praktyke. W ten sposdb razem konstruujg i rozprzestrzeniajg po swiecie
wspolny jezyk. Nigdy nie powstat — i zapewne nie powstanie — stownik ani podrecznik
Gaga. Naharin bardzo dba o czystos¢ i — mimo powszechnej fascynacji zjawiskiem —
elitarnos¢ tego jezyka. Mogg go uczy¢ tylko certyfikowani nauczyciele, nie wolno
nagrywac zaje¢, a poznawanie Gaga z racji jej specyfiki jest mozliwe jedynie na lekcjach,
w ruchu, za posrednictwem ciafa.

Gaga jest wyjgtkowa nie tylko na poziomie stownika ruchowego, lecz takie —
nomenklatury. Ohad wypracowat zestaw pojec¢, na ktéry sktadajg sie gtdwnie angielskie
stowa oraz neologizmy. Nasuwa to pytania o sens i zasadnos¢ przektadu podczas zajec
prowadzonych w innych niz angielski jezykach. Z jednej strony nauczyciele z réznych
krajow prébuja przenie$¢ Gaga na rodzimy grunt, z drugiej — ttumaczenia oryginalnych
zwrotow nierzadko mijajg sie z pierwotnym znaczeniem, co zresztg stanowi problem
paralelny do problemu nazewnictwa w tancu wspétczesnym czy kontakt improwizacji.

Angielskie wyrazy w Gaga okreslajg zazwyczaj jakosci ruchowe lub sposéb
poruszania sie. Floating?® czy shake?® sg czytelnymi poleceniami dla spotecznosci Gaga.
Rachael Osborne, ktéra dotgczyta do zespotu w 2001 roku, zauwazyta, ze z czasem
nastgpita swego rodzaju kodyfikacja terminologii. Poczagtkowo Ohad szukat stow, ktére
najpetniej oddawatyby jego intencje i stymulowaty tancerzy do ruchu zblizonego
do jego wizji. Stopniowo niektore terminy okazywaty sie na tyle trafne, ze wchodzity
do statego zestawu pojeciowego. Teraz, po latach pracy, tancerze Batshevy w mgnieniu

oka komunikuja sie z choreografem, poniewaz wiele polecen dla jednej i drugiej strony

2> Floating (ang. to float — ptywaé, unosié sie na wodzie) — wyobrazenie przeptywu w ciele, poruszania
sie w wodzie.
26 Shake (ang. shake — trzesienie) — trzesienie catym ciatem lub jego czescig.
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przektada sie na podobne jakosci w tancu. Osborne moéwi, ze z biegiem lat komunikacja
miedzy choreografem a tancerzami stata sie wrecz intuicyjna. ,Jego swiat jest bardziej
czytelny, wiec bedgc w tym sSwiecie, mozesz pozwoli¢ wyobrazni na szaleristwo”?’.
W tych konkretnych ramach pozostaje duzo wolnosci, a precyzja werbalna nie
powoduje ruchowego ograniczenia. Tak samo jak w kazdym jezyku — stowa maja
definicje, ale mogg by¢ réznie rozumiane i stosowane. Skoro Gaga jest jezykiem
(ruchowym i artystycznym), to formy jej istnienia mozna za de Saussurem podzieli¢
na langue i parole, czyli ogdlny system i funkcjonujace w jego ramach jednostkowe
wypowiedzi.

Ohad wspotpracuje z zespotami na catym Swiecie, ale przyznaje, ze tylko z Batsheva
ma petne porozumienie. Mowi, ze wilasny zespodt jest jego domem dla artystycznych
eksperymentéw?®. Swojg prace z tancerzami poréwnuje do znajdowania kluczy,
za pomocg ktorych otwiera kolejne furtki do drzemigcych w wykonawcach poktadow
mozliwosci, dlatego twierdzi, ze ruch w jego spektaklach nie w petni od niego pochodzi.
Jednoczesnie ci, ktdrzy rozumiejg go najlepiej i biegle witadajg jego jezykiem, czyli
cztonkowie Batshevy, dostarczajg mu najwiekszej liczby kluczy.

Jak w praktyce wyglada Gaga? Tancerze stajg w rozsypce w sali bez luster. Gdzies
wsrod nich znajduje sie nauczyciel, a pozna¢ go mozna tylko po tym, ze jako jedyny sie
odzywa. Wydaje polecenia, ktére wszyscy razem, wtgcznie z nim, realizujg w cielesnej,
milczacej praktyce (chyba 7e elementem zadania jest uzycie gtosu). Zawartos¢
i struktura polecen sg skodyfikowane, ale ulegajg ciggtym zmianom pod wptywem
pracy i doswiadczen Ohada oraz wszystkich nauczycieli Gaga na swiecie. Trening polega
na zadawaniu ciatu pytan i przygladaniu sie jego reakcjom — bez dokonywania ocen,
bow Gaga nie ma dobrych i ztych odpowiedzi. Uczestnicy nie kopiujg ruchdéw, ale
aktywnie eksplorujg wtasne ciato w oparciu o wskazéwki prowadzacego. Dzieki temu
zyskujg zrozumienie fizycznosci zarébwno na poziomie znajomosci odruchodw, jak
réwniez — intencjonalnego ich wykorzystania w tancu.

Zadania w Gaga majg wielopietrowg strukture. Polecenia nastepujg po sobie

27 Deborah Friedes Gallili. Inside Batsheva, ,,Dance Magazine”, 11 2012,
http://www.dancemagazine.com/issues/February-2012/Inside-batsheva (dostep: 5 VI 2014):
“his world is more clear, and then inside that world you can let your imagination go wild”.

28 |bid.
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i kumulujg sie, dzieki czemu éwiczgcy mogg nabudowywac kolejne dziatania. Poszerzaja
asortyment $rodkéw wyrazowych i zdobywajg umiejetnos¢ roéwnoczesnego
wykonywania krancowo odmiennych ruchdéw, na przyktad ciato ptynie w przestrzeni,
podczas gdy w réznych jego partiach pojawiajg sie eksplozje.

Gaga Dancers jest przeznaczona dla profesjonalnych tancerzy i zaawansowanych
adeptéw tanca powyzej pietnastego roku zycia. Lekcje trwajg godzine i pietnascie
minut i opierajg sie na ogdlnych zasadach Gaga, ale wymagajg tez stricte tanecznych
umiejetnosci oraz znajomosci klasycznej nomenklatury, poniewaz wbrew pozorom
Gaga nie stoi w opozycji do baletu. Naharin uwaza klasyke za istotng baze techniczng,
ale uzywa jej w sposob Gaga, czyli naktada niekonwencjonalne zadania na standardowe
¢wiczenia. Z jednej strony prowadzi to do nadania znanym formom nieoczywistych
jakosci, zdrugiej — pokazuje, ze sztywne podziaty formalne sg tylko czesciowo
uprawnione. Wszechstronny tancerz musi mie¢ na tyle otwarty umyst, by odnalez¢ sie
w pracy zréznymi choreografami, w odmiennej od swojej estetyce i nieznanym
wczesniej ruchu. Jesli posiada réznorodne narzedzia i potrafi ich uzywaé, to bedzie

wyjmowat ze skrzynki odpowiedni przyrzad we wtasciwym momencie.

Kilka instrukcji, ktore nalezy poznaé przed pierwsza lekcjg Gaga?°:

Nie przestawaj sie rusza¢! Cwiczenia plynnie w siebie przechodza, drugie
w kolejnosci polecenie nie wymazuje pierwszego — naktadajg sie na siebie jak warstwy,
wtasnie dlatego nie wolno sie zatrzymywac, nawet robi¢ przerwy na wode. Zawsze
mozna znalezé moment na odpoczynek, redukujac aktywnos¢ do 20 — 30% albo
ruszajgc sie tylko w formie floatingu, ale nie wolno zamraza¢ rozbudzonego ciata,
powracac do stanu sprzed poczatku zajed.

Stuchaj swojego organizmu! Wykonywanie polecen jest wnikliwym poszukiwaniem
za posrednictwem ciata, dlatego trzeba by¢ uwainym na ptynace z niego sygnaty
i pamieta¢ o jego ograniczeniach, co nie znaczy, ze nie nalezy ich pokonywa¢ — wrecz
przeciwnie. Nie wolno robi¢ niczego wbrew ciatu, trzeba zatem unika¢ bélu, ktory jest

jasnym komunikatem o zagrozeniu, ale bdl i wysitek to dwa rdzne stany. Pierwszego

2 Na podstawie Gaga — work instructions, czyli instrukcji zamieszczonych na oficjalnej stronie Gaga,
http://gagapeople.com/english/about-gaga/work-instructions/. Podobng liste wskazdéwek otrzymuje
kazdy uczestnik warsztatow Gaga Intensive.
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nalezy sie wystrzegac, drugiego — pod zadnym pozorem.

Wazniejsza od ekstremalnego wysitku jest precyzja jakosciowa ruchu. Lepiej zaczg¢
spokojniej, by znalez¢ i poczu¢ specyfike cielesnej realizacji danego polecenia,
niz rzuca¢ sie od razu w wir intensywnego, ale automatycznego, bezrefleksyjnego
dziatania.

Badz swiadomy. Szukaj, badaj, obserwuj — przede wszystkim siebie i swoje ciato,
ale takze innych. Kazdy cztowiek ma specyficzny sposdb poruszania sie. Przygladanie sie
innym stuzy nie tyle kopiowaniu ich ruchu, co wychodzeniu poza swoje schematy.
Czujnos¢ pozwala takze poznac¢ wilasne i dostrzec cudze wymagania przestrzenne.

Zajecia zaczynajg sie punktualnie. Spdznieni nie wchodzg na sale. Lekcja
prowadzona jest logicznie, konsekwentnie i stopniowo. Ciato rozgrzewa sie
od pierwszej sekundy, wiec bezpieczniejsze dla spdznialskich bedzie zajecie sie czyms
innym, (rownie) przyjemnym i przyjscie na Gaga nastepnego dnia. Najlepiej pojawi¢ sie
na sali chwile wczesniej, wytgczyc¢ telefon i skomunikowad sie ze soba.

Gaga to o wiele wiecej niz trening. To system pracy i sposdb myslenia, dzieki
ktéremu mozna powrdcic¢ do stanu, kiedy umyst nie byt zewnetrznym ,,porucznikiem”
dla ciata. Naharin nie dopuszcza do uczestnictwa w zajeciach oséb ponizej pietnastego
roku zycia, uwaza bowiem, ze tego nie potrzebujg, bo majg Gaga w sobie. Mysle, ze
mozna polemizowaé z tym stwierdzeniem, a w moim odczuciu gotowos¢ do pracy

w ten sposdb faczy sie takze z odpowiednim poziomem swiadomosci.
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GAGA W POLSCE
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Trudno pisa¢ o Gaga w Polsce, poniewaz Gaga w Polsce nie ma. Ona bywa —
festiwalowo i okazjonalnie, ale jeszcze nie pojawita sie tu na state. Wielu tancerzy
korzysta z jej elementdow w pracy twodrczej i dydaktycznej, niemniej jednak tylko
nielicznym udato sie wyjecha¢ do lzraela, by czerpac¢ wiedze bezposrednio ze zrédta.
Reszta musi ksztatcic sie na warsztatach.

Polska widownia miata mato okazji do oglgdania izraelskich artystow na scenie.
Przeszkode stanowig gtéwnie kwestie finansowe. Zespdt Ohada Naharina nalezy
do najdrozszych na Swiecie, wiec polskie festiwale nie sta¢ na optacenie jego wystepow.
Mimo to na przetomie sierpnia i wrzesnia 2000 roku udato sie zaprosi¢ , mtodszg
siostre” Batsheva Dance Company, czyli Batsheva Ensemble, na VIII Krakowska Wiosne
Baletowa organizowang przy wspotpracy z Festiwalem Krakdow 2000. Artysci pokazali

fragmenty Zachacha i Part, Dance, wzbudzajgc zachwyt publicznosci:

Przez 70 min. przedstawienia widz patrzy oniemiaty w zachwycie, poczagwszy
od pierwszej sekwencji, w ktorej stycha¢ tekst recytowany po hebrajsku.
Wystepujgcy muszg tu sprostac¢ wielu zadaniom, muszg by¢ doskonali technicznie,
petni energii i mocy. Nawet gdy nie tanczg - sg obecni na scenie, recytujg
i Spiewaja, i sg rownie dobrymi spiewakami jak tancerzami. Wszystko jest tutaj
na najwyzszym poziomie. Choreografia i wykonanie. Wspaniata muzyka — kolaz
ludowych piesni izraelskich, afrykanskich i azjatyckich. A takze sSwiatto, petne
ekspresji. | kostiumy - proste, skromne, prawie aseksualne, ale réznorodne, bardzo
dobrze spetniajg swoja role, nie odwracajgce uwagi od tego, co najwazniejsze —

ruchu3°,

Kilka miesiecy pozniej, w maju 2001 roku, w ramach XVI tédzkich Spotkan
Baletowych ze spektaklem Anaphaza wystgpita Batsheva Dance Company. W relacjach
prasowych mozna znalez¢ informacje-ciekawostki o rekwizytach przywiezionych przez
Naharina (m.in. suszone btoto, ktére po zalaniu wodg wykorzystano do charakteryzacji
i scenografii) czy dodatkach kupowanych przez organizatoréw na zamdéwienie tworcéw

(plastikowe ptachty)3!. Na szczescie po spektaklu pojawity sie takze recenzje, w ktorych

30 Batsheva. Ostatni Akord  Wiosny  Baletowej, ,Dziennik  Polski”, 30 VIl 2000,
http://www.dziennikpolski24.pl/artykul/2230462,batsheva,id,t.html?cookie=1 (dostep: 26 VIII 2014).
31 tédzkie Spotkania Baletowe, Batsheva Dance Company w Polsce, ,Wolna strefa - serwis tafica”, 21 V
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oceniano walory artystyczne przedstawienia. Tym, co zwrdcito szczegdlng uwage

odbiorcow, byt kontakt tancerzy z publicznoscia:

Jednym z zastosowanych sposobdw na interakcje byto przerwanie spektaklu. Lider,
niczym przewodnik greckiego chéru, zwrdcit sie do widzéw — «Ci, ktérzy chca, by
spektakl trwat dalej, prosze wstaé». Ostupiatej publicznosci teatru zadawat
ktopotliwe pytania — «Kto z panstwa zarabia mniej niz 500 tysiecy rocznie? Kto
z panstwa wierzy w reinkarnacje?» Ci, ktdrzy odpowiadali pozytywnie, mogli
usigs¢. Kulminacyjne pytanie: «Kto z panstwa bytby w stanie oddac¢ za kogo$
zycie?» ostatecznie sktonito do powrotu na swoje miejsca wszystkich upartych.
Konwencja bliskiej interakcji z publicznoscia zostata zachowana do korca
Anaphazy — tancerze zaprosili nawet na scene kilkanascie kobiet z publicznosci.
Grupowa improwizacja tancerzy z zaproszonymi do zabawy widzami byta jednym
z najciekawszych elementéw choreografii. Spektakl przesycony byt ogromng iloscig
Srodkéw wizualnych, ale efekty te nie tuszowaty niedociggnie¢ choreograficznych,
lecz stanowity przyjemny w odbiorze tgcznik pomiedzy tancem, teatrem, muzyka

grang na zywo i filmem?32,

W 2010 roku, po latach staran, Ewie Wycichowskiej udato sie nawigza¢ wspotprace
z Ohadem Naharinem, pod okiem ktdorego Polski Teatr Tanca przygotowat jedno
z przedstawien granych przez Batsheva Dance Company — Minus 2. Asystentem
choreografa byt Yoshifumi Inao, proby trwaty dwa miesigce, a premiera odbyta sie
26 listopada 2010 roku w Poznaniu33. Spektakl sktada sie z fragmentéw dziet Ohada,
ktory — jak sam deklaruje — lubi przetwarzac juz istniejgce choreografie, zmieniac ich
kontekst i odkrywac je na nowo. ,,Minus 2 (...) potrafi zaskoczy¢ widza. Najlepiej bawig
sie na nim ci, ktorzy wybrali sie do teatru bez sprecyzowanych oczekiwan, sg otwarci
na roznorodnos$¢ doznan. Jest to zgodne z zatozeniami rezysera, ktory chciat sprawdzié,

czy zestawienie tak rdznych elementow moze funkcjonowac jako catosé. Okazato sie,

2001, http://www.moderndance.pl/index.php?option=com content&task=view&id=744&Itemid=76
(dostep: 27 VIII 2014).

32 Kto wierzy w reinkarnacje?, ,Wolna strefa - serwis tafica”, 25 V 2001,
http://wolnastrefa.republika.pl/57.htm (dostep: 25 VIII 2014).

33 Agnieszka Gonczar, Teatr: Najnowszy spektakl Naharina w Auli Artis, ,,Dziennik Battycki”, 26 X| 2010,
http://www.dziennikbaltycki.pl/artykul/337460,teatr-najnowszy-spektakl-naharina-w-auli-
artis,id,t.html?cookie=1 (dostep: 20 VIII 2014).
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ze jest to nie tylko mozliwe, ale takze catkiem przyjemne dla oka i ucha”34. PTT jest
jedynym polskim zespotem, w ktérego repertuarze znalazto sie dzieto Naharina.
Od tego czasu spektakl byt prezentowany w Brazylii, Czechach, Chinach, Niemczech,
na Wegrzech i Biatorusi3>.

Gaga jako forma treningu dotarta do Polski kilka lat pdzniej niz jej sceniczna wersja.
Pierwsze warsztaty odbyty sie w ramach Alternatywnej Akademii Tarica w Poznaniu
w 2009 roku. Zajecia prowadzit Arkadi Zaides, pierwszy tancerz, ktéremu Ohad pozwolit
uczy¢ Gaga. W opisie warsztatéw wyraznie podkreslano, ze Gaga moze praktykowac

kazdy:

Tanczysz klasycznie? Gaga pozwoli Ci by¢ lepsza balering! Prébujesz sit w tancu
wspotczesnym, odkryj mozliwosci swego ciata by robic¢ szybsze postepy! W ogdle

nie tanczysz, a chciatbys? Gaga pozwoli Ci skosztowac przyjemnosci ruchu!

10 lat temu Ohad Naharin zaczat stosowac¢ swoj ,jezyk” takze w zajeciach
z nietancerzami. W ten sposéb Gaga przekroczyta granice tanecznego Swiata i stata
sie dla choreografa i wielu innych filozofig zycia. Teraz i TY mozesz sprébowac

GAGA3®!

Wiasnie w Poznaniu w jezyku ruchowym Ohada Naharina zakochata sie jedyna jak
dotad polska instruktorka Gaga — Natalia Iwaniec. Poczgtkowo uczestniczyta
w warsztatach krajowych i zagranicznych, jednak bardzo szybko, bo juz w 2010 roku,
zdecydowata sie na wyjazd do lzraela. W Tel Awiwie uczestniczyta w zajeciach Gaga,
brata udziat w projekcie zespotu Yasmeen Godder, a w 2011 roku dostata sie
na szkolenie dla nauczycieli Gaga (Gaga Teachers Training), po ktérym otrzymata
uprawnienia do prowadzenia zaje¢. Od tego momentu jezdzi po Swiecie, uczy i bierze
udziat w projektach artystycznych. W Polsce dziata na razie jedynie w systemie

warsztatowym. Srodowisko tarica wspdtczesnego czeka na jej powrét do kraju.

34 Olga Ptak, Kalejdoskop wrazeri, ,Dziennik Teatralny t4dZ”, 3 Xl 2010, http://www.ptt-
poznan.pl/spektakle/aktualne/minus-2-2010-/dziennik-teatralny1/ (dostep: 22 VIII 2014).

35 Dane z oficjalnej strony Polskiego Teatru Taica, http://www.ptt-poznan.pl/spektakle/aktualne/minus-
2-2010-/ (dostep: 24 VIII 2014).

36 Alternatywna Akademia Tarica, Arkadi Zaides, warsztaty Gaga, oficjalna strona Arts Stations
Foundation, VI 2009, http://www.starybrowarnowytaniec.pl/event/210 (dostep: 22 VIII 2014).
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Najwazniejsze festiwale, w ramach ktérych odbyty sie lub regularnie odbywaja
warsztaty Gaga, to miedzy innymi: Festiwal Cyrkulacje ,Zywe Kultury Ruchu”, Festiwal
Tannca Wspdiczesnego Spacer, Ogdlnopolskie Warsztaty Tanca Wspodiczesnego
w Potczynie Zdroju, Summer Intensive w Burdagu, Dancing Poznan, Festiwal Teatréw
Tanca Zawirowania. Jednym z waznych propagatorow Gaga jest Krakowski Teatr Tanca.
Gaga towarzyszyta wystawie  PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co robimy.
O improwizacji tanca w Muzeum Sztuki ms23’ i coachingowi Pracowni Fizycznej
w todzi, pojawita sie tez w rodzinnym dla Natalii Iwaniec Opolu i w kilku innych
miastach. Gaga Intensive, czyli intensywne warsztaty Gaga i repertuaru Batsheva Dance
Company, ktére odbywajg sie w Izraelu i niektérych miastach europejskich, wcigz nie
dotarty do Polski. Coraz wiecej tancerzy decyduje sie na udziat w tym wydarzeniu
za granicg, ale przeszkode nadal stanowi bardzo wysoka — zwtaszcza w Swietle
zarobkdéw polskich tancerzy — cena warsztatow.

Niewatpliwie popularnos¢ Gaga w Polsce wzrasta, przede wszystkim w kregu
tancerzy wspotfczesnych. Tancerze innych specjalnosci rzadko kiedy styszeli o Gaga, nie
mowigc o uczestnictwie w warsztatach. Na zajecia predzej przychodzg kontaktowcy3®
i ruchowcy? niz tancerze klasyczni czy hiphopowi. Po pierwsze ma to zwigzek z faktem,
ze Batsheva Dance Company jest zespotem tanca wspodtczesnego, wiec znajg go przede
wszystkim profesjonalisci z branzy. Po drugie filozofia pracy z ciatem w tancu
wspotczesnym blizsza jest zatozeniom stosowanym w jodze czy sztukach walki niz —
na przyktad — w taficu towarzyskim. Tancerze wspétczesni czesto korzystajg z innych
form pracy z ciatem, a ich przedstawiciele takze szukajg inspiracji i nowych narzedzi
poza obrebem wiasnej dziedziny. Gaga spetnia oczekiwania obu grup.

Wymienione czynniki, jak rowniez rozwijajaca sie, ale wcigz zaniedbywana kultura
fizyczna w Polsce, powodujg, ze trzon warsztatow Gaga stanowig tancerze wspoétczesni,
czesto w podobnym sktadzie, a ludzie niezwigzani z taricem czy ruchem pojawiajg sie
na nich sporadycznie. Wcigz nie ma w kraju regularnych zaje¢ Gaga, natomiast

warsztaty towarzyszg wydarzeniom stricte tanecznym, co nie sprzyja zwiekszeniu liczby

37 Wystawa odbyta sie miedzy 7 VI a 20 X 2013 i towarzyszyt jej cykl rdéznorodnych wydarzen.

Kuratorkami wystawy byty Sonia Niespiatowska-Owczarek i Katarzyna Stoboda.
38 Ludzie zajmujacy sie kontakt improwizacja.
39 Ludzie, ktdrzy pracuja z ruchem — od aktoréw teatru fizycznego po terapeutdw taficem i ruchem.
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uczestnikéw spoza kregu profesjonalnego. W Polsce powoli ro$nie zainteresowanie
ruchem naturalnym, organicznym, dla ktérego entuzjastéw Gaga bytaby atrakcyjng
formg aktywnosci, bo daje swobode ekspresji fizycznej i przyjemnos¢ ruchu
bez koniecznosci poswiecania zycia na rzecz treningdw przy drazku. Stoi na przecieciu
tanecznego i — najogdlniej rzecz biorgc — ruchowego Swiata. Moga jg uprawiac¢ zaréwno
profesjonalisci, jak i amatorzy, o czym S$wiadczy popularnos¢ zaje¢ Gaga People
w Izraelu. Trudno jednak stwierdzié, czy w Polsce taka forma zaje¢ znalaztaby réwnie
liczne grono odbiorcéw wsrdd nieprofesjonalistéw.

Wiadomo natomiast, ze tancerze coraz czesciej mowig o potrzebie treningdow Gaga.
W innych panstwach regularne zajecia odbywajg sie zarébwno na wydziatach tanica,
jak i w studiach tanecznych. Na pewno mozna liczy¢ na zmiane sytuacji po powrocie
Natalii Iwaniec, lecz jeden instruktor nie zaspokoi potrzeb tancerzy z kilku miast. Mysle,
ze warto bytoby zaprosi¢ do kraju nauczycieli, ktérzy prowadziliby lekcje w gtdwnych
osrodkach tanecznych w Polsce. Przeszkoda zapewne s3 finanse i komplikacja
instytucjonalna w Swiecie tarica wspodtczesnego, co — mam nadzieje — nie przekresla

szans na stworzenie przestrzeni dla Gaga.
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OBRAZY MENTALNE

- od ideokinezy do Gaga

“Cwiczac ruch, mysl ruchem, nie mie$niami”4°.

André Bernard

40 André Bernard, Wolfgang Steinmiiller, Ursula Stricker, Ideokinesis: A Creative Approach to Human
Movement and Body Alignment, North Atlantic Books, 2006, s. 17: ,When practicing movement,
think movement, not muscle”.

47



48



Znalaztszy sie na zajeciach Gaga, mozna ustysze¢ miedzy innymi®:

Poczuj, jak kosci poruszajq sie pod skorgq.

Znajdz tuki w ciele. Zmultiplikuj je.

ZnajdZ trzesienie wychodzgce z centrum, jak gdyby ktos trzgst tobg
od wewnqtrz. Zagotuj swoje ciato, ktore sktada sie w 80-90% z wody; trzes sie
tak, by ciato zaczeto sie gotowac.

Rozbij ciato na miliony kawatkow, poruszaj kazdym z nich.

Zatrac sie w trzesieniu, znajdz w tym przyjemnosc.

Niech twoje ciato stanie sie tak ciezkie, jakbys znajdowat sie w btocie.
Niech kazdy ruch lepi i ksztattuje twoje ciato.

Stan sie spaghetti w gotujgcej sie wodzie.

ZnajdZ weza w kregostupie.

Wyobraz sobie, ze po twoim ciele podrozuje kulka. Obserwuj jej ruch, pozwdl jej
kierowac ruchem twojego ciafa.

Znajdz kulisty ruch stawow — zacznij od kostek, przejdz do kolan, bioder, barkow
— ale nie zapominaj o poprzednio uruchomionych stawach; niech wszystkie
dziatajg jednoczesnie, wykorzystujgc swojq kulistosc.

Niech kazdy krok bedzie jak zasianie ziarna, z ktorego rozkwita kwiat
w dowolnym miejscu na twoim ciele.

Poczuj, jak skora na twoim ciele sie topi.

Pozwdl ciatu sie rozptynqc i zebrac z powrotem w catosc.

Wyciqgaj kosci tak, jak moZzesz najbardziej — poza obreb ciata, w przestrzen.
Znajdz wszystkie sposoby zblizenia do siebie miednicy i gtowy, szukaj
nieoczywistych rozwigzan.

Znajdz wybuchy w ciele, najpierw pojedyncze, potem kilka naraz, az w koncu
niech cate twoje ciato opanujq niekontrolowane wybuchy.

Wyobraz sobie, ze twoje Zzebra zostaty uwiezione w klatce, sprobuj jq rozbic.

41 Cze$¢ polecen pochodzi z blogowego artykutu Michaela J. Morrisa Thoughts of Batsheva and Gaga,

11

Il 2009 http://morrismichaelj.wordpress.com/2009/02/11/thoughts-on-batsheva-and-gaga/

(dostep: 3 1V 2014), czes$¢ — z moich notatek z warsztatéw z Natalig Iwaniec.
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*  Podltqcz sie do leny*, pozwdl, by energia z leny szta do wszystkich czesci ciata.

* Uruchom stopy. Niech stanq sie aktywne, reszta ciata niech podqza za ich
ruchem.

* Zréb plié*? i wyobraZ sobie, ze jestes wypetniony piaskiem. Zacznij go
przesypywac.

* Poczuj, ze przestrzert wokot ciebie jest wypetniona gestym miodem. Poruszaj sie
w niej w dot, do samej podtogi, i w gore, do pozycji stojgcej.

* ZnajdZ sposdéb na zblizenie do siebie topatek. Najpierw postaraj sie, Zeby

dotknety sie z tytu, na plecach. To samo sprébuj zrobic z przodu.

Powyzsza lista jest zbiorem przyktadowych polecen Gaga. Kazde zajecia wygladajg
inaczej, bo instruktor tworzy je na biezgco. Obserwuje ¢wiczacych i prowadzi ich coraz
dalej i gtebiej przez wybrane zagadnienia. Musi by¢ czujny, aktywny i kreatywny. Ma
za zadanie inspirowac¢ do cielesnych poszukiwan, wiec moze tworzy¢ wiasne obrazy
i poréwnania — oczywiscie w ramach stworzonego przez Ohada jezyka.

Gaga opiera sie na intensywnej pracy z wyobraznig, co nie jest niczym nowym
ani rewolucyjnym, bo cztowiek od tysiecy lat mniej lub bardziej Swiadomie uzywa
wyobrazni do rdéinych celdw, jednak wykorzystanie obrazéw mentalnych do pracy
z ruchem i ekspresjg artystyczng ma dos¢ krétka historie. Greckie ideo oznacza mysl,
kinesis — ruch, mozna wiec w najwiekszym skrocie powiedzie¢, ze ideokineza to taki
sposob pracy, w ktorym mysl czyni ruch tatw(iejsz)ym?**. Sam termin stworzyt pianista
Luigi Bonpensiere, wykorzystujacy techniki wyobrazeniowe do nauki gry na fortepianie,
ostatecznie jednak nazwa przylgneta do nurtu zapoczatkowanego przez Mabel E. Todd.

Pionierka ideokinezy rozpoczeta intensywng prace z ciatem pod wptywem
osobistych doswiadczen. W wieku 16 lat doznata na tyle powaznej kontuzji plecow,

ze grozito jej trwate kalectwo. Mimo fatalnych prognoz Mabel z wielkg determinacja

42 lena (w jezyku Gaga) — centrum (tak w taricu okre$la sie $rodek ciata).

43 plig (fr. plier — zginaé¢) — termin baletowy oznaczajacy réwnoczesne uginanie obu kolan, miekki
przysiad bez odrywania stép od podtogi.

W zrozumieniu tej zaleznos$ci pomagajg réwniez etykietki, ktérych uzywa sie do opisu metody:
edukacja nerwowo-miesniowa / psychofizyczna / psychofizjologiczna / psychomotoryczna /
ideomotoryczna / higiena strukturalna / mechanika ciata / trening psychofilozoficzny (André Bernard,
Wolfgang Steinmiiller, Ursula Stricker, Ideokinesis... s. 43).
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szukafa wszelkich sposobéw na poprawe stanu zdrowia. W oparciu o witasne
obserwacje stopniowo wypracowata metode, dzieki ktérej nie tylko odzyskata dawng
mobilnos¢, lecz takze zaczeta pomagac innym w zwalczaniu wad postawy i problemow
motorycznych. W 1937 r., po latach praktyki w studiu w Bostonie, kiedy uzyskata
namacalne potwierdzenie stusznosci swoich idei, opisata je w ksigzce The Thinking
Body®.

Ruch jest zjawiskiem angazujgcym uktady: miesniowy, kostny i nerwowy. Pierwszy
petni funkcje silnika, drugi — podpory, trzeci — przekaznika informacji i koordynatora
procesu wykonywania czynnosci, ktory zna poszczegdélne ruchy w formie muscle
patterns, czyli swoistych przepiséw na aktywizacje odpowiednich zespotéw miesni. Jesli
organizm ma wdrukowane zte nawyki, to wysyta wadliwe informacje, co prowadzi
do nieprawidtowej, ale uznawanej przez uktad nerwowy za poprawng, postawy ciata.
Nawet w drobnym ruchu uczestniczg dziesigtki albo setki skorelowanych miesni, wiec
praca z kazdym z osobna bytaby po prostu niewykonalna. Co wiecej, konstruowanie
wzorcow odbywa sie poza Swiadomoscig, zatem ich reorganizacja wymaga
dtugotrwatego, mozolnego i przebiegtego dziatania, najlepiej wycelowanego
bezposrednio w uktad nerwowy. Stosowanie wyobrazen to taki intencjonalny podstep
wobec niezaleznych od ludzkiej woli proceséw. Obrazy dostarczajg innych
niz dotychczas informacji neuronowych, dzieki czemu odblokowujg system i powoduja
zmiane myslenia (o) ruchu, a co za tym idzie — zmieniajg sposéb funkcjonowania ciata
i przebudowujg schematy dziatania. Mozna to wyjasnié¢ na bardzo prostym przyktadzie.
Polecenie ,nie garb sie” zazwyczaj powoduje nadmierne spiecie i nienaturalny wyprost
kontrolowany przez Swiadome dziatanie na miesniach. Jesli zastgpi sie znienawidzong
w dziecinstwie komende wyobrazeniem fopatek sptywajgcych w dot po plecach,
ciezkich ramion i lekkiej gtowy, to ciato samoistnie znajdzie wygodne, fizjologiczne
utozenie, poniewaz zostato naprawde dobrze zaprojektowane, a sity rozktadajg sie
w nim tak, by utrzymanie wyprostowanej postawy nie wymagato nadmiernego trudu.
Zazwyczaj jednak uzywamy zbyt duzo sity albo brakuje nam rownowagi miedzy

napieciem a rozluznieniem. Co wiecej, za prawidtowg postawe odpowiadajg w gtéwnej

45 Mabel E. Todd, The Thinking Body. A Study of the Balancing Forces of Dynamic Man, Princeton Book
Company, Nowy Jork 1980.
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mierze miesnie gtebokie, ktore duzo trudniej uruchomic¢ niz miesnie szkieletowe. Dzieki
pracy z obrazami mozna oddziatywac i na nie, i na organy, ktére na co dzien funkcjonujg
bez udziatu naszej woli.

W ideokinezie projekcja obrazow odbywa sie w bezruchu, poniewaz twércy metody
uwazali, ze dziatanie automatycznie aktywuje niechciane mechanizmy. W komfortowej
pozycji lezgcej mozina je wymazac, uchroni¢ uktad nerwowy przed wysytaniem
sprzecznych informacji i zrobi¢ przestrzen do zapisu nowych, poprawnych wzorcéw. Jak
to sie dzieje, ze trening mentalny na biernym ciele zmienia co$ we wzorcach
ruchowych? Zadna pozycja nie jest w petni statyczna. Komorki sg w ciggtym ruchu
nawet wtedy, gdy nie wptywaja na nie jakiekolwiek bodzce. Informacje z otoczenia
modyfikujg dziatanie, ktére tak czy inaczej trwa. W ogromnym uproszczeniu mozna
powiedzieé, ze ,gdy rdzen kregowy mowi «idZ», a informacja z zewnatrz — «stdj, teren
jest niepewny, sg schody, musisz podnie$¢ wyzej noge»”#, to ciato dostosowuje sie
do polecenia wygenerowanego wskutek zaistnienia szczegdlnych okolicznosci.
Wiekszos¢ organizmdéw zamieszkujgcych Ziemie nie ma nerwow ani mdzgu. Wybitny
neurobiolog Rodolfo Llinas zauwaza, ze takie formy zycia, jak rosliny czy grzyby, nie
przemieszczajg sie, wiec nie potrzebuja mechanizmu, za pomocg ktdrego
przewidywatyby konsekwencje wykonywanych ruchéw w korelacji z panujgcymi wokét
warunkami, natomiast wszystkie mobilne stworzenia posiadty te swoistg zdolnos¢
antycypacji. Komorki — nie tylko nerwowe — majg pamiec i inteligencje, co w szczegdlny
sposéb wykorzystuje metoda Body Mind Centering, eksplorujgc ruch specyficzny
dla kazdego z uktadow w ciele. Gaga nie dzieli ciata na fragmenty i nie zagtebia sie
w réznice miedzy ruchem od organéw a ruchem od powieziv, ale postrzeganie
na poziomie komorkowym jest w niej rownie istotne. Komorki wcigz sie zmieniajg,
ale pamietajg to, czego wczesniej doswiadczyty.

Ciato przygotowuje sie do dziatania, nawet jesli ostatecznie go nie podejmie. Idgcy

po ulicy spokojnym krokiem cztowiek, widzac pedzace z naprzeciwka dzieci,

46 Pphilip J. Hilts, Listening to the Conversation of Neurons, ,The New York Times”, 27 V 1997,
http://www.nytimes.com/1997/05/27/science/listening-to-the-conversation-of-neurons.html?
src=pm (dostep: 15 IV 2014).

47 Powiez — mocna, elastyczna btona zbudowana z tkanki tacznej. ,,Opakowuje” cate ciato pod skéra,
otacza i oddziela od siebie miesnie i uktady miesniowe. Zaliczana jest do narzgdéw pomocniczych
miesni, w rzeczywistosci jednak petni wiele funkcji.
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mimowolnie przygotuje sie na zderzenie, niezaleznie od pdzniejszego przebiegu
wydarzen*8— dlatego projekcja wyobrazonych obrazow, ktére wptywajg na cztowieka
réwnie mocno jak obrazy pochodzace z rzeczywistosci, tak czy inaczej wprowadza
zmiany w ciele.

Moshe Feldenkrais — w przeciwienstwie do Mabel Todd — wychodzit z zatozenia,
ze nauka moze sie odbywac tylko w ruchu, bo uczenie sie jest zmiang*. Podobnie
w Gaga — poznawanie odbywa sie w dziataniu, a na zajeciach Gaga nie wolno sie
zatrzymac. Celem praktyki Gaga jest bowiem nie tyle przywrdcenie poprawnego
ustawienia ciata, co niekonczgce sie poszukiwanie i odkrywanie mozliwosci ruchowych.
W Gaga nie ma mety, nie ma tez dobrych ani ztych rozwigzan. Oczywiscie mozna podaé
to w watpliwos¢, bo wiekszos¢ praktykujgcych Gaga dochodzi do podobnych efektow,
a Ohad pracuje nad ¢wiczeniami, ktdre majg sktoni¢ ciato do jakiego$ typu ruchu,
wazne jednak jest to, ze kazdy odbiera i realizuje polecenie zgodnie z tym, co czuje
i mysli, wstuchujac sie w swoj organizm. Dotartszy do jakiego$ punktu, ma za zadanie i$¢
jeszcze kawatek dalej — i tak bez konca. Polecenia otwierajg pole do dziatania
i eksploracji, wyznaczajg ramy, ale nie wskazujg punktu docelowego. Umyst dostaje
informacje werbalng w postaci polecenia i wysyta komunikat do ciata, ktére zaczyna
dziata¢. Wéwczas rolg umystu staje sie obserwacja wydarzen. Ostatecznie to ciato
w ruchu okazuje sie zrédtem wiedzy.

Ciato poznaje, komorki zmystowe dostarczajg informacje do mézgu, a ruchliwa
Swiadomos¢  nieustannie  rekonstruuje  ,zyjagca mape Swiata”, ,symulacje
rzeczywistosci”. Llinas sugeruje, ze w ten sam sposob funkcjonujg mysli — rodzg sie
nieprzerwanie i przybierajg réozne formy — od myslenia przez marzenia po sen. Naharin
takze podkresla, ze ciato jest w ciggtym ruchu, nawet jesli sie nie przemieszcza. Zdarza
sie, ze uczestnicy sesji Gaga zostaja doprowadzeni do maksymalnego wysitku,
po ktorym na chwile ktadg sie na podtodze. Zmeczone ciato buzuje w srodku, wszystkie
procesy ulegajg aktywizacji, wiec tatwiej poczu¢ travelling stuff°°. Takie sporadycznie

stosowane momenty bezczynnosci po ekstremalnym zmeczeniu stuzg doswiadczeniu

48 Irmgard Bartenieff, Dori Lewis, Body Movement: Coping with the Environment, Gordon and Breach,
Nowy Jork 1980, s. 51.

49 Katarzyna Zajac, Zdrowienie jest uczeniem sie, uczenie sie jest zdrowieniem...

30 Travelling stuff (w jezyku Gaga) — wewnetrzny puls, ruch odbywajacy sie nieustannie w ciele.
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nieprzerwanego ruchu wewnatrz organizmu. Swiadomoéé ustawicznego przeptywu
sprawia, ze ruch jest petny, nasycony i wykornczony.

Ciato tancerza, choé wytrenowane, kazdego dnia zachowuje sie inaczej — bo jest
zywe i reaguje na otoczenie. Na stan ciata wptywa wiele czynnikdw — od ilosci snu
poprzez nawodnienie po kondycje psychiczng, w zwigzku z czym zdarza sie, ze ruchy,
ktore wczoraj nie nastreczaty wiekszych trudnosci, dzisiaj okazujg sie niewykonalne.
Oczywiscie wraz z rozwojem tanecznych umiejetnosci forma fizyczna ulega wzglednej
stabilizacji, niemniej jednak nie sposéb uwolni¢ sie od sinusoidy. Kiedy tancerz ma
problem z wykonaniem elementu, ktéry poprzedniego dnia swobodnie realizowat,
czesto probuje przypomnieé sobie schemat dziatania ,,z wczoraj”. Ta metoda nie zawsze
dziata witasnie z powodu ustawicznosci przemian zachodzgcych w ciele, a rozwigzania
oparte na mechanice ruchu i sile miesni na dtuzsza mete zawodza, jesli nie towarzyszy
im intensywna praca nad $wiadomoscig ciata.

Rodolfo Llinas poréwnuje neurony do ttumu znajomych na przyjeciu: ,,Komorki nie
siedzg cicho i bezczynnie w oczekiwaniu na dane zmystowe, ktére je pobudza. Kiedy
wyobrazam sobie sposob, w jaki dziataja, czuje sie, jakbym wchodzit do sklepu i trafiat
na grupe rozmawiajgcych ze sobg sprzedawcéw. Probuje zwrdci¢ na siebie uwage, ale
oni rozmawiajg o weekendzie albo czyms innym. Tak to jest. Neurony pracuja, a sygnaty
ze zmystow pukajg do drzwi i prébujg wejs¢ do srodka”>?.

Waznym pojeciem w Gaga jest groove — wewnetrzny rytm, ktéry mozna porownacd
do bitu na imprezie — tez pobudza do ruchu i utrzymuje ciato w pulsie. Nauczywszy sie
stucha¢ rytmu witasnego ciata, tancerz staje sie uwazny na cudzy groove. Dzieki temu
problem synchronizacji znika. Tancerze czujg sie nawzajem i tworzg ,,magiczna, zgrang
grupe, jak gdyby wszyscy wychowali sie w tym samym kibucu”>2.

Kontekst wspdlnotowy pojawia sie takze w samej strukturze zaje¢ i w ich organizacji
w przestrzeni. Cwiczacy stoja w rozsypce. Nawet nauczyciel nie zajmuje

uprzywilejowanego miejsca na sali. Wtapia sie w kalejdoskop tancerzy i bedac razem

3L Philip J. Hilts, Listening to the Conversation of Neurons...

52 Jana Perkovic, Ohad Naharin — going Gaga is the difference between dancer and gymnast, ,The
Guardian”, 8 111 2014,
http://www.theguardian.com/culture/australia-culture-blog/2014/mar/08/ohad-naharin-going-gaga-
is-the-difference-between-dancer-and-gymnast (dostep: 11 IV 2014): ,(...) the result is to make the
dancing ensemble appear as a magical, unison group, almost as if the dancers all grew up together in
the same kibbutz”.
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z nimi w ciagtym ruchu, wydaje polecenia. Prowadzac zajecia, praktykuje, wiec musi
stosowac sie do postulatow eksploracji z ciekawoscig, poszukiwania przyjemnosci
i odkrywania nowych elementéw w tym, co teoretycznie zna. W przeciwnym razie nie
bedzie ¢wiczyt Gaga. Ma za zadanie motywowac i prowokowaé do przekraczania
znajomych granic, ale nie wolno mu krytykowac. Jest wiec bardziej akuszerka niz sedzia.

Konstrukcja obrazéow mentalnych rdini sie w zaleznosci od celu, w jakim s3
wykorzystywane. W sporcie stosuje sie wizje nakierowane na jak najlepsze wykonanie
zadania. Projektuje sie konkretny ruch w okreslonych warunkach, w rzeczywistej
przestrzeni. Przewiduje sie nawet doznania zmystowe i reakcje obecnych wokot osdb —
zawodnikéw oraz publicznosci. Wyobrazenia ideokinetyczne stuzg innym celom -
wizualizuje sie pozgdane zmiany w ustawieniu ciata (pion) i napieciu miesni. Zazwyczaj
odbywa sie to za posrednictwem metafor. Skuteczne obrazy mentalne muszg dziata¢
na uktad nerwowy jak przyneta na rybe — przycigga¢ uwage, rozbudza¢ apetyt
i prowokowac¢ do dziatania. Najlepiej sprawdzajg sie wiec wizje w jakis sposdb
przejaskrawione — dziwaczne, absurdalne, szokujgce lub niewyobrazalnie piekne,
a zarazem precyzyjne — by wzbudzaty jasng intencje — oraz dynamiczne — by ciato
doswiadczyto obrazu. Mabel Todd méwita, ze dobry ruch odbywa sie w taki sam
sposob, jak pada deszcz, snieg czy jak wieje wiatr — bo s3 odpowiednie warunki®3.

Obraz ma je stworzyc.

33 André Bernard, Wolfgang Steinmiiller, Ursula Stricker, Ideokinesis... s. 24.
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TANCERZ | LUSTRO

- propriocepcja i relacja tancerza z lustrem

»Stajemy sie bardziej Swiadomi swojego ksztattu,
gdy nie patrzymy na siebie w lustrze.
Na sali nie ma luster”>4,

Ohad Naharin

54 Ohad Naharin, About Gaga... : ,We become more aware of our form since we never look at ourselves
in a mirror; there are no mirrors”.
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W typowej sali tanecznej znajdujg sie: podtoga baletowa, drazki i lustra. Tych
ostatnich na treningu Gaga by¢ nie moze, a jesli z jakichkolwiek wzgledéw pojawig sie
w pomieszczeniu, w ktérym odbywaja sie zajecia, to zostang zastoniete. Kategoryczny
zakaz patrzenia na swoje odbicie moze budzi¢ zdziwienie, bo lustro stanowi jedno
z podstawowych narzedzi w pracy z ciatem.

Po co wiasciwie tancerzowi lustro? Odpowied? ,zeby widziat, co robi” wymaga
uzupetnienia. Tancerzy uczy sie (wspodt)pracy z lustrem od pierwszych dni treningu.
Nauczyciel pokazuje jaki$ element, uczen go powtarza i sprawdza w lustrze,
jak wyglada. Zdobywa zatem dwie umiejetnosci rownoczesnie — poznaje technike
i szlifuje warsztat autokorekty. Oczywiscie system kopiowania obowigzuje tam, gdzie
istnieje ustalona, skodyfikowana forma lub struktura choreograficzna. Improwizacja
z zatozenia opiera sie na zindywidualizowanej, niezafiksowanej w postaci sekwencji
ruchow wypowiedzi tworzonej w czasie rzeczywistym, co nie oznacza, ze nigdy
nie korzysta sie w niej z konwencjonalnych figur pochodzacych z réznych stylow.

Za nieodzownoscig luster opowiadajg sie przedstawiciele tych stylow, w ktdérych
poziom formalizacji jest wysoki, a sfera wizualna (czyli, najprosciej rzecz ujmujac,
wyglad ustalonych pozycji i figur) odgrywa istotng role. W taricu wspotczesnym ciato nie
jest tak represjonowane jak w klasycznym czy jazzowym. Ma dziata¢ w zgodzie
z prawami fizyki i anatomii, w zwigzku z czym wiekszy nacisk ktadzie sie na wewnetrzne
poczucie i zrozumienie logiki ruchu niz na ksztatt, ktory czesto z tej logiki wynika. Nie
wszyscy tancerze wspofczesni sprzeciwiajg sie korzystaniu z luster, tym bardziej ze
taniec wspodtfczesny jest mocno zréznicowany wewnetrznie zarowno w sferze estetyki,
jak i przekonan, ale to w jego obrebie pojawili sie pierwsi kontestatorzy dyktatu
wyglgdania.

Obecnosc luster ma tez czysto pragmatyczne uzasadnienie — dzieki nim nauczyciel
jest wizualnie dostepny dla wszystkich uczestnikow zajeé, niezaleznie od zajmowanego
na sali miejsca. Wiadomo jednak, ze ci, ktdrzy znajdujg sie z przodu, widzg wiecej
i wyrazniej — zaréwno instruktora, jak i wiasne odbicie. Komu przypadajg miejsca
w pierwszych rzedach — tym, ktérzy gorzej sobie radzg, potrzebuja powazniejszej
korekty i bliskosSci trenerskiego wzorca, czy tym, ktorzy tancza lepiej, wiec wymagajg
drobiazgowych uwag? Pozycja na sali okazuje sie paralelna do statusu w grupie
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tancerzy. Z jednej strony wydaje sie to nielogiczne — skoro lepsi zyskujg pierwszenstwo
dostepu do dyscyplinujgcego narzedzia, jakim jest lustro, to stabsi majg mniejsze
szanse, by im doréwnac, co sprzyja podtrzymywaniu hierarchii. Co wiecej, jesli zdolnos¢
autokorekty opartejna odczuwaniu pojawia sie wraz ze wzrostem umiejetnosci,
to bardziej zaawansowani powinni w wiekszym stopniu polegaé na sobie i uwalniac sie
spod wtadzy lustra.

Niestety zwierciadlany wizerunek ma to do siebie, ze nie nalezy do tego, kogo
przedstawia. Widzacy sie lepiej sg tez wyrazniejsi dla pozostatych tancerzy — a to
wymaga albo pewnosci siebie, albo wysokiego poziomu wykonawczego, albo
wewnetrznej zgody na popetfnianie bteddéw i nieprzejmowanie sie ewentualng ocena.
Dochodzi do tego kwestia pamieci ruchowej. Podczas nauki jakiejkolwiek sekwencji —
czy to cwiczebnej kombinacji, czy choreografii — nalezy trenowaé szybkosc¢
i samodzielnos¢ zapamietywania. Na poczatku jest to trudne i stresujgce, wiec warto
mie¢ przed sobg kogos, po kim mozna w sytuacji awaryjnej powtérzyc¢ ruch.

Kiedy zaczynatam tanczy¢, zawsze stawatam na szarym koncu, bo tylko tam czutam
sie bezpiecznie. Stopniowo jednak zaczetam zmienia¢ pozycje. Zrozumiatam, ze bycie
blizej instruktora umozliwia lepsze przyswojenie materiatu choreograficznego,
a niewidzenie innych mobilizuje do wzmozonej koncentracji i pamieciowej
samodzielnosci. Deborah Friedes Gallili, opisujgc pierwsze wrazenia z Gaga, okreslita
relacje z lustrami, w otoczeniu ktorych od dziecinnstwa trenowata klasyke, jako mitosno-
nienawistng>>. Wielu tancerzy mowi, ze lustro zarazem uzaleznia i przyczynia sie
do obnizenia poczucia wtasnej wartosci. Donna Silva wspomina, ze niemal wpadta
w natdég sledzenia swojego odbicia, ktére za kazdym razem oceniata negatywnie®.
Dlatego uczac, korzysta z lustra do wyjasniania, jak powinno wyglada¢ prawidtowe
ustawienie ciata w danej pozycji, ale nacisk ktadzie na rozwdj propriocepcyjnych
umiejetnosci, bo to one stanowig trzon tanecznego instrumentarium.

Propriocepcja (tac. proprio — wtasny, capere — objgé, przyjac) jest zmystem,

za posrednictwem ktérego otrzymujemy informacje o potozeniu ciata w przestrzeni,

55 Deborah Friedes, Blogging from Israel, ,Dancing Perfectly Free”, 1 1l 2008,
http://dancingperfectlyfree.com/2008/03/01/deborah-friedes-blogging-from-israel/
(dostep: 17 111 2014).

56 Nancy Alfaro, The Double-Edged Mirror, ,Dance Magazine”, VIl 2007,
http://www.dancemagazine.com/issues/July-2007/The-DoubleEdged-Mirror (dostep: 4 IV 2014).
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ruchu oraz odczuciach zaciskania czy rozciggania i procesach odbywajacych sie
wewnatrz organizmu®’. Proprioreceptory znajdujg sie w miesniach, S$ciegnach,
wiezadtach, skérze i stawach. Waznym informatorem jest tez btednik, ktéry odpowiada
za rownowage. Najprostszym zadaniem sprawdzajgcym funkcjonowanie propriocepcji
jest dotkniecie palcem nosa przy zamknietych oczach.

Zmyst ten, nazywany kinestetycznym, jest niezbedny do prawidlowego
funkcjonowania na wielu ptaszczyznach — od odruchdow przez koordynacje pracy miesni
podczas wchodzenia po schodach po taniczenie. Profesjonalisci zajmujacy sie ruchem
muszg dodatkowo pracowa¢ nad wyostrzeniem i poszerzeniem zakresu czucia
gtebokiego. Wokot niego koncentrujg sie wszystkie metody zwigzane ze Swiadomoscia
ciata. ,Komoarka posiadajgca swojg inteligencje, pamie¢ jako podstawa tkanek, a pdzniej
kazdego systemu ciafa, jest pierwszym zrédtem poznania. Moze sie ona komunikowad
z pozostatymi komdrkami i catym systemem, dzieki czemu postrzegamy réwnoczesnie
na poziomie cielesnym, psychicznym jak i duchowym. Postrzegamy od wewnatrz”>%,

W przeciwienstwie do Ohada Naharina, Janet Panetta twierdzi, ze tancerze powinni
zaakceptowaé swojq zaleznos¢ od lustra, poniewaz praca z nim zmniejsza rozdzwiek
miedzy tym, co czuja, ze robig, a tym, co rzeczywiscie wykonujg>°. Czesto kaze uczniom
najpierw trenowac bez lustra, zeby stymulowa¢ rozwdj ich swiadomosci ciata, a dopiero
pozniej pozwala im zmierzy¢ sie z odbiciem. Konfrontacja bywa bolesna, co wedtug
Panetty przeciwdziata narcystycznym sktonnosciom u tancerzy i wspiera wiernosé
uprawianej formie sztuki.

Gretchen Ward Warren w ksigzce Classical Ballet Technique pisze, ze poczgtkujacy,
ktdrzy uczg sie bez asysty lustra, duzo szybciej zapisujg nowe elementy w pamieci
miesniowej. Nauka odczuwania pozycji tez zajmuje im mniej czasu. Uwaza natomiast,
ze praca z lustrem jest bardzo wazna na pdzniejszych etapach nauki®®. Rory Foster
posuwa sie jeszcze dalej, méwigc ze dopiero zaawansowani tancerze powinni miec

mozliwos$¢ korzystania z lustra, bo sg na tyle swiadomi, ze nie pozwolg odbiciu sobg

57 Eric N. Franklin Swiadomos¢ ciata. Wykorzystanie obrazéw mentalnych w pedagogice ruchu, ttum.
Zbigniew Zembaty, Wydawnictwo Kined, Warszawa 2007, s. 69.

58 prywatne materiaty udostepnione przez Iwone Olszowskg — tancerke, choreografa, edukatora
Somatic Movement wg metody Body Mind Centering.

59 Nancy Alfaro, The Double-Edged Mirror...

60 Gretchen W. Warren, Classical Ballet Technique, University Press of Florida, Tampa 1989.
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zawtadngé i nie uzaleznia sie od niego®. Ostatecznie przeciez tancerz
na scenie zostaje bez weryfikacji w postaci odbicia czy korygujgcego mistrza, wiec
trzecie oko musi ulec internalizacji.

W 2002 roku Sally Radell przeprowadzita wnikliwe badania relacji tancerza
z lustrem®2, Za pomocg Wielowymiarowego Kwestionariusza do Badania Obrazu Ciata
(Multidimensional Body Self-Relations Questionnaire) poréwnywata, jak postrzegajg sie
baletnice ¢wiczgce przed lustrem, a jak — trenujgce bez niego. Oceny w pierwszej
grupie byly nieporéwnanie surowsze. W kolejnym badaniu, w 2004 roku, Radell
analizowata réznice w rozwoju dwdch grup tancerzy podzielonych wedle tego samego
kryterium. Okazato sie, ze uczniowie, ktorzy podczas wstepnej analizy zostali
przez grupe ekspertdw ocenieni wyzej i pracowali w sali bez luster, zrobili znaczgce
postepy, podczas gdy startujacy z tego samego putapu tancerze ¢wiczacy przed lustrem
w drugiej serii ewaluacyjnej otrzymali zdecydowanie nizsze noty.

Kolejne badanie pofaczyto dwie perspektywy. Na poczatku i na koncu
czternastotygodniowego okresu treningdw tancerki wypetniaty obszerne ankiety
na temat obrazu swojej osoby i byly oceniane z zewnatrz. Wszystkie uczyly sie
jednakowego materiatu choreograficznego pod okiem tego samego nauczyciela. Lepsze
tancerki pracujgce bez lustra oceniaty sie wyzej niz te, ktére ¢wiczyty z udziatem
swojego odbicia, podczas gdy u stabszych wyniki ukfadaty sie odwrotnie. Baletnice
z wiekszym doswiadczeniem korzystaty z lustra jako narzedzia korekty metodycznie
i skrupulatnie, ale takze stawaly sie bardziej samokrytyczne i czesciej sie poréwnywaty.
Baletnice z nizszym poziomem umiejetnosci na wiekszo$¢ pytan z ankiety
odpowiedziaty zupetnie inaczej. Dla wielu z nich odbicie stanowito zrédfo satysfakcji
i Swiadectwo rozwoju technicznych umiejetnosci. Tymczasem dziewczeta w sali
bez luster staty sie bardziej wyczulone na swdéj wyglad. By¢ moze afirmatywny odbiér
wilasnego odbicia u mniej doswiadczonych tancerek wynika z nizszego poziomu
Swiadomosci, natomiast brak mozliwosci sprawdzenia, jak wyglada ruch, generuje
niepewnosc¢. Tak czy inaczej wiekszos$¢ badanych uznaje lustro za narzedzie pomocne

w procesie ksztatcenia i autokorekty, cho¢ dostrzega zarazem niebezpieczenstwo

61 Rory Foster, Ballet Pedagogy, University Press of Florida, Gainesville 2010.
62 Sally Radell, Body Image and Mirror Use in the Ballet Class, ,The IADMS Bulletin for Teachers”, t. 4,
2012, nr 1.
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obnizenia samooceny wynikajace z nieustannego towarzystwa poddawanego osgdowi
wizerunku.

Z nieobecnoscig luster na zajeciach Gaga zwigzane jest takie rozmieszczenie
¢wiczgcych na sali. Nie ma tu rzedéw ani gtéwnego punktu odniesienia w postaci luster,
nie ma wiec frontu, a wifasciwie front jest wszedzie. Tymczasem ciato ogladane
w lustrze zostaje pozbawione jednego wymiaru. Pfaskie myslenie o nim na dtuzszg
mete sptaszcza takze sam ruch — odbiera mu miesistos¢ i ogranicza liczbe
wykorzystywanych kierunkow, a przeciez taniec jest sztuka 3D. Rudolf Laban, zajmujacy
sie wszechstronng analizg ruchu, stworzyt pojecie kinesfery, czyli przestrzeni wokot
tancerza®. Gaga intensywnie eksploruje cate jej spektrum — od ruchu o minimalnym
zakresie (na przyktad przy wyobrazeniu zamkniecia w pudetku) po maksymalne
wyciggniecie (podczas wysytania kosci poza obreb flesha®?). Czesto tez tamie
wertykalno-horyzontalny uktad ciata i bada ruch nie po linii prostej. Tancerze Gaga
zyskujg poczucie odlegtosci w swoim ciele oraz swiadomos¢ relacji przestrzennych
z otoczeniem. Nie patrzagc w lustro, uwalniajg wzrok i gtowe, ktéra w tancu
wspotczesnym porusza sie na takich samych prawach jak korpus czy konczyny — jest
z nimi potgczona, moze inicjowaé ruch, podgza¢ za impulsami skadinad, dziatac
niezaleznie albo w opozycji. Obserwacja innych pomaga przetamaé schematy, odkry¢
obcy wiasnemu ciatu sposéb poruszania sie. ,,Proces uczenia sie to rozpoznanie zasad,
wedtug ktorych dziatamy. To doswiadczanie nowych rozwigzan, spotkanie i poznanie
siebie i innych. Kazdy jest réwnoczesnie badaczem i materig poszukiwan oraz
nauczycielem odkrywania siebie na drodze nieoceniania i bycia otwartym. Rozpoczyna
sie z miejsca, w ktérym sie jest i w ktorym sg inni. Od tego momentu wchodzi sie
w kreatywny proces przemiane”®>.

Ohad Naharin w jednym z wywiaddéw powiedziat: ,,Obalcie lustra; rozbijcie lustra we
wszystkich studiach. Psujg dusze i uniemozliwiajg nawigzanie kontaktu z zywiotami
i wielowymiarowym ruchem, i abstrakcyjnym mysleniem, i Swiadomoscia, gdzie sie jest

bez ciggtego patrzenia na siebie. W tarficu chodzi o poczucie, a nie o wyglad”®®. Artysta

63 Piotr Bielecki, Laban Movement Analysis — Labanowska Analiza Ruchu, ,TaniecPOLSKA.pl”, 21 111 2012,
http://www.taniecpolska.pl/files/txt/taniecpolska[pl] 71 20120321.pdf (dostep: 16 IV 2014).

% Flesh (w jezyku Gaga; ang. flesh — ciato, mieso, migzsz) — ciato, to, co miesiste.

65 Prywatne materiaty udostepnione przez lwone Olszowska.

66 Wendy Perron, A conversation with Ohad...: ,,Abolish mirrors; break your mirrors in all studios. They

63




pozornie spycha catg zewnetrznos¢ na dalszy plan, tak naprawde jednak zwraca baczng
uwage na to, jak wyglgdajg jego choreografie, dba o precyzje i klarownos¢ form. Jezyk
Gaga spetnia bowiem dwie, zasadnicze, powigzane, ale mozliwe do rozdzielenia funkcje
— jest sposobem pracy z ciatem i metodg twdrczg. Wykorzystywanie estetyki Gaga
na scenie stanowi kolejny krok, ktérego nie trzeba wykonywaé, zatrzymujac sie
na poziomie praktyki treningowej.

Richard Shusterman z grubsza dzieli metodologie pracy 1z ciatem
na przedstawieniowe i doswiadczeniowe®’. W przedstawieniowych chodzi gtéwnie
o wyglad, w doswiadczeniowych — o jakos¢ doznania. Zauwaza jednak, ze nie da sie
dokonaé bezwzglednego podziatu na te kategorie, bo obie na siebie wptywajg. Ruch,
ktory dobrze wyglagda, musi by¢ wypetniony cielesng trescig, precyzyjny i zgodny
z intencjg wykonawcy, ale niekoniecznie tadny. Ohad porzuca (wedtug niego nudng)
sztywnos¢ w poszukiwaniu ruchu ciekawego, ekspresyjnego i elastycznego. Dziwnos¢
i brzydota jak najbardziej mieszczg sie w ramach jego definicji piekna®®.

Jak postrzegane jest piekno tarnca z perspektywy odbiorcy? Barbara Montero
udowadnia, ze w ocenie jakosci ruchu waing role odgrywajg doznania
propriocepcyjne®. Do zmystéw estetycznych nalezg wzrok i stuch, natomiast zapach,
smak i dotyk raczej za takie nie uchodzg (chyba Zze w s$rodowiskach eksperckich,
na przyktad wsréod noséw w branzy perfumeryjnej). Zasadniczo bowiem oceny
estetyczne dotyczg przedmiotéw zewnetrznych, Wrazenia s3 jednostkowe,
ale przynajmniej to, co postrzegane, jest wspdlne. W przypadku propriocepcji pozorna
tozsamos$¢ przedmiotu i podmiotu poznania wydaje sie uniemozliwia¢ formutowanie

intersubiektywnie obiektywnych saddow’C. Tymczasem propriocepcja nie jest po prostu

spoil the soul and prevent you from getting in touch with the elements and multi-dimensional
movements and abstract thinking, and knowing where you are at all times without looking
at yourself. Dance is about sensations, not about an image of yourself”.

67 Richard Shusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, ttum. Wojciech
Matecki, Wydawnictwo Atla 2, Wroctaw 2007.

68 Ohad Naharin, Truth in movement: Ohad Naharin talks about his choreography, his world view,
and why the mirror always lies, ,,Dance Magazine”, 1 X 2006,
http://www.thefreelibrary.com/Truth+in+tmovement
%3A+0had+Naharin+talks+about+his+choreography,+his...-a0152433179 (dostep: 27 11 2014).

% Barbara Montero, Proprioception as an Aesthetic Sense, ,Journal Of Aesthetics And Art Criticism”,
2006, nr 2,s. 231-242.

70 Zob. Immanuel Kant, Krytyka wfadzy sqdzenia, ttum. J. Gatecki, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1986.
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czuciem, jest doswiadczaniem reprezentacji ciata. Tak samo jak inne zmysty, moze
wprowadza¢ w btgd (moze nam sie wydawaé, ze stoimy prosto, podczas gdy sie
garbimy), a na ocene odczuwania siebie wptywa spoteczno-kulturowy kontekst.
Zmystowosc¢ z istoty jest prywatna, niezaleznie od tego, czy postrzegany obiekt nalezy
do Swiata zewnetrznego, czy tez przylega do podmiotu poznajacego, bedac jego ciatem.
Widzenie czy styszenie odbywa sie na tym samym poziomie subiektywnosci,
a mimo wszystko uznaje sie za mozliwe porownywanie zarejestrowanych w ten sposéb
wrazen — poniewaz mozna o nich opowiada¢. Montero przeprowadza eksperyment
myslowy: czy gdyby istniato spofeczenstwo muzykdw grajacych samotnie
w wyttumionym pokoju, to stuch stracitby status zmystu estetycznego? Mozna by
przeciez rozmawia¢ o interpretacji, oglagda¢ bezgtosnie nagrania video i analizowad
problemy techniczne. Propriocepcja przypomina takie wykonywanie muzyki
w odosobnieniu.

Na przetomie lat osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych grupa wtoskich naukowcoéw
z Giacomo Rizolattim na czele odkryta, ze obserwacja czyjegos ruchu pobudza grupy
komérek nerwowych, ktére normalnie aktywizujg sie podczas wykonywania danej
czynnosci. Dzieje sie to za posrednictwem neurondw lustrzanych. , Odtwarzajg one
swoisty program motoryczny kodujgcy obserwowane dziatania, lekko pobudzajgc
odpowiednie neurony, nie powodujac jednak zadnego ruchu u obserwatora”’!.
Statyczna publiczno$é, ktora oglada tancerzy, w pewnym sensie doswiadcza ruchu.
Co wiecej, system neuronow lustrzanych umozliwia komunikacje emocji, skoro wiec
tancerze Ohada Naharina podtaczajg sie do przyjemnosci, to rados¢ ruchu powinna

przenosic sie takze na widzéw.

Kiedy oglagdam Batsheve na scenie, to widze tancerzy, ktérzy uwielbiajg ruch —

i trudno nie chcie¢ do nich dotgczy¢. W koricu miatam na to szanse na zajeciach

w Dance New Amsterdam prowadzonych przez tancerke Batshevy Adi Salant.
Spedzilismy okoto 45 minut na pracy nad obszerng frazg z choreografii Naharina,

ktorej nie wykonatabym w potowie tak dobrze bez uprzedniej rozgrzewki Gaga.

71 Jerzy Vetulani, Neurony lustrzane. Odczytujq intencje czy tylko kopiujq ruchy?, ,Piekno neurobiologii.
Blog Jerzego Vetulaniego”, 23 VIII 2011,
http://vetulani.wordpress.com/2011/08/23/neurony-lustrzane-odczytuja-intencje-czy-tylko-kopiuja-
ruchy/ (dostep: 30 IV 2014).
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Czutam wyciggniecie w pionie, bytam superéwiadoma granic mojego ciata,
w szybkich, agresywnych frazach mogtam ruszaé¢ kaidg koniczyng niezaleznie
od reszty. Fakt, ze lustra byty zakryte, byt wyzwalajagcy — gdy juz sie z nim
oswoitam. Kiedy nie patrzysz na siebie, zeby sprawdzi¢, czy robisz co$ dobrze,
mozesz popracowa¢ nad poczuciem ruchu i zanurzyé sie w dziataniu. (...)
Tancerzom nietrudno daé sie ztapa¢ w sidta pragnienia technicznej perfekcji
i nieustannej kontroli ciata. Ale — jak ttumaczyt Shani po zajeciach — czasem trzeba
oddzieli¢ ruch od siebie i pozwoli¢ czemus sie wydarzy¢ poza kontrolg. W Gaga
chodzi o umiejetnosé oddzielenia ciata i umystu. A co w tym najwazniejsze? Nie

mozna podchodzi¢ do tego zbyt powaznie”?.

Ohad wyraznie deklaruje, ze w Gaga mozna gtupio wyglada¢ i mozna, a nawet
nalezy sie z tego $miac¢’3. Dystans do siebie jest konieczny, bo ¢wiczacy czasem
przybierajg kuriozalne pozy i wykonujg dziwaczne ruchy. Gdyby smiertelnie powaznie
traktowali podrdézujgcg po ich ciele wyobrazong kulke albo wchodzenie w role
gotujacego sie spaghetti i na dodatek chcieli wyglgdac, to ¢wiczenia niewiele by im
przyniosty. A chcieliby wyglgdad, gdyby na sali byty lustra. Brak luster uwalnia
od samooceny, osadza w ciele i wyrabia swiadomos$¢ ciata, ktéra polega na rozumieniu
ptynacych z niego informacji, wyostrzeniu (zazwyczaj sttumionych) zmystéw i zdolnosci
przezywania emocji. ,Nauka inteligentnej cielesnej autopraktyki nie jest sprawg
bezmyslnego ¢wiczenia sie w mechanicznych technikach, lecz wymaga troskliwego

rozwijania cielesnej swiadomosci”’. Nieoceniajgca obserwacja tego, co sie wydarza,

72 Kathryn Holmes, Going Gaga, ,Dance Spirit” 19 111 2009,
http://www.dancespirit.com/2009/03/going gaga/ (dostep: 2 V 2014): ,When | watch Batsheva
perform, | see dancers that love to move—and it’s hard not to want to join in. | finally got my chance
in the class | took at DNA, taught by Batsheva dancer Adi Salant. We spent the last 45 minutes
working on an extended phrase of Naharin’s choreography, which | couldn’t have performed half
as well without the Gaga warm-up beforehand. | felt aligned and hyper-aware of my extremities, able
to move each limb independently of the rest of my body through the fast-paced, aggressive phrase.
And the fact that the mirrors were covered was freeing — once | got used to it. When you’re not
looking at yourself to see if you’re doing it right, you can work on how the movement feels and really
throw yourself into your performance. (...) As a dancer, it’s easy to get caught up in wanting to be
technically perfect and always in control of your body. But, as Shani explained after our class,
sometimes «you have to separate the movement from yourself and let something happen without
your control. Gaga is about being able to separate body and mind». And above all? «You can’t take it
so seriously», she says”.

73 Ohad Naharin, About Gaga, oficjalna strona Gaga, http://gagapeople.com/english/about-gaga/
(dostep: 3 VI 2014).

74 Richard Shusterman, Myslenie poprzez ciato. Rozwiniecie nauk humanistycznych-uzasadnienie
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daje ciatu przestrzen do eksperymentdw, a umystowi — szanse na schwytanie
pojawiajgcych sie pomystow i wykorzystania ich w danej chwili albo w przysztosci.
Wtym tez tkwi tajemnica improwizacji, ktora jest nie tyle wymyslaniem,
co wykorzystywaniem nadarzajgcych sie okazji i docieraniem do uspionego w ciele

arsenatu Srodkow.

Mozna powiedzie¢, ze kazdy z nas jest jak telefon komdrkowy. Wszystko ma,
ma wiele funkcji. Nie wszystkich jednak uzywamy w réwnym stopniu,
nie o wszystkich nawet wiemy, niektére sg uspione, niektérych jesteSmy w petni
Swiadomi i gtéwnie nimi sie postugujemy. Wszystko mamy, a nie korzystamy jednak

z petnego potencjatu’®.

Dobrze skonstruowane metody pracy dostarczajg informacje potrzebne ciatu
do zrozumienia ruchu, z ktérych potem samodzielnie korzysta dzieki pamieci komérek.
Dlaczego zatem Ohad kaze ciggle porzuca¢ schematy? Czy nie podkopuje w ten sposéb
fundamentéw cielesnej wiedzy i nie uniemozliwia ugruntowania poprawnych wzorcow?
Uwalnianie sie od przyzwyczajen jest rozwojem, a nie negacjg tego, co juz zostato
przyswojone i co dobrze dziata. Zawsze mozna zrobi¢ cos inaczej, bardziej intensywnie
lub z wiekszg tatwoscia. Gaga uczy ciato efektywnego dziatania i réznych jakosci
ruchowych, a jednoczesnie wymusza czujnos$¢ i gotowosc na zmiany.

Jedne ¢wiczenia Gaga dajg poczucie wolnosci, inne — wymagajg wyjgtkowej precyzji
lub osadzenia w formie, w obu przypadkach mozna ciato stymulowaé zamiast
rozkazywac. Mozna wykonywac grand battement’® i sprawdzaé, jak ciato sie zachowuije.
To sie nie wyklucza. Mozna tez, robigc hiperpoprawne grand battement, zaaplikowaé
abstrakcyjne jakosci ruchowe. Mozna niemitosiernie sie zmeczy¢, nie katujgc ciata —
i znalez¢ w tym przyjemnos¢. Pomaga tu postawa ciekawosci. Jesli dziecko chce
wdrapac sie na wielki, sliski gtaz, to nie stanie przed nim z ming analityka i nie bedzie

robi¢ zimnych kalkulacji. Bedzie sie meczyé, denerwowacd i sprawdzac kolejne metody,

dla somaestetyki, ttum. Sebastian Stankiewicz, tekst wystgpienia wygtoszonego podczas | Polskiego

Kongresu Estetycznego, Krakéw 2006.

Prywatne materiaty udostepnione przez lwone Olszowska.

76 Grand battement (fr. grand — duzy, battement — uderzenie) — termin baletowy oznaczajgcy wyrzut
(wykop) nogi na maksymalng wysokosc.
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az w koncu zrealizuje swoj plan albo zrozumie, ze postawito poprzeczke zbyt wysoko.
Moze sie tez zdarzy¢, ze w czasie kombinowania odnajdzie przyjemnos¢ w aktywnosci,
ktéra miafa by¢ srodkiem do celu — i zajmie sie nig. Meritum jednak stanowi dziatanie.
Tancerz, ustyszawszy, ze ma nie robi¢ czegos$, co witasnie zrobit, w ogdle nie bedzie
wiedziat, jak sie zachowac. Nie wystarczy odrzuci¢ jego (ruchowej) propozycji, trzeba go
naprowadzi¢ na Sciezke wiodacg ku nowym rozwigzaniom, ktére bedzie magt fizycznie
zrealizowac. To jak wykopywanie skarbow.

Narzedzia potrzebne do tanca wykraczajg poza fizycznos¢. Zdaniem Shustermana
sztywnosc¢ i elastycznos$¢ sg cechami zarowno somatycznymi, jak i mentalnymi, wiec
przyjmujac bardziej elastyczng postawe ciafa, uczac sie je czué i nim porusza¢, mozna
otworzy¢ umyst’”’. Zgoda na doswiadczanie nieznanego w sferze cielesnej sprawia,
ze zaczyna sie dostrzegal wiecej i szerzej, nie tylko w tancu i ruchu, ale takze
w codziennosci. Ludzie Gaga stajg sie bardziej otwarci, odwazniejsi
w eksperymentowaniu i bardziej ciekawi swiata. Relacje uczestnikdow zaje¢ wykraczaja

daleko poza opis fizycznej aktywnosci.

«Lekcja jest jak plac zabaw i wiecie, ze przejdziecie przemiane. Wychodzac, wiecie,
Ze pewnie zapomnicie o tym, o czym mysleliscie pieédziesigt minut wczesniej. Te
mysli wrdcg, ale zabratam wasz umyst daleko od pracy, problemdéw, wiec macie
teraz site i pozytywng energie, by stawi¢ czota waszym sprawom». Przez jej twarz
przemknat znaczacy usmiech i dodata: «Tak duzo ludzi mdéwito, ze dzieki Gaga

zmienito prace, ze odeszto od meza za sprawa Gaga»’®.

77 Richard Shusterman, O sztuce... s. 19.

78 Gia Kourlas, Twisting Body And Mind, ,The New York Times”, 12 VIIl 2011,
http://www.nytimes.com/2011/08/14/arts/dance/gaga-the-exercise-and-dance-comes-to-new-
york.html?ref=dancing& r=0 (dostep 5 V 2014):“«The class is a playground, and you know you’re
going to morph, (...) You know when you leave that you’re probably going to forget about the
thoughts you had 50 minutes before. They will come back, but | took your brain away from work,
from problems, and then you have some strength and positive energy to deal with your issues». She
flashed a knowing smile and added, «So many people talked about it that they left their job because
of Gaga, they left their husband because of Gaga»”.
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UMYSt | CIALO

»(...) podzielam poglad Deweya, iz wszelkie doswiadczenie,

nawet myslenie abstrakcyjne, uzaleznione jest od ciata,

podobnie jak nasze funkcjonowanie cielesne czesto ma wptyw na mysl.
Ciato i umyst stanowig funkcjonalne jednostki wyodrebnione

z organicznej catosci, ktdrg Dewey nazwat ciato-umystem.

Co za tym idzie, mdj nacisk na soma nie powinien by¢ pojmowany

jako sugestia nowego odwrdconego dualizmu”’?,

Richard Shusterman

79 Richard Shusterman, Praktyka filozofii, filozofia praktyki. Pragmatyzm a Zycie filozoficzne, red. Krystyna
Wilkoszewska, ttum. Alina Mitek, Universitas, Krakow 2005, s. 220.
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Istniejg dwie zasadnicze, dwukierunkowe drogi komunikacji miedzy ciatem a modzgiem:
neuronowa i biochemiczna. Ciato odbiera wrazenia i przekazuje meldunki do moézgu, ktéry
generuje sygnaty zwrotne, rejestruje przeptywajace w nim samym informacje o sytuacji w réznych
partiach ciata i kieruje wewnetrznymi reakcjami na bodzce. Ale co potem dzieje sie z doznaniami?
W jaki sposéb zostajg zapisane? Mozg nie przechowuje przeciez folderow ze zdjeciami ani nie
kolekcjonuje nagran odgtoséw. Antdnio Damasio®° twierdzi, ze wiedza jest gromadzona w postaci
topograficznie zorganizowanych, czyli rozmieszczonych w réznych partiach kory mdzgowej,
reprezentacji dyspozycyjnych — zapamietanych, uspionych potencjalnosci, ktére ozywajg w procesie
aktywacji konkretnych zespotéw neurondw. Wyrdznia sie dwa rodzaje reprezentacji: wrodzone —
stuzgce do sterowania podstawowymi funkcjami ciata, jak oddychanie czy trawienie — i nabyte —
wypracowywane i nieustannie modyfikowane w procesie uczenia sie. Reprezentacja dyspozycyjna
doniczki bedzie wiec nie tyle schwytanym i zamrozonym odzwierciedleniem jej rzeczywistego
wygladu, co informacjg aktywujacg neurony, dzieki ktérym w korze wzrokowej powstanie jej
podobizna, a w korze czuciowej — obraz dotykowy emaliowanej powierzchni. Wewnetrzna
projekcja i porzgdkowanie obrazéw — wizualnych, zapachowych, dzwiekowych i innych — sktadaja

sie na proces nazywany mysleniem.

A zatem, moim zdaniem, posiada¢ umyst znaczy by¢ zdolnym do tworzenia neuronowych
reprezentacji mogacych sta¢ sie obrazami, ktére z kolei mogg podlega¢ manipulacjom
okreslanym mianem myslenia, by w koncu wptywaé na zachowanie poprzez przewidywanie
przysztosci, uktadanie zgodnych z tymi przewidywaniami planow i decydowanie o kolejnych
dziataniach. Istota neurobiologii w moim rozumieniu tkwi wtasnie w tym procesie — procesie,
poprzez ktéry reprezentacja neuronowa, sktadajgca sie z biologicznych modyfikacji, jakie
dokonaty sie w wyniku uczenia sie w obwodach neuronowych, staje sie w naszym modzgu
obrazem. Proces ten pozwala niewidzialnym mikrostrukturalnym zmianom w obwodach
nerwowych (w ciatach komdrek, dendrytach, aksonach i synapsach) przybraé charakter
neuronowych reprezentacji, ktére z kolei moga sie sta¢ obrazem doswiadczanym przez nas jako

witasny8?,

Moézg produkuje zaréwno reprezentacje rzeczywistosci, jak i wyobrazenia, ktore zyskujg status
prawdziwosci — realne dla cztowieka jest to, co wytworzone przez jego umyst. Ciato reaguje
na obrazy niezaleznie od tego, czy ich zrddto istnieje w otoczeniu, czy tez zostato zaprojektowane

na potrzeby umystu. Llinas podsumowuje to stwierdzeniem, ze ,ludzie sg prawdopodobnie

80 Profesor neurobiologii, dyrektor katedry ,Brain and Creativity” (mdzg i kreatywnosé) na Uniwersytecie
w Potudniowej Kalifornii, autor ksigzek popularnonaukowych poswieconych neurobiologii.

81 Anténio Damasio, Bfgd Kartezjusza: emocje, rozum i ludzki mézg, ttum. Maciej Karpifski, Dom Wydawniczy Rebis,
Poznan 2011, s. 110.
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jedynymi zwierzetami, ktdére potrafig oktamywaé samych siebie”®2. Pewnie dzieki temu moga
tworzy¢. Sztuka jest klamstwem, a taniec — ztudzeniem?3, ale jedno i drugie stanowi zrédto prawdy;,
do ktérej mozna dotrze¢ miedzy innymi poprzez cielesng prace z obrazami mentalnymi.

Obrazy mentalne wywotuja reakcje emocjonalng, ona za$ aktywizuje ciato. Zwrdcit na to uwage
filozof i psycholog William James na przetomie XIX i XX wieku, kiedy zadat pytanie, co pozostatoby
z uczucia strachu, gdyby nie towarzyszyty mu przyspieszony oddech, tomotanie serca i drzenie
ciata. Sam nie wykorzystat potencjatu poruszonej kwestii, ale zainspirowat kolejne pokolenia
naukowcow i tzw. ruchowcow. Badania dowiodty, ze jesteSmy zaprogramowani na reagowanie
emocjami na okreslone bodzce, ktére niosg zagrozenie albo sg zrodtem przyjemnosci®*. Wiekszosé
zwierzat czuje respekt przed stworzeniami wiekszymi od siebie, kuli sie na dZzwiek warczenia
i mobilizuje pod wptywem strachu — zwierze, ktdre sie boi, biega szybciej i sprawniej odnajduje
kryjdowke. Odpowiedz ciata zwieksza szanse na przetrwanie, powstaje instynktownie i niezaleznie
od wiedzy na temat danego zjawiska.

Kolejny etap emocjonalnej reakcji stanowi odczuwanie, a wiec nie tylko samo pojawienie sie
emocji oraz jej fizycznych nastepstw, ale takze dostrzezenie przyczyny i powigzanie jej ze skutkiem.
Swiadomos$¢ wspotzaleznoéci czynnikdw nie zmieni zaprogramowanej odgérnie reakcji ciata, ale
moze przyczyni¢ sie do unikania bodzcéw, ktére jg wywotujg oraz przewidywania odpowiedzi
organizmu w okreslonych sytuacjach. Co to oznacza w praktyce? Jesli ktos dostaje drgawek
na widok clowna i zrozumie, ze wtasnie zetkniecie z obrazem clowna wywotuje drgawki, to moze
po prostu unikaé wycieczek do cyrku.

Oprocz emocji pierwotnych istniejg emocje wtdrne towarzyszgce wizualizacjom. Pojawiajg sie
na przyktad pod wptywem wizji stresujgcej rozmowy z pracodawcy albo wyobrazenia spotkania
z bliskg osobg. Ich baze stanowig reprezentacje nabyte, czyli takie, ktére pochodza
z jednostkowego doswiadczenia. Wtdrne procesy emocjonalne, oparte na Swiadomym rozwazaniu
wyobrazonej sytuacji, nie mogtyby powsta¢, gdyby nie procesy pierwotne uwarunkowane
istnieniem reprezentacji wrodzonych, ale o ich ksztatcie decyduje to, co spoteczne, kulturowe
i psychologiczne.

Reprezentacje dyspozycyjne aktywujg sygnaty rozchodzgce sie po ciele — od trzewi po miesnie,
czyli od Sciskania w zotgdku po grymas na twarzy. Czes¢ zmian jest widoczna dla obserwatora, czes¢
— odczuwalna tylko przez doznajgcego emocje. Damasio pisze, ze ,emocje sg kombinacjg procesu
umystowej oceny wraz z towarzyszacymi mu reakcjami dyspozycyjnymi, w wiekszosci skierowanymi

ku ciatu wtasciwemu, ktore wywotujg «emocjonalny stan ciata», lecz réwniez ku samemu madzgowi,

82 Philip J. Hilts, Listening to the Conversation of Neurons...

83 Patricia Boccadoro, Batsheva Dance Company at the Theatre...: ,Dance is an illusion (...) and creation a lie, but lying
as | see it isn't negative”.

84 Antdnio Damasio, Bfgd Kartezjusza...
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co prowadzi do dodatkowych zmian umystowych”#.

Emocja zatem to pewien stan somatyczny zwigzany z obrazem umystowym. Odczuwanie emocji
jest za to réwnolegtym doswiadczaniem zmian w ciele i rejestracjg obrazéw-katalizatorow emociji.
Zestawienie obrazu poddawanego procesowi emocjonalnych przemian ciata z innym, zewnetrznym
obrazem jest uczuciem. Uczucie wobec obiektu opiera sie wiec na jego subiektywnej percepcji,
percepcji stanu ciata i percepcji zmodyfikowanego przez obiekt procesu myslowego?®®.

W réznych stanach ciata obrazy powstajg z rédzng predkoscia i efektywnoscia: w negatywnych —
wolniej i sg mniej zrdznicowane, w pozytywnych — szybciej i sg bardziej urozmaicone. W przypadku
0s0b z depresjg przewlekta fatalna kondycja psychiczna sprawia, ze coraz wieksza liczba obrazéw
zyskuje pejoratywng konotacje, co potwierdza teze, ze skojarzenia nieustannie sie tworzg
i zmieniajg na przestrzeni catego zycia. Jednym z podstawowych polecen na zajeciach Gaga jest
connect to pleasure — podtgczcie sie do przyjemnosci. Organizm dostaje dawke pozytywnej
stymulacji i zapamietuje, ze ruch wprawia go w dobry stan emocjonalny. Tymczasem umyst,
znalaztszy sie w komfortowych warunkach, dziata sprawnie, wyobraznia produkuje wyrazne
i wielosktadnikowe wizje, a ciato odpowiada na nie w twdrczy sposéb, wiec moze przekonfigurowac
dotychczasowe schematy i znalezé nowe sposoby realizacji zadan ruchowych. Poza tym
przyjemnos$¢ podpina do przeptywu energii, wyczula na informacje przechodzace przez ciato.
Rozgrzewa i uwalnia zamiast blokowad i spinac.

Damasio, twierdzac ze umyst powstaje w oparciu o aktywnos¢ catego organizmu, definiuje jazn

jako ciggle na nowo odtwarzany stan biologiczny:

Mdzg tworzy ewoluujgce reprezentacje standow ciata zmieniajgcych sie pod wptywem sygnatéw
chemicznych oraz nerwowych. Niektére z tych reprezentacji pozostajg nie uswiadomione,
podczas gdy innym udaje sie przebi¢ do sfery swiadomosci. W tym samym czasie nieustannie
ptyng do ciata sygnaty z mdzgu. Niektére z nich sg wysytane swiadomie i celowo, inne za$
automatycznie, z czesci mozgu, ktérych funkcjonowania nigdy bezposrednio nie jestesmy
Swiadomi. W rezultacie ciato podlega kolejnym zmianom i znowu odpowiednio zmienia sie jego

obraz®’.

Ja tworzg: obrazy przesztosci, wyobrazenia i plany na przyszto$¢ oraz pierwotne reprezentacje
ogblnego obrazu ciata i wyniki obserwacji zachodzacych w nim przeksztatcen. Mechanizm
odzwierciedlania $Swiata zewnetrznego w postaci modyfikacji stanu ciata okazat sie bardzo

efektywny i dat podstawe do konstruowania ztozonych obrazow  umystowych.

85 Ibid., s. 164.
8 |bid., s. 173.
87 lbid., s. 256.
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Przed wyksztatceniem sie zmystow istniato tylko poczucie ciata, ktére widzi, styszy, odczuwa.
Ta sSwiadomos$¢ nie znikneta, ale zostata wzbogacona o umiejetnos¢ obserwacji procesu
postrzegania. Dotyk powoduje powstanie dwdch rodzajow sygnatéw — o dotykanym obiekcie
i o dotykajgcych go czesciach ciata. Co wiecej, jakiekolwiek wrazenie zmystowe generuje
odpowiedz emocjonalng i cielesng, system somatosensoryczny jest wiec zaangazowany w proces
reagowania na to, co zostato zarejestrowane. ,Istnienie umystu jest nie do pomyslenia, jesli nie
bedzie on w jakims sensie wcielony”88,

Organizm odbiera bodziec, reaguje na jego reprezentacje i obserwuje zachodzgce w ciele
zmiany. Na podstawie ich opisu tworzy obraz somatycznych przeksztatcen, ktéry pojawia sie
(prawie) rownoczesnie z obrazem bodzca, dzieki czemu przyczyna zostaje skorelowana ze skutkiem.
Reprezentacja ja w procesie zmian stanowi wedtug Damasio fundament subiektywnosci. Zwierzeta
takze postrzegajg procesy zmian w ciele i tworzg ich niejezykowe opisy, cztowiek natomiast jest
zdolny do tworzenia narracji w wersji meta, czyli jezykowego opisu reprezentacji ja. Istnieje zatem
wiedza ciata, o ktérej mozna mdéwié, co nie oznacza, ze niemdéwienie lub niemozno$¢ nazwania
oznacza brak wiedzy.

Ciato ludzkie rozwija sie etapami. Powstajg w nim kolejne potaczenia i ksztattujg sie nawykowe
wzorce ruchowe, na ktére majg wptyw miedzy innymi doswiadczenia i towarzyszgce im uczucia.
tapanie dziecka zawsze, gdy sie przewraca, moze spowodowac trudnosci w wykorzystywaniu przez
nie grawitacji i lek przed upadaniem, strofowanie w momencie siegania — do problemoéw z petnym
wyciggnieciem ciata. Kazdy ma takie schematy dziatania, ktére uznaje za naturalne, cho¢ ich
podtoze lezy poza ciatem i genetykg, Nie da sie unikng¢ nieprawidtowosci w uzywaniu ciata ani nie
wdrukowac¢ schematéw, mozliwa natomiast jest taka (wspdt)praca z ciatem, ktéra pozwala
wykorzystac cielesny potencjat i zblizy¢ sie do stanu petnej ,,rownowagi dynamicznej, obejmujacej
wszystkie aspekty osoby wraz z jej wspdétoddziatywaniem ze Srodowiskiem przyrodniczym
i spotecznym”®,

Przezyciom i emocjom towarzyszy kodowanie poziomu napiecia miesniowego, co jest
szczegOlnie wazne dla tancerzy w kontekscie ztych nawykdéw i popetnianych btedéw. Ciato pamieta,
jak zachowywato sie w danym otoczeniu, wiec gdy znajdzie sie w miejscu, ktore kojarzy sie
negatywnie, to chcac nie chcac odtwarza niepozadany stan. Czasem niepoprawne wzorce maj3
inne niz przestrzenne konotacje — jesli styszeliSmy od kogos albo sami sobie mowilismy, ze nie
potrafimy czegos zrobi¢, to bedziemy spinac ciato przy kazdym podejsciu do budzacego lek zadania.

Nieumiejetne kierowanie procesem nauki u tancerzy prowadzi do nagromadzenia blokad

8 |bid., s. 262.
89 Moshé Feldenkrais, Body and Mature Behavior: A Study of Anxiety, Sex, Gravitation and Learning, International
Universities Press, Nowy Jork 1950, s. 4.
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i do kompensowania niewystarczajacej mobilizacji jednych partii miesni nadmiernym napieciem
innych, podczas gdy efektywny ruch polega na zréwnowazonej wspodtpracy elementow
stabilizujgcych i poruszajacych. Napiecia kompensujgce bywaja pomocne w przypadku kontuzji,
poniewaz umozliwiajg wzglednie normalne funkcjonowanie ciata, ale na dtuzszg mete sg szkodliwe.
Jesli napiecia bedg sie utrzymywaé juz po wyleczeniu zdrowych partii albo gdy emocjonalne
zahamowania doprowadzg do utrwalenia nieprawidtowych wzorcow, to ciato nie osiggnie
harmonii, pojawig sie kolejne kontuzje, przecigzenia i stany bolowe. Dlatego tak wazne jest
kompleksowe podejscie do tancerza jako skomplikowanej struktury psychofizycznych zaleznosci.
Tworczyni Body Mind Centering, Bonnie Bainbridge Cohen, mawiata: ,,Umyst jest jak wiatr,
a ciafo jak piasek. Jesli chcesz sie dowiedzieé, jak wieje wiatr, przyjrzyj sie piaskowi”?. Tym samym
torem biegnie rozumowanie Damasio, ktéry w ksigzce Bfgd Kartezjusza udowadnia, ze hasto
,Mysle, wiec jestem”?! przyczynito sie do nieuprawomocnionego, ale znamiennego w skutki
odseparowania myslenia od ciata, podczas gdy istnienie umystu uwarunkowane jest istnieniem
ciata, a miedzy dwiema substancjami nieustannie dochodzi do interakcji. Wierze, ze gdyby
filozofowie tanczyli, to na relacje ciata i umystu patrzyliby z innej perspektywy. Jak powiedziat

twdrca somaestetyki, Richard Shusterman:

Mozna zmieni¢ cechy swojego ciata czy jego postawe dzieki mysleniu, mozna tez jednak
za pomocg Srodkéw cielesnych przeksztatcié w pewnych aspektach umyst. Jesli nauczymy sie
przyjmowac inng postawe ciata, poruszac inaczej i lepiej czu¢ swoje ciato, nasz umyst stanie sie
bardziej otwarty. Ciato i umyst stanowig, przynajmniej na tym swiecie, niepodzielng catosc¢ i nie
mozna mowic o ich wzajemnym wptywie w kategoriach dualistycznych. Te dwa terminy zostaty

wyabstrahowane z zyjacej, organicznej catoéci, jaka jest cztowiek®?.

%  Bonny Bainbridge Cohen, Sensing, feeling and action, The Experimental Anatomy of Body-Mind Centering, Contact
Editions, Northampton MA 1993: “The mind is like the wind and the body like the sand; if you want to know how
the wind is blowing, you can look at the sand”.

91 René Descartes, Rozprawa o metodzie wtasciwego kierowania rozumem i poszukiwania prawdy w naukach, ttum.
Wanda Wojciechowska, PWN, Warszawa 1988, s. 38-39: ,,Poznatem dzieki temu, ze bytem substancjg, ktdrej catg
istote czy nature stanowi wytgcznie myslenie, i ktdra dla swego istnienia nie wymaga zadnego miejsca i nie zalezy
od zadnego przedmiotu materialnego. Tak, ze to oto Ja, czyli dusza, dzieki ktérej jestem tym, czym jestem, jest
catkowicie odrebna od ciata i nawet tatwiejsza do poznania niz ono, a nadto, gdyby nie byto wcale ciata, dusza nie
przestataby by¢ tym wszystkim, czym jest”.

92 Richard Shusterman, O sztuce i zyciu... s. 11-29.
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ZAKONCZENIE

,Czy ucielesnione jaznie nie sg po prostu zbyt niepowtarzalnie odmienne,

aby filozofia mogta zaoferowac jakgkolwiek okreslong teorie albo jakiekolwiek
konkretne zalecenia dotyczgce technik cielesnych? Jak dowodze w ,,Praktyce filozofii”,
skoro filozofia jako praktyka zyciowa musi zosta¢ skontekstualizowana,

aby byta skuteczna, i skoro kazde Ja jest w pewnym sensie unikalnym

wytworem niezliczonych przygodnych czynnikéw (fizjologicznych, spotecznych,
historycznych oraz bardziej osobistych okolicznosci doswiadczen rodzinnych

i prywatnych), to kazda jednostka musi dostosowac wtasng praktyke
somatoestetyczng do specyficznych dla siebie warunkdéw zyciowych”?3.

Richard Shusterman

93 Richard Shusterman, O sztuce i zyciu... s. 81
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Gaga jest taka filozoficzno-praktyczng dziedzing, ktéra stwarza ogdlne ramy
dla zindywidualizowanego dziatania. Postulaty jej twodrcy zarazem sg precyzyjne
i poddajg sie interpretacji; skoro zas intensywnie angazujg wyobraznie, to nie moga by¢
jednakowo realizowane przez ludzi, ktérzy majg odmienne doswiadczenia, swoistg
wrazliwos$¢ i niepowtarzalne ciata. Wida¢ to wyraznie w Batsheva Dance Company.
Cztonkowie zespotu wecielili charakterystyczny stownik, a mimo to kazdy z nich zachowat
specyficzne rysy.

John O'Neill i Maurice Merleau-Ponty twierdzg, ze komunikacja ciata ze $wiatem
przejawia sie przede wszystkim w percepcji i dziataniu, ktére sg ,cielesng formg
rozumienia sytuacji, ta natomiast poprzedza wszelkg konceptualizacje”22. To wtasnie
dzieje sie w Gaga. Zrédtem wiedzy jest ciato w ruchu, a nazywanie i problematyzacja
nastepujg post factum dzieki analizie obserwujgcego umystu. Niedziatanie implikuje
brak wiedzy, zardwno w tancu, jak i w codziennych procesach percepcyjnych.

Trening jest nie tylko poznawaniem, lecz takze sposobem zastosowania wiedzy,
ruch — czerpaniem informacji i wdrazaniem ich w ciato. Praktykujgcy petni
réwnoczes$nie role obserwatora i obiektu, ucznia i nauczyciela, musi wiec zdoby¢
umiejetno$¢ komunikacji z samym sobg. Ciato, ktére poznaje siebie za pomocg nowego
jezyka, odkrywa nieznane przestrzenie albo inaczej nazywa te, ktére juz zna. Absorpcja
stownika ruchowego zwieksza poziom samoswiadomosci, wptywa na konstrukcje Ja
i wzbogaca zestaw narzedzi komunikacji ze swiatem.

Gaga realizuje tym samym zatozenia somaestetyki jako ,melioratywnego badania
uzycia naszego instrumentu cielesnego w percepcji, poznaniu, dziataniu, estetycznej
ekspresji i etycznej autokreacji, ktore razem konstytuujg badania humanistyczne,
artystyczng kreacje i globalng sztuke doskonalenia naszego cztowieczenstwa dzieki
lepszemu zyciu”?.

Ciato stanowi podstawe naszego bycia i doswiadczania, poczgwszy od osadzenia Ja
w czasoprzestrzeni przez oddzielenie go od tego, co obce, po tworzenie osobnego

mikrokosmosu uczué¢ i mysli. Jednoczesnie istniejemy jako przedmiot i podmiot,

94 Agata Dziuban, Socjologia i problem cielesnej konstytucji cztowieka, [w:] Ucielesnienia. Ciatfo
w perspektywie wspdtczesnej humanistki, red. Joanna Bator, Anna Wieczorkiewicz, Wydawnictwo IFiS
PAN, Warszawa 2007, s. 23.

9 Richard Shusterman, Myslenie poprzez ciafto... s. 58.
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jestesmy ciatem i mamy je, ale posiadane ciato nigdy nie bedzie dla nas catkiem
zewnetrznym obiektem. Postrzeganie tego, co istnieje poza nim, odbywa sie za jego
posrednictwem z rownoczesng rejestracjg jego stanu. Do zrozumienia rzeczywistosci
konieczne jest wiec doswiadczanie ciata, a poznawanie ciata przynosi petniejsze
zrozumienie rzeczywistosci. ,,By zrozumie¢ ciato(...), trzeba nam przesta¢ wygtaszac
poglady i zaczg¢ poruszac¢ koriczynami: przesta¢ méwic i zaczgé tanczyé. | by¢ moze

niczego wiecej nie powinienem juz powiedzie¢”?®,

9% Richard Shusterman, Praktyka filozofii, filozofia praktyki... s. 170.
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ANEKS

Jako forme uzupetnienia wiedzy o Gaga i spojrzenie na nig z punktu widzenia
praktykow, zataczam cztery wywiady. Moje rozmdéwczynie majg rézne doswiadczenie
taneczne i ruchowe, kazda z nich zetkneta sie z Gaga w troche innych okolicznosciach,
cho¢ wszystkie poznaty te metode pracy z ciatem na warsztatach w Polsce. Tylko jedna

z nich byfa w Izraelu, gdzie uczestniczyta w regularnych zajeciach.
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Agnieszka Penczonek

tancerka, instruktorka tanca jazzowego, studentka Akademii Pedagogiki Specjalnej

Pamietam, ze Twoje pierwsze spotkanie z Gaga byto przetomowe. Burdgg 2012%.

Mogtabys powiedziec, co sie wtedy dla Ciebie i w Tobie wydarzyto?

Pierwsze spotkanie z GAGA miato miejsce w 2012 roku na zajeciach z Katarzyng Kizior.
MieliSmy nie tyle lekcje Gaga (Kasia nie jest licencjonowanym nauczycielem, wiec nie
moze uczy¢ Gaga), co elementy i ¢wiczenia inspirowane jezykiem ruchowym Naharina.
To byto dla mnie zupetnie nowe doswiadczenie, ktdre poszerzyto i zmienito moje
myslenie o improwizacji. Nie wiedziatam, ze improwizacja moze by¢ ciggtym procesem,
w ktérym jeden element wyptywa z drugiego i przeobraza sie w kolejny, a wszystko
odbywa sie logicznie i naturalnie.

Bytam w takim momencie Zycia, Ze zajecia inspirowane Gaga okazaty sie przetomem.
Otworzyty mnie powtdrnie na taniec. Gaga to rézne formy improwizacji w jednym,
bogate poszukiwanie siebie mimo bycia w grupie i podgzanie za pragnieniem ruchu.
Instruktor wydaje polecenia, na ktdére reagujg wszyscy rownoczesnie — ale kazdy
po swojemu. Obecnos$¢ innych ludzi na sali inspiruje i stymuluje do dziatania,
do szukania czego$ nowego w sobie i w swoim ciele. W Gaga dochodzi sie do skrajnego
zmeczenia, wiec trzeba pokonywac kolejne bariery i ograniczenia na réznych poziomach
i w roznych sferach. Gdy wydawato mi sie, ze juz nie moge dac z siebie wiecej ani pojs¢

dalej, okazywato sie, ze moge i — przede wszystkim — ze chce.

W kolejnych latach miatas do czynienia z Gaga w czystej postaci. Jak z czasem
i praktykg zmienito sie Twoje postrzeganie Gaga? Czy i jak trening Gaga przetozyt sie

na poprawe Twojej techniki w tancu wspdfczesnym czy modern jazzie?

Najbardziej owocne byto moje pierwsze spotkanie z Gaga. Pdzniejsze zajecia w czystej

postaci — nie wiem dlaczego — nie byty tak spektakularne, cho¢ tego sie spodziewatam.

97 Warsztaty Summer Intensive w domu pracy tworczej w Burdagu.
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Pamietam, ze na zimowych warsztatach z Natalig Iwaniec tylko na dwojgu z pieciorga
czy szesciorga zaje¢, juz pod koniec warsztatow, poczutam co$ podobnego do uczuc
z Burdaga. Pojawita sie jakas inna energia, przeptyw, na ktére czekatam. Prawde
mowiac, na niektérych zajeciach w jakims sensie sie nudzitam, mimo ze uwielbiam
Gaga...

Mysle jednak, ze Gaga bardzo mocno wptyneta na mojg technike. Czesto stosuje jg jako
element rozgrzewki, inaczej prowadze gtowe w tancu, a kiedy tworze wiasne
choreografie, to czasem wykorzystuje ruchy, ktére dzieki niej odkrytam. Prowadzac
zajecia, tez proponuje krotkie ¢wiczenia oparte na Gaga. Widze, ze uczniom bardzo sie

podobajg i pomagajg w tanecznym rozwoju.
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Sara Bochenska

performerka, studentka iberystyki, tarncem zajmuje sie od kilku lat, ruchem — od zawsze

Tariczysz od niedawna, ale — jak sama mowisz — ruszasz sie od zawsze. Twéj ruch jest
bardzo organiczny. Gaga takze uchodzi za metode zgodnq =z naturalnymi
predyspozycjami ciata, w przeciwienstwie — na przyktad — do klasyki. Jak Ty to

postrzegasz?

Ruch jest czyms$ naturalnym dla cztowieka, dla catego wszechswiata. Bezruch nie
istnieje. Ten nieustanny, ale nie zawsze widoczny, ruch, stanowi fundament filozofii
Gaga. Podczas treningu nauczyciel wydaje polecenia, ale Zrédtem ruchu sg: ciato
tancerza, jego wyobraznia i odczucia, nie ma wiec mowy o dziataniu wbrew
predyspozycjom, warunkom czy zakresom. Nie ma tez bteddw. Kazdy tancerz jest inny,
ma inne ciato, doswiadczenie i mozliwosci. Dlatego kazdy rusza sie inaczej. Gaga
szanuje i pielegnuje te réznorodnos¢, nie chodzi w niej o kopiowanie cudzych ruchow
czy korygowanie wtasnych, ale o eksploracje i przyjemnosc.

W Gaga nalezy zrezygnowac z oceny czysto wizualnych aspektow tanca. Pomaga w tym
praca bez luster, ktéra odgrywa takze fundamentalng role w procesie wykraczania poza
wzorce i schematy ruchowe. Gdy odrzucamy zewnetrznego obserwatora i przestajemy
sie ocenia¢, to mozemy w petni odczuwac ciato. Dzieki temu z jednej strony odkrywamy
droge do zZrdédta ruchu, pierwszego impulsu, ktérego echem jest widziane
dla obserwatora dziatanie, z drugiej — lokalizujemy blokady, niedostatki i napiecia, ktore
uniemozliwiajg swobodny przeptyw energii. Gaga uczy skupienia uwagi
na poszczegolnych partiach ciata i metodycznej pracy z nimi. Wzmacnia je i uaktywnia

lub przeciwnie —rozluznia i pozwala im odpoczgé.

Jesli rzeczywiscie ruch Gaga jest naturalny, to na ile trening stanowi dla Ciebie
przyjemnos¢ z ruchu, ktory znasz, a na ile — forme eksploracji i poszerzania stownika
ruchowego? Na co dzienn pracujesz gtownie zimprowizacjq. Czy i w jaki sposob

wyobrazenia stosowane w Gaga sq dla Ciebie inspirujgce? Sq nowe, inne czy podobne
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do tych, ktdre znasz i ktorych uzywasz?

Ruch improwizowany nigdy nie bedzie dla mnie czyms$ znanym. Zawsze jest to
fascynujgca podréz, ktéra moze zaprowadzi¢ mnie wszedzie. Stale odkrywam w sobie
co$ nowego. Wierze zreszty, ze w kazdym cztowieku kryjg sie nieskonczone poktady
kreatywnosci ruchowej. Gaga jest dla mnie treningiem otwartosci na to, co do nas
przychodzi, na zmiane, na wyrwanie sie spod kontroli umystu. To bardzo wazine
w improwizacji. Gdy zgodzimy sie, by w ruchu prowadzity intuicja i ciato, to
rezygnujemy ze schematow, ktore mamy w gtowie. Mozemy wtedy bez korica szukac
nowych jakosci i Sciezek ruchowych. Wyobrazenia w Gaga s3g abstrakcyjne
i w wiekszosci dobrze mi znane (z doswiadczenia teatralnego i wtasnych poszukiwan

artystycznych), anatomiczne za to dopiero od niedawna odkrywam.

Czy i co nowego udato Ci sie odkry¢ dzieki Gaga? Jak trening moze przetfozyc sie na Twaoj

taniec —zarowno w sferze techniki, jak ekspresji?

Uswiadomitam sobie, ze kocham sie rusza¢ (a to jest przeciez najwazniejsze) i ze
przyjemnos¢ moze trwa¢ mimo bardzo intensywnego wysitku. Nauczytam sie tez
wiekszej koncentracji na wtasnym wnetrzu oraz ptynnego przechodzenia od jednego
zadania do kolejnego. Zaczetam skupia¢ wiecej uwagi na pracy stép, uruchomitam
i poczutam prace fopatek, a przede wszystkim zyskatam wiekszg swiadomos¢ pracy
centrum i miednicy. Odkrytam niezwyktg wolnos¢ w ruchu. Gaga oczyszcza umyst,
uwalnia od ocen i potrzeby nazwania tego, co sie pojawia. Uczy zatopienia
w terazniejszosci, aktywnej obecnosci i uwaznosci na otoczenie.

Trening Gaga mozna wykorzysta¢ zaréwno do poprawiania techniki, jak i poszerzania
zestawu narzedzi ekspresji. Mozna tez znacznie rozwingé Swiadomos¢ ciata, ktéra jest
podstawg w kazdej dziedzinie ruchowej. Trening swiadomosci - jak pracuje moje ciato,
ktéredy przeptywa ruch, jakie miesnie musze zaangazowaé, aby uzyskaé¢ konkretne
odczucie w ciele - daje zrozumienie techniki, a takze umozliwia petniejszg i dojrzalszg

ekspresje sceniczna.
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Matgorzata Skoczelas

z wyksztatcenia prawnik; taniec jest jej pasjg, ale nie zajmuje sie nim zawodowo

Twoje doswiadczenie z Gaga jest niewielkie, ale bardzo mocne. Mogtabys opisac

spotkanie z Gaga i wrazenia z niego?

Na warsztaty z Natalig®® zapisatam sie spontanicznie. Gdzie$ czytatam co$ o Gaga,
widziatam jakie$ nagrania, ale tak naprawde nigdy nie poczutam na sobie (w sobie) tej
metody. Wiedziatam jednak, ze jest nowa, odkrywcza i wymagajgca. Majac trojke
dzieci, ustabilizowane zycie rodzinne, zawodowe i pasje, jakg jest taniec (a wtasciwie
szeroko pojety ruch), lubie (i nie lubie zarazem) przewidywalnos$é, statos¢, pewnosc
i nie szukam ekstremalnych doswiadczen. Z drugiej strony potrzebuje wyzwan, ktére
wprowadzajg rewolucje na poziomie ducha i ciata. Praca z ciatem petna jest sytuacji
tego typu, poniewaz zmusza do nieustannego przekraczania swoich granic w réznych
sferach.

Zeby dotrze¢ na Gaga musiatam wyj$¢ wczesniej z pracy, wymyslajagc powazne
i rozsadnie brzmigce usprawiedliwienie. Gdy dotartam do sali na ul. Lubelskiej, razem
z kilkoma osobami, ktére nie miaty wczesniej stycznosci z Gaga, usiadtam koto Natalii,
zeby wystuchaé krétkiego wprowadzenia do zaje¢. Natalia wyjasnita, ze na lekcji Gaga
nalezy caty czas sie rusza¢, wykonujgc polecenia nauczyciela. W pierwszym momencie
prawie wpadfam w panike. Jak to mozliwe, by rusza¢ tak dtugo bez przerwy, nie majac
prawa do odpoczynku, zatrzymania, nie mogg napic sie wody..? Z géry zatozytam, ze nie
dam sobie rady.

Mylitam sie. Od samego poczatku zaje¢ mimowolnie zaczetam sie usmiechaé. Potem
usmiech tylko rozprzestrzeniat sie i wypetniat od srodka cate ciato. Nie byto zmeczenia,
checi zatrzymania, pytan, niewiadomych. Nie byto SPIECIA w ciele — a jest to bolgczka,
z ktérg walcze od pewnego czasu. Gaga data mi cenng wskazéwke — z napieciem nie ma
co walczy¢, bo wtedy jeszcze bardziej sie je wzmacnia i osadza w ciele. Napiecie trzeba

rozgrzac, rozpracowac, nie mysle¢ o nim i pozwoli¢ mu ptynac z catym ciatem. Floating

%8 Natalia Iwaniec — jedyna w Polsce certyfikowana nauczycielka Gaga. Warsztaty odbywaty sie
w ramach X Festiwalu Teatréw Tarica Zawirowania w czerwcu 2014 roku.
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jest dla mnie najwazniejszy w Gaga. Pokochatam go od pierwszego... poczucia?
Uruchamiam w ciele to wrazenie, gdy potrzebuje rozluznienia czy chwili przerwy. Nie
tylko probuje praktykowa¢ sam ruch, ale w mniej sprzyjajacych momentach
(na przyktad na konferencji w pracy) przywotuje w ciele poczucie, ktére miatam
na Gaga. Wizualizuje je i zanurzam sie w nim. Przychodzi mi to z tatwoscia,

bo doswiadczenie z zaje¢ osadzito sie mocno w moim ciele.

Co Ci data Gaga w sferze tanecznej i nietanecznej?

W sferze tanecznej Gaga jest cudowng rozgrzewka przed praca nad technika.
Rozgrzewa i rozluznia, ,,wytgcza gtowe”. Dzieki temu mam wiekszg otwartos¢ i gotowosc
na to, co sie wydarzy. W sferze nietanecznej pomaga mi, jak juz méwitam, rozluznié
kark, gtowe, szyje, umyst. Gdy ciato jest naprawde luzne, to kazda jego czes¢, kazda
warstwa staje sie luzna i niezalezna od reszty. Nie chodzi wiec tylko o rece czy nogi, ale
tez o miesnie czy skére. Chyba zadna inna technika ruchu czy metoda pracy z ciatem nie
spowodowatfa u mnie rozluznienia skéry, a to wyjatkowe uczucie, ktére daje wiele
mozliwosci w ruchu.

Kto raz poczut, nie wyrzuci juz Gaga z ciafa.
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Monika Chwalczuk

tancerka tanca wspoétczesnego, studentka romanistyki na Uniwersytecie Warszawskim

Wrdcitas wtasnie z Tel Awiwu, w ktorym miatas okazje uczestniczy¢é w obchodach

jubileuszu Batsheva Dance Company. Co uwazasz za najwiekszq sife scenicznq Gaga?

Gaga jest zakorzeniona w naturalnym ruchu cztowieka. Jej sita ptynie z tego, ze ruch nie
jest tworzony sztucznie, nie ma w nim wystudiowanych poéz i karkotomnych akrobacji.
Gaga postuguje sie jakosciami wykorzystujgcymi elementy zycia codziennego,
odwotujgcymi sie do odczué i doswiadczen, ktére wszyscy znamy. Dzieki codziennej
praktyce Gaga ciato moze przyswoi¢ pewien repertuar ruchowy skupiony wiasnie
na odczuciach, a nie na wizualnosci, ktéra dominuje w wiekszosci stylow. Owocem
takiej metody treningowej sg wifasnie niezapomniane spektakle Batshevy -
dynamiczne, zaskakujgce, autentyczne. Tancerze nie muszg bowiem martwic¢ sie, czy
wygladajg odpowiednio, oni po prostu fizycznie przezywajg i odtwarzajg znane im
i przerabiane wielokrotnie sytuacje i zadania. Dzieki temu ich ruch — nieskrepowany,
szeroki, przyjemny — wyglada spektakularnie. Artysci nie udajg, sg prawdziwi.

Gaga to przede wszystkim praca na odczuciach. Paradoksalnie, podczas lekcji odrzuca
sie aspekt estetyczny — praktyka Gaga bez lustra pozwala na wyzbycie sie autocenzury
i leku przed tym, by wyglagda¢ w ruchu zZle, brzydko. Dzieki temu rodzg sie nowe
mozliwosci, ktére — cho¢ niekoniecznie klasycznie piekne — czesto trafiajg pdiniej
na scene, poniewaz sg swieze i interesujgce. W tancu wspodtczesnym to, co brzydkie,
lecz autentyczne, zwykle jest wyzej cenione niz estetyczne, a sztuczne.
Gaga jest nieustannym ruchem. Na treningach nie ma udawania ani markowania — tylko
rzetelna praca i konkretne, widoczne efekty. Wynika to po czesci z mentalnosci
Izraelczykéw. Zycie wtasciwie na pustyni, w kraju, gdzie nigdy nie byto pokoju, sprawia,
ze to bardzo pragmatyczny nardd. Taka réwniez jest ich sztuka — mocna i bezposrednia.
Taniec — precyzyjny, silny, a zarazem szalony, jednak bez przedramatyzowanych historii
i nienaturalnych péz.

Tancerze Batshevy na scenie sprawiajg wrazenie silnych i pewnych tego, co robis.
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Hipnotyzujg widza swojg obecnoscig i ruchem. Brak tu chudych, delikatnych tancerek
i wymuskanych tancerzy. Zarowno kobiety, jak i mezczyzni sg silni i wytrzymali. Wynika
to po czesci z ich wczesniejszego doswiadczenia, powszechnego wszystkim mtodym
Izraelczykom — obowigzkowej stuzby wojskowej. Trzy lata w armii (dwa dla kobiet),
zmieniajg ciato i spojrzenie na ruch. Izraelczycy cenig funkcjonalnosc i efektywnos¢.
Dlatego tez ich spektakle sg spdjne i logiczne, naturalnie piekne, cho¢ pozbawione
ozdobnikow. Ich niezwykty klimat jest tworzony rdéwniez dzieki wykorzystaniu
elementoéw kultury zydowskiej — tradycyjnych tancéw, spiewu, wstawek moéwionych
po hebrajsku. Nowoczesnym rozwigzaniom na scenie towarzyszy odrobina izraelskiej

tradycji, ktéra — jak przyprawa — nadaje smak catej kompozycji.

Jak prowadzona jest Gaga w Izraelu? Czy zajecia tam rdzniq sie od zaje¢ warsztatowych
w Polsce? Jaka jest atmosfera na lekcjach, czy wida¢ po tancerzach, Ze regularnie

trenujq Gaga?

Lekcje Gaga, w ktdrych miatam okazje uczestniczyé w Centrum Tanca i Teatru Suzanne
Dellal w Tel Awiwie, nie rdznity sie specjalnie od zaje¢ warsztatowych prowadzonych
w Polsce. Lekcja Gaga trwa godzine zegarowg i ma z géry ustalony przebieg. Oczywiscie
pojawiajg sie rézne zadania i wiasciwie za kazdym razem towarzyszy im inna muzyka,
jednak zarys treningu pozostaje niezmieniony. Z jednej strony lekcje przypominajg sesje
improwizacji, z drugiej — sg pozbawione elementu scenicznego. Zajecia Gaga nie sg
nastawione na pokazywanie lub wygladanie, lecz na odczuwanie. Prowadzgcy zwykle
sprytnie odwotuje sie do doswiadczen fizycznych wspdlnych wszystkim uczestnikow,
niezaleznie od ich stopnia sprawnosci czy zaawansowania w tancu — istniejg przeciez
takze lekcje Gaga People przeznaczone dla nietancerzy. ,WyobrazZ sobie, ze unosisz sie
na wodzie, ze bierzesz zimny prysznic, ze oblazto cie stado mréwek, ze poruszasz sie
w gestej smole, ze stgpasz po rozzarzonych weglach” - podobne hasta czesto padajg
podczas zajed.

Atmosfera na lekcjach — jak réwniez przed nimi i po nich — jest niezwykle przyjazna.

Srodowisko taneczne znane jest z wszechobecnej rywalizacji, zazdrosci i nieustannego
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oceniania innych. Na szczescie zajecia Gaga s3 od tego wolne. Gdy po raz pierwszy
wesztam na sale w Suzanne Dellal, zamiast taksujgcych spojrzen przywitaty mnie mite
usmiechy zadowolonych ludzi. lzraelczycy w ogdéle s3 bardzo otwarci, pomocni
i serdeczni. Pozytywna atmosfera panujgca w studiach tanecznych sprawia, ze nawet
jesli uczestniczymy w zajeciach po raz pierwszy, czujemy sie komfortowo i mozemy
czerpac petng przyjemnosc z lekgji.

Moja wizyta w lzraelu zbiegta sie w czasie z poczatkiem Gaga Summer Intensive, czyli
intensywnymi warsztatami Gaga dla profesjonalistdw, w zwigzku z czym na zajeciach
pojawiali sie nie tylko ludzie mieszkajgcy na state w Tel Awiwie, lecz takze tancerze
z catego Swiata. Po kilku minutach tatwo byto zaobserwowa¢, kto regularnie ma
do czynienia z Gaga, kto jest tancerzem klasycznym lub wspotczesnym, a kto wywodzi
sie z Gaga People.

Tancerze, ktorzy na co dzien praktykujg inne style, o wiele tatwiej popadali w utarte
schematy ruchowe — zamiast skupi¢ sie na zadaniu i poczu¢ to, co byto okreslone
przez tres¢ polecenia, zaczynali po prostu tanczyé, przybierac tadne formy, poruszac sie
w sposOb harmonijny, wrecz wystudiowany. Przez wiekszo$¢ czasu koncentrowali
uwage na nauczycielu, a podczas zadan, ktére nie wymagajg przemieszczania sie
w przestrzeni, byli zwréceni w jego kierunku, obserwowali go i starali sie nasladowac
jego ruchy.

Tancerze Gaga byli bardziej skupieni na sobie i pracy z ciatem. Stuchali polecen
i przetwarzali je na wiasny uzytek. Nie kopiowali ruchu nauczyciela, lecz starali sie
poczuc¢ to, co byto sednem zadania. Byli o wiele bardziej sktonni do eksperymentéw
i probowali zaskoczy¢ samych siebie. Ich wzrok wedrowat po sali, byli otwarci na bodzce
ptynace z zewnatrz, a zarazem skoncentrowani na sobie.

Przedstawiciele Gaga People byli zdecydowanie najbardziej odprezeni i najlepiej bawili
sie na zajeciach. Poniewaz nie traktowali lekcji jak treningu ani nie przejmowali sie
estetyka, mogli bez przeszkdd czerpac przyjemnosc¢ z ruchu i daé sie ponies¢ zadaniom.
Na ich twarzach widniat promienny usmiech, nawet gdy wykonanie polecen sprawiato
im trudnosc.

Nauczyciele zawsze wyrdzniali sie sposrdod pozostatych uczestnikow. Byli opanowani, ale
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nie dato sie nie zauwazyé, ze taniec sprawia im przyjemno$é. Ich ruch byt
charakterystyczny i typowy dla Batshevy. Z ciata mozna byto wyczyta¢ wieloletnie
doswiadczenie i praktyke Gaga. Banalne zadania potrafili zinterpretowa¢ ruchowo
w zaskakujgcy i niezwykle widowiskowy sposéb — udawato im sie wyczarowaé co$
zZ niczego, a przy tym Swietnie sie bawic.

Przy okazji zaje¢ w Suzanne Dellal miatam okazje rozmawia¢ z pewnym meziczyzng,
ktory prawdopodobnie okreslitby siebie jako ,mover”. Nie byt tancerzem. Médwit,
ze poczatkowo prébowat roznych sportéw, jednak nie znalazt w nich tego, czego szukat.
W koncu trafit na Gaga i byt chyba jedyng osobg, ktdra potrafita przychodzi¢ na trzy
lekcje dziennie. Uczyt réwniez kontakt improwizacji i organizowat jam sessions®
na Swiezym powietrzu z muzyka na zywo. Rozmawiatam z nim o lekcjach tanca
z Batsheva. Zapytany o to, czy trudno jest wejs¢ na lekcje z zespotem, odpart: ,,Phi,
tancerze... Po co chciatabys tam i$¢? To tu jest prawdziwy ruch. Gaga to o wiele wiecej
niz taniec.” Wiedziatam, ze swiecie wierzyt w te stowa. Na Gaga People nikt sie nie
popisywat, nikt nie udawat, za to wszyscy czerpali rados¢ z zaje¢ i wychodzili z nich

zadowoleni.

Co Tobie daje trening Gaga — w ogdle i w technice tanecznej?

Dla mnie Gaga jest jedng z najprzyjemniejszych form ruchu. By¢ moze dlatego,
ze niczego nie narzuca — jedynie proponuje kolejne zadania i pozostawia mndstwo
swobody w ich interpretacji. Nie musze sie zastanawiaé, czy bede w stanie powtdrzy¢
jakie$ skomplikowane ¢wiczenie lub przejs¢ przez jaka$ pozycje, w ktdrej moje ciato
zacznie protestowac. To ja decyduje o tym, jak sie ruszac i jak zarzgdza¢ swoim ciatem.
Czasem bardziej swiadomie i analitycznie, a czasem na zupetnym rozluznieniu,
bezmyslnie pozwalajgc konczynom przejg¢ kontrole. Dzieki tej wolnosci wyboru
(lub przynajmniej dzieki brakowi przymusu) trening Gaga moze sprawiaé wiele
przyjemnosci. Brak narzuconych z géry schematdéw daje jeszcze jedng, istotng

mozliwo$¢ — jesteSmy w stanie dbac¢ o nasze ciato i odcigzaé kontuzjowane miejsca.

9 Jam session — termin pierwotnie odnosit sie tylko do improwizowanych sesji muzycznych, gtéwnie
jazzowych. Przechwycony przez tancerzy, oznacza spotkanie, w czasie ktérego tancerze improwizuja,
zazwyczaj w kontakcie.
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Sami decydujemy, ktére czesci ciata majg pracowac¢ bardziej intensywnie
albo przyjmowac wiecej ciezaru. Uwazam, ze dzieki temu Gaga moze by¢ bardzo
bezpieczna takze dla oséb po urazach.

Gdy pierwszy raz trafitam na Gaga, zaskoczyto mnie, ze osoba prowadzgca zajecia
uparta sie, by zastoni¢ wszystkie lustra znajdujgce sie w sali. Po pierwszej godzinie
uznatam jednak, ze pomyst jest genialny. Nauczytam sie, ze praca z odczuciem, ktére
przychodzi wraz z danym ruchem, jest o wiele cenniejsza i bardziej efektywna niz
wieczne usitowanie nasladowania tego, co sie widzi. Kazdy z nas ma inne ciato i inne
atuty. Poniewaz od dziecka przebywatam wsrdéd tancerzy, nigdy nie bytam zadowolona
z wiasnych warunkdéw. Zawsze otaczato mnie mndstwo wyzszych o gtowe i lepiej
rozciggnietych dziewczyn, ktére z powodu swojej fizycznosci uchodzity za lepsze
tancerki. Odrzucenie pracy z lustrem sprawia, ze mozemy skupi¢ sie na naszym
podstawowym narzedziu — ciele, a jednoczesnie oduczy¢ sie pordwnywania z innymi
i dopasowywania do obowigzujacych powszechnie wymogow. Okazuje sie, ze
po wyzbyciu sie naturalnych hamulcéw odkrywamy nowe jakosci ruchowe i mozliwosci
w ciele. Pracujac na odczuciach, jesteSmy w stanie uczyni¢ ruch gtebszym,
prawdziwszym, zywszym. Poniewaz nie jestesmy w stanie obserwowaé, czy wygladamy
dobrze lub odpowiednio w danym ruchu, kryterium estetyczne przestaje by¢ wazne.
| tak rodzi sie przestrzen do eksperymentéw, wolnos¢ testowania mozliwosci swojego
ciata bez konsekwencji czy ryzyka, ze ktos nas skrytykuje lub po prostu zawstydzi
swoimi mozliwosciami. Gdy czujemy sie komfortowo w sterowanej improwizacji, mamy
zdecydowanie wieksze szanse, by zaskoczy¢ samych siebie. Z jednej strony nie jest
to forma sceniczna (jesli méwimy o lekcji), wiec nie ma presji, ze to, co robimy, musi
by¢ ciekawe dla widza. Z drugiej zas — w miare jak zagtebiamy sie coraz bardziej
w analize tego, co dzieje sie z naszym ciatem, czujemy, ze stopniowo to ono zaczyna
przejmowac prowadzenie — natomiast taki naturalny, spontaniczny ruch jest bardzo
widowiskowy.

Gaga jako jedne z nielicznych zaje¢ pozwala mi zatraci¢ sie w ruchu. To cudowne
uczucie, gdy obserwuje, ze posztam o krok dalej niz gdybym to samo robita swiadomie

i planowo, ze przesztam do stanu, gdy to ciato przewodzi, a ja jedynie biernie
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obserwuje jego poczynania. Ciato ma swojg pamieé i swojg inteligencje. Dzieki temu
bezwiednie odtwarzamy wczesniej nauczony ruch i naturalnie reagujemy na bodzce.
Gaga w pewnym sensie pozwala powrdcic do istoty ruchu — stawia na fizycznos$¢, a nie
wizualnos$é (jak wiekszos¢ styléw tanecznych, ktdre w ramach treningu oferujg — lub
raczej narzucajg — odtwarzanie okreslonych pozyciji).

Interesujgcym doswiadczeniem byto dla mnie uczestnictwo w typowym, komercyjnym
warsztacie modern jazz (tanica pieknych pdz, szpagatéw i piruetéw) po zajeciach Gaga.
Tam zdatam sobie sprawe, jak wielkie zmiany w ciele i sposobie myslenia zachodzg, gdy
zasmakuje sie jezyka tanecznego Ohada Naharina. Nie tylko bytam w stanie odcigc sie
od wszystkich pozostatych uczestnikéw i skupi¢ na pracy z wtasnym ciatem, ale — co
wazniejsze — czutam sie w nim dobrze. Nawet najtrudniejsze dla mnie pozycje
i ¢wiczenia przy odpowiednim oddychaniu i zatozeniu, ze nic nie musze, przestaty by¢
niewygodne. Cate zajecia staty sie przyjemne i satysfakcjonujace. Co wiecej, stanowity
Swietng zabawe (a nie walke o przetrwanie, jak postrzegatam lekcje z tym samym
pedagogiem kilka lat temu).

Od strony czysto fizycznej czuje, ze dzieki Gaga mam o wiele wiekszy zakres ruchu
w ciele i ucze sie, jak Swiadomie z niego korzysta¢ — zarowno podczas treningu, jak
i na scenie. Ruch stat sie bardziej organiczny i petniejszy, angazujacy wszystkie czesci
ciata i wykorzystujgcy przestrzen wokét. Gaga pozwala fatwo wprowadzié sie w stan

euforii w ruchu. | za to jg uwielbiam.
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