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STRESZCZENIE

Interdyscyplinarna praca badawcza z zakresu sztuki i pedagogiki w obszarze kul-
tury tanecznej oséb niepelnosprawnych umozliwila autorowi, jako badaczowi nie-
zaleznemu, wytonienie koncepcji indywidualnych idioméw ruchu i rytmu tancerzy
z réznymi niepelnosprawnoéciami, ktéra to nadal ewoluuje. W niniejszym artykule
podjeta zostata préba zdefiniowania nowego pojecia, jakim jest idiochoreografia,
w odwolaniu do badan witasnych w Teatrze Ruchu Umownie Ewidentnego (TRUE)
z tancerzami niepelnosprawnymi. Autor porusza takze zagadnienia improwizacji
ichoreografii oraz idei transmedialno$ci w sztuce teatru tanca. W artykule zaprezen-
towana jest rOwniez maszyna idiosensoryczna, ktérg autor zaprojektowat i zbudowat
pod koniec 2023 roku. Urzgdzenie ma rozwija¢ metodyke pracy nad samodzielnym
odkrywaniem i rozwijaniem potencjaléw idiomoéw ruchu i rytmu przez tancerki
i tancerzy niewidomych.

Stowa kluczowe: sztuka, pedagogia tanca, teatr tanca, niepeltnosprawnos¢, idiomy
ruchu i rytmu, idiochoreografia

Wprowadzenie
W strone uzasadnienia

d ponad pieciu dekad scena tanca dokonywata radykalnego zwrotu
w strone cielesnosci. Artur Petka nowg estetyke dookreélit mianem
body turn® — zwrotem ku cielesnosci. Ciato twoércze stato sie
przedmiotem dyskursu spotecznego, politycznego i emancypacyjnego.

! Por. Artur Pelka, Subwersja ciata sportowego jako metafory meskosci w tekstach
teatralnych Elfriede Jelinek, w: Kulturowe konteksty dramatu wspéiczesnego, red. Mariusz
Bartosiak, Matgorzata Leyko, Krakow: Ksiegarnia Akademicka, 2008, s. 49.
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To przyczynito sie do zainicjowania nowych rozwazan teoretycznych
i podejmowania badan. Na skutek przemian kulturowych, jakie nastg-
pity w latach trzydziestych XX wieku, wytonit sie zupelnie nowy gatu-
nek sceniczny - niemiecki Tanztheater. Uznawany poczatkowo za styl,
a niekiedy za tendencje choreograficzng, nie zdgzyt w petni rozkwitnac.
Zamilkt wraz z wybuchem II wojny $§wiatowej. Jego odrodzenie i rozwoj
nastgpit ponownie z poczgtkiem lat siedemdziesigtych XX wieku wraz
ze wspomnianym ,zwrotem ku cielesno$ci” w humanistyce i sztuce.
Praca koncepcyjna i spektakle choreograféow takich jak Gerhard Bohner,
Reinhild Hoffmann, Susanne Linke, Johann Kresnik i Pina Bausch nawig-
zywaly wprost do zycia spotecznego. Choreografie stawatly sie Zréodtem
komentowania aktualnej rzeczywistosci politycznej z jej ttem histo-
rycznym i odwolaniem do pamieci. Dzieki temu na pierwszy plan wysu-
nety sie zakorzenione w kontekstach spotecznych reprezentacje ciata,
natomiast na plan drugi zepchniete zostaty zasady kompozycji i kunszt
techniczny. Istotnym stata sie dyskursywnos$¢ otaczajgcego nas Swiata
zycia codziennego. Konkretna technika taneczna ustapita bogactwu
zasobow gestoéw i innowacyjnych sposobdéw prowadzenia ciala poprzez
zindywidualizowany ruch i rytm. Choreografowie teatru tanca odrzu-
cali catkowicie lub wyciszali rozpoznawalne techniki taneczne, skta-
niajgc sie wtasnie w strone gestu, by za jego po$rednictwem odtwarzac
to, co ,tu i teraz”. Swiat przedstawiony w Tanztheater, bedgcy wiernym
odbiciem spoleczenstwa, stat sie doskonalg przestrzenia dla rozwoju
kultury tanecznej oséb niepelnosprawnych?, mieszczgcg calty bagaz
ich osobistych do$wiadczen zyciowych, potencjatéw i kulture bycia.
Rozwdj sztuki tanecznej wraz z jej aspektami performatywnym i trans-
medialnym mozna okresli¢ jako prospektywny przyczynek do ponawia-
nia stawianego przeze mnie pytania3: ,Czy nadszed! wreszcie czas, by
niepelnosprawnos¢ na state wpisala sie w ogélnospoleczne ramy norm
iregul obowigzujgcych zaréwno w ksztalceniu artystycznym w dziedzi-
nie tanca, jak i rozwoju sztuki scenicznej?” Od dekady prowadze wtasne

2 Jerzy N. Grzegorek, Kultura taneczna oséb niepetnosprawnych. Préba zdefiniowa-
nia — poszerzenie znaczen, ,Studia Choreologica” t. 21, 2020, 5.48-49.

3 Jerzy N. Grzegorek, Inny w przestrzeni wychowania do twérczosci — tancerz z nie-
petnosprawnosciq ruchowaq, ,, Interdyscyplinarno$é w opiece i wsparciu oséb niepeino-
sprawnych. Problemy edukacji, rehabilitacji i socjalizacji oséb niepetnosprawnych”
t. 21, nr 2, 2015, S. 95-105.
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badania na gruncie pedagogiki sztuki i taiica, ktére opierajg sie na tezie,
ze to witasnie teatr tanca inicjuje autentyczng przestrzen wychowania
do sztukiidla sztuki z obecnoscig tancerza-aktora niepelnosprawnego.
Jako jedyny w sposéb plastyczny otwiera niepelnosprawnosci kreatywne
»okna-na-$wiat”, sprzyjajac przy tym rozbudzaniu podmiotowych mani-
festacji z dgzeniami zaistnienia w samodzielno$ci twérczej. Niemal od
dekady brytyjscy badacze, w tym badacze niepelnosprawni, jak Kate
March, podnoszg kwestie brakéw i zapdznien w podejsciu akademic-
kim, w tym badan w praxis, do twoérczosci tancerzy niepelnospraw-
nych. Nadal jednak podejmowanie rozwazan teoretycznych skupia sie
na tancerzu niepelnosprawnym jako scenicznym liderze, zindywidu-
alizowanym i performatywnym artyscie4. Nalezy p6js¢ dalej, odstapié
cho¢ na krok od wylacznego koncentrowania sie wokét pojedynczego
tancerza i stawiania go stale w pryzmacie filozoficznych rozwazan nad
niepelnosprawnym cialem. Wysitek podjety przez osoby z niepetno-
sprawnosciami, by tanczy¢ na scenie i $wiadomie tworzy¢ pelng opo-
wie$é, zabieraé glos w ,sprawie”, w interakcji z publicznos$cig, angazowac
widza kinetycznie i kinestetycznie, staje sie no$nikiem edukacyjnym,
a zatem emancypacyjnym dla wszystkich podmiotéw uczestniczgcych.
Patrice Pavis, francuski semiotyk teatru, trafnie uchwycit w swojej
definicji specyfike Tanztheater, piszac, Ze jego celem nie jest juz taniec,
ruch czy choreografia, lecz stworzenie widowiska w pelni teatralnego,
a w jego ramach preferowanie ruchu odnoszacego sie do motoryki
pozascenicznej, codziennejs. Proponowana tu rozszerzona koncepcja
idioméw ruchu i rytmu oséb z r6zng niepelnosprawnoscig stwarza prze-
strzen szerszej analizy i podejmowania praktyki, w tym definiowanej tu
idiochoreografiiiroliidiochoreografa z zaangazowaniem wielu aktoréw
na scenie tanica w modelu partycypacyjnym, jak réwniez w dgzeniu do
przemiany publicznosci.

4 Kate March, Taking charge — dance, disability and leadership: exploring the shifting
role of the disabled dance artist, Coventry University, 2016 [online], [dostep: 20 maja
2024], <https://pure.coventry.ac.uk/ws/portalfiles/portal/42066580/Marsh2016.pdf>.

5 Patrice Pavis, Stownik termindw teatralnych, Wroctaw: Zaklad Narodowy
im. Ossolinskich, 2008, s. 537.
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Teatr tafica w oparciu o inny ruch i rytm
W strone zmiany udeptanych Sciezek

Teatr tanca z jego ideg otwierania dyskurséw socjologicznych i pedago-
gicznych w perspektywie antropologii ciata wskazuje na nowe obszary
konstruowania tozsamosci i obnaza miejsca kontroli spotecznej. Dzieki
jego wlasnosciom tancerze niepelnosprawni moga nie tylko sztuke ogla-
da¢, stuchaé, doswiadczad jej przez wspotuczestnictwo, ale petno(s)praw-
nie jg wspéttworzy¢. Waznym jest, by uznaé, ze wszelkie powielanie
wzorcéw, norm iregut obowigzujgcych w sztuce i kulturze artystycznej
dostepnej jedynie tancerzom pelnosprawnym - w tym takze zwigza-
nych z nig wszelkich technik tanecznych, a zatem dokonywania préb
ich ,wiernego” nasladownictwa — zawsze stanowi¢ beda odzwiercie-
dlenie barier, ktére ograniczajg tancerzy niepelnosprawnych®. Punktem
zwrotnym, otwierajgcym perspektywe zmiany, wydaje sie koncepcja
idiomoéw ruchu i rytmu tancerzy niepetlnosprawnych’. Termin idiomy/
idiomaty przyjalem za jezykowym przedrostkiem ,idio-” stanowigcym
pierwszy czlon wyrazéw zlozonych i oznaczajgcym: wlasny, osobisty,
oddzielny, swoisty, odmienny, utworzony samodzielnie, powstajacy
wewnatrz. Jak wskazuje Wladystaw Kopalinski: ,,idiom, idiomat(ty) to
zwigzek wyrazowy wlasciwy tylko danemu jezykowi, nieprzettumaczalny

6 Chodzi mi przy tym jedynie o proces twérczy.

7 Problematyke idioméw ruchu i rytmu oséb niepeinosprawnych podejmowa-
tem w perspektywie sztuki, animacji kultury, antropologiczno-fenomenologicznej,
edukacji, ksztalcenia i metodyki w cyklu artykutéw, do ktérych jako najwazniej-
sze zaliczam: Jerzy N. Grzegorek, Somaestetyczne konteksty tanca wspétczesnego, czyli
o trudnej sztuce tworzenia siebie przez taniec, ,Zeszyty Naukowe Forum Mtodych Peda-
gogéw przy Komitecie Nauk Pedagogicznych Polskiej Akademii Nauk” z. 20, 2016,
s. 126-138; Jerzy N. Grzegorek, Kultura taneczna oséb niepetnosprawnych — préba zdefi-
niowania, ,Rocznik Naukowy Kujawsko-Pomorskiej Szkoty Wyzszej w Bydgoszczy.
Transdyscyplinarne Studia o Kulturze (i) Edukacji” nr 14, 2019; Jerzy N. Grzegorek,
Kultura tanica oséb niepetnosprawnych..., op. cit., s. 37-54; Jerzy N. Grzegorek, Kultura
taneczna o0séb z niepetnosprawnosciq. Metodyka czy animacja?, ,Parezja, Czasopismo
Forum Mlodych Pedagogéw przy Komitecie Nauk Pedagogicznych PAN” nr 2, 2020;
Jerzy Grzegorek, Teatr Ruchu Umownie Ewidentnego — inkluzja i animacja kultury tanecz-
nej oséb (nie?)petnosprawnych. Miedzy kulturq artystyczng a pedagogiq tanca, w: Wazne
obszary badawcze w pedagogice, red. Katarzyna Jagielska, Krakéw: Wydawnictwo
Scriptum, 2022.
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dostownie na inny jezyk”8. W trakcie prowadzonych badan i praktyki
z tancerzami-aktorami niepetlnosprawnymi uznalem, ze dysponujg
oni specjalnymi idiomami ruchu wraz z jego indywidualnym rytmem
w zestawieniu ze zbiorem indywidualnych cech osobowych. Idiom uza-
lezniony jest od specyfiki niepelnosprawnosci, a zatem w odwotaniu
do okreslonego jej rodzaju na podstawie przyjetej ogélnie klasyfika-
cji medycznej: niepelnosprawnosci ruchowej, intelektualnej, narzadu
wzroku i glucho$lepoty, niepelnosprawnosci stuchu, mowy, choréb
psychicznych, ukladu moczowo-plciowego i neurologicznych, w tym
neurodegeneracyjnych, jak réwniez otylosci. Idiomy te posiadaja oso-
bowy i zbiorowy potencjat twérczy, edukacyjny i ksztalceniowy. Przy-
czyniajg sie do rozpoznawania zaréwno mozliwoéci osobowych, jak
rowniez pozwalajag na doswiadczanie owego rozpoznawania przez
interdyscyplinarne grono odbiorcéw/uczestnikéw/badaczy. Idiomy,
jako indywidualne/swoiste, a zatem niepowtarzalne zrédto kreacji
artystycznej, stajg sie rownoczesnie zrédtem nowej wiedzy o tancu.
Z kolei potencjaty idioméw w zestawieniach i swoistych systemach/
schematach ruchu i rytmu - idiomatach pozwalajg na dokonywanie
zwrotéw w definiowaniu tego, co dla nas rozpoznawalne w edukacji,
ksztalceniu i twérczosci w dziedzinie tanca. Przychylam sie tutaj do
poszukiwan choreograféw konceptualnych (z ktérymi sie utozsamiam
W pracy artystycznej), nietraktujgcych tanca jako celu nadrzednego
w spektaklu. Dokonujgc ,zwrotu ku cielesnosci” i traktujac ciato kry-
tycznie, zadajg oni w swoich spektaklach prospektywne pytanie, czym
jest taniec. Posiada ono wyraznie charakter eksploracyjny w kulturze
tanecznej oséb niepelnoprawnych, a zatem staje sie w moim przeko-
naniu expressis verbis sygnatem potrzeby odejscia od ogélnie przyjetej
spotecznie nomenklatury?. Chodzi wiec nie o poszukiwanie zamien-
nikéw, ale o odkrywanie, poznawanie i opisywanie zupelnie nowych
pojec ikategorii. Podkredlmy przy tym wyraznie, ze niepetnosprawnosé
na scenie tanca jest ze swojej istoty od tej nomenklatury znaczgco ode-
rwana. To oderwanie odnosi sie sensu stricto do natury rzeczy (odmien-
nos¢/innoéc¢ fizyczna; psychiczna - a zatem aspekt medyczny), jak i do
spotecznej marginalizacji - méwigc wprost — odrzucenia (stereotypy

8 Wladystaw Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych z alma-
nachem, Warszawa: Swiat Ksigzki, 2000, s. 221.
9 Jerzy N. Grzegorek, Kultura tanca 0séb niepetnosprawnych..., op. cit., s. 55-73.
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i uprzedzenia). Zasady i normy dookreslajgce standardy ruchu i rytmu
ciata niepelnosprawnego oraz jego estetyki w ujeciu naukowo-badaw-
czym, opisowym, edukacyjnym, w tym metodycznym i ksztalceniowym
musza tym samym w zasadniczy sposéb przekroczy¢ granice standar-
dow przyjetego i akceptowalnego myslenia i dookreslania tanica. Do tego
trzeba jednak odwagi i motywacji, by badac i doSwiadczaé w dziataniu
poprzez wspoltbycie w do$wiadczaniu, by dzieli¢ sie owym doswiad-
czaniem, by intensywnie poszukiwac metody odkrywania potencjatéw
i uczenia, jak z tej metody korzystaé, by moéc owe potencjaly odkry-
waé w samym sobie, a nastepnie redefiniowaé badang rzeczywisto$¢
na potrzeby zmiany. Xavier Le Roy, francuski choreograf konceptualny,
odnosi sie do podnoszonego tu ,redefiniowania ku zmianie” w naste-
pujacy sposob:
Krytycznie praktykowac cialo to znaczy podwazac nasze powszechne rozumie-
nie i postrzeganie cielesnosci [...]. Praktyka krytyczna dazy do obalenia kazdego
zafiksowanego sposobu postrzegania ciala [...]. Wszystko jest w glowie. Mozna
wyobrazi¢ sobie, ze ciato koniczy sie na skorze, a dalej zaczyna sie to, co ciatem
nie jest. Mozna definiowac¢ ciato jako co$, co istnieje tylko w relacjach z przed-
miotami, w ruchu wobec nich. Moge sobie przeciez wyobrazic¢, ze moje ciato jest
przedtuzeniem krzesla, na ktérym teraz siedze, a stopy - przedtuzeniem podtogi.
Bo przeciez nigdy nie jesteémy wolni od fizycznego kontaktu z otoczeniem.
Mozemy wiec krytycznie praktykowaé nasze ciata, Swiadomie umieszczajgc
je w réznorodnych relacjach, lub przeciwnie - traktujac je jak byty oderwane.
Praktyka krytyczna ma podwazac takie czy inne rozumienie ciata. Praktyka nie
ma zamiaru narzucac jednej wizji ciata®.

Idiochoreografia jako synergia improwizagji i choreografii
W teatrze taica os6b niepetnosprawnych

Improwizacja i choreografia w teatrze tanca sg pojeciami nader ptyn-
nymi i przenikajgcymi sie wzajemnie. W szczegélnosci ma to miejsce
W teatrze tanca, ktéry wspoéttworza tancerze-aktorzy niepelnosprawni.
Wynika to przede wszystkim ze swoistosci i niepowtarzalnosci idio-
moéw ruchu i rytmu, jakimi dysponujg, a w konsekwencji angazowania
ich potencjaléw na scenie teatru taiica w zestawieniach, strukturach
ztozonych - idiomatach. Sg to zaréwno idiochoreografie improwizo-
wane - swobodne i strukturalne, jak i idiochoreografie z udzialem statych

1o Uprawiaé ciato krytycznie. Z Xavierem Le Roy rozmawia Joanna Warszawa, ,,Dida-
skalia” nr 12, 2003, s. 131.
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kodéw ruchowych, a takze hybrydowe i transmedialne, ktére rozpatry-
wac bedziemy na dalszym etapie rozwazan. To nimi tancerze-aktorzy
postuguja sie i/lub kreujg je samodzielnie ,tu-i-teraz” na scenie teatru
tanca. Obie formy powstajg z zastosowaniem modelu partycypacyjnego
W procesie twérczym, w relacji tancerz-aktor — idiochoreograf. Wytwor
tego procesu wprowadzany jest w zycie korowodu (spektaklu)™ jako
idiochoreografia. Jak juz podkreslatem, praca idiochoreografa z tance-
rzami-aktorami z réznymi niepetnosprawnosciami wigze sie z odmien-
nym rodzajem pojmowania rzeczywistosci, zar6wno w odniesieniu do
fizjologii uktadu ruchu i jego rytmu, jak i czasu oraz przestrzeni. Uru-
chamianie proceséw partycypacyjnych, w ktérych idiochoreograf pro-
wadzi tancerza-aktora do uzyskania stanu skupienia, a w jego wyniku
podejmowania sie samodzielnej kreacji ruchu i jego rytmu (improwi-
zacja), czy tez poprowadzenia w kierunku zdefiniowania, a nastepnie
utrwalenia okreslonych kodéw ruchowych (choreografii), przypomina
mi opis symetriady w powieéci Stanistawa Lema Solaris:
Symetriady powstaja nagle. Narodziny ich s rodzajem erupcji. Na jakas godzine
przedtem ocean zaczyna gwattownie 1$ni¢, jak gdyby zeszklony na powierzchni
kilkudziesieciu kwadratowych kilometréw. Poza tym jego ptynnoé¢ ani rytm
falowania nie zmieniajg sie. Czasem wybucha symetriada tam, gdzie znajdowat
sie lej po wessanym chyzu, ale to nie jest regula. Po jakiej$ godzinie szklaca sie
powtoka wylatuje w gére potwornym bablem, w ktérym odbija si¢ caly niebo-
skton, stonice, chmury, wszystkie widnokregi, mienigc sie i zalamujgc. Btyskawi-
cowa gra koloréw, wywolana cze$ciowo ugieciem, a cze$ciowo zalamywaniem
Swiatla, nie ma sobie réwnej. Szczegélnie gwattowne efekty Swietlne dajg syme-
triady powstajgce podczas blekitnego dnia oraz tuz przed zachodem stonca.
Ma sie wéwczas wrazenie, ze planeta rodzi druga, z kazdg chwilg podwajajaca
swa objetos¢. Ptongcy blaskami globus, ledwo wystrzelony z glebin, rozpeka
sie u szczytu na pionowe sektory, ale to nie jest rozpad. Stadium to, nazywane
niezbyt szczesliwie , faza kielicha kwiatowego”, trwa sekundy. Mierzace w niebo
tuki btoniastych przesel odwracajg sie, sczepiajg w niewidzialnym wnetrzu
i zaczynajg formowac btyskawicznie co$ w rodzaju krepego torsu, w ktérego
obrebie zachodzg setki zjawisk naraz [...]*2.

Sprébujemy powyzsze przeanalizowac i usystematyzowac na grun-
cie odwotan teoretycznych i wybranych doswiadczen w praxis Teatru

T Wszystkie przedstawienia Teatru Ruchu Umownie Ewidentnego s3 nazy-
wane korowodami. Nie mogg zaistnie¢ bez publiczno$ci, poniewaz widzowie wtg-
czani sg w proces tworzenia spektaklu.

2 Stanistaw Lem, Solaris, Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2012, s. 92.
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Ruchu Umownie Ewidentnego®. Korowody TRUE opieraja sie na koope-
racji trzech obszaréw ruchu scenicznego: improwizacji, choreografii
ikinestetyczno-kinetycznym zaangazowaniu odbiorcy, czyli interakcji/
relacji z widzem za poérednictwem mediéw i techniki, ktére intensyw-
nie przenikajg sie, uzupelniajg, spajaja sie synergicznie.
Omawiajgc pierwszy z nich, odwotam sie do Wojciecha Klimczyka,
ktéry opisat zasady improwizacji w tancu i podkres$lal, ze jest nig:
[...] swobodne i spontaniczne cialo, ktére nie odtwarza wczeéniej zdefiniowa-
nej frazy ruchowej, ale wyznacza ja w danym momencie i w danej przestrzeni.
[...] Improwizacja w tancu jest zatem bliska improwizacji w muzyce. Ma temat
izakre$lone ramy przestrzenne oraz czasowe, cata reszta jednak zalezy od wyko-

nawcy. W zatozeniu pozwala to na maksymalnie osobistg wypowiedz taneczna
oraz otwiera na przypadkowos$¢ i wprowadza element zaskoczenia'.

Tak rozumiane zasady improwizacji zostaly wdrozone w budowe pierw-
szego wielopietrowego scenariusza Korowodu w Fado (2014), a nastepnie
Korowodu w bluesie. Mandala (2021)>. W tym ostatnim - i na nim sku-
pimy do konca rozprawy naszg uwage — juz w sposéb ugruntowany
uwzglednione zostalo rozwijanie koncepcji specjalnych idioméw ruchu
irytmu tancerzy niepelnosprawnych. Zasady te staty sie réwniez spdjne
z klasyfikacjg, jakiej dokonata Cynthia J. Novack. Badaczka wskazuje,
ze improwizacja moze by¢ (w)prowadzona w celach:

a) prywatnych i/lub choreograficznych poszukiwan;

b) jako metoda nauczania badZ terapia;

c) do prezentowania jako spektakl®.

Zgadza sie to z przyjetymi celami idiochoreografa i tancerzy-akto-
row TRUE. Jedynym obszarem, jaki z zastosowanego podziatu mozna
wykluczyé, jest terapia. Ta bowiem zawsze miala i ma jedynie wydzwiek

3 TRUE - Teatr Ruchu Umowie Ewidentnego — polski teatr tarica zatozony przez
Jerzego N. Grzegorka w 2014 roku, w ktérym tancerzami sg osoby z réznymi niepet-
nosprawno$ciami (teatrtrue.pl).

4 Wojciech Klimczyk, Wizjonerzy ciata. Panorama wspétczesnego teatru tarnca,
Krakéw: Korporacja Halart, 2010, s. 213.

5 Nagranie spektaklu Korowéd w Bluesie. Mandala, w: YouTube.com [online],
[dostep: 20 maja 2024], <https://www.youtube.com/watch?v=b80Z97gZ-rI>.

% Cynthia J. Novack, Kilka rozwazan nad improwizacjq w tancu, ttum. Weronika
Szczawinska, w: PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tanca, red. Sonia
Nie$pialowska-Owczarek, Katarzyna Stoboda. Lédz-Warszawa: Muzeum Sztuki
w Lodzi, Instytut Muzyki i Tanca, 2013, s. 47.
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podprogowy, nie za$ intencyjny. Wynika i wynikala sama z siebie, nie
bedgc trescig dazen zaréwno wlasnych, jak i tancerzy-aktoréw TRUEY.
Improwizacja zastosowana w Korowodzie w bluesie. Mandala miata na celu
przede wszystkim sceniczne wyeksponowanie idioméw ruchu i rytmu,
W sposéb niezalezny, wyodrebniony, swoisty, a zatem wyizolowany z szer-
szej perspektywy ogladu treécii formy korowodu. Wyplywato to z podejscia
tworczego, emancypacyjnego i badawczego. Koniecznym, w moim mnie-
maniu, bylo scharakteryzowanie, jakimi potencjatami ciala w ruchu
ijego rytmu dysponuja tancerze-aktorzy z ré6znymi niepelnosprawno-
$ciami w szerszym - fenomenologicznym - ujeciu problematyki. Staty
za tym trzy przestanki:

1. Perspektywa publicznosci:

a) w ujeciu poznawczym i przyrostu tozsamosci: indywidualnej (kul-
turowej) i zbiorowej (spotecznej);

b) uznanie nowych wartosci poprzez porzucenie/odrzucenie wize-
runku tancerza niepelnosprawnego w perspektywie jedynie odtwér-
czej i terapeutycznej na rzecz pelnoprawnego artysty i twércy w oparciu
o swoistg kulture taneczna.

2. Perspektywa tancerza-aktora:

a) w ujeciu odkrywania potencjatéw tworczych - przyrostu tozsamo-
§ci: indywidualnej i kolektywnej;

b) partycypacja tworcza (odwaga twoércza) w modelu partycypacyj-
nym kolektywu przeplywu mys$li (tancerz-aktor — tancerze-akto-
rzy — idiochoreograf);

c) walka o uznanie stawania sie/bycia pelnosprawnym i pelnopraw-
nym uczestnikiem swoistej kultury tanecznej w perspektywie dys-
ponowania swoistymi potencjalami ruchu i rytmu.

3. Perspektywy tworcy i badacza:

a) partycypacyjna i twércza — wdrazanie modelu partycypacyjnego -
idiochoreografie;

b) badawcza (weryfikacja skutecznosci modelu partycypacyjnego w opar-
ciu o idiomy, idiomaty, idiochoreografie).

Improwizacje w Korowodzie w bluesie. Mandala stanowily rezultat

wdrozenia modelu partycypacyjnego, czyli podjecia $cistej wspdtpracy
tancerza-aktora — z wykorzystaniem potencjaléw jego idiomu ruchu

17 Ideg TRUE jest hasto: ,Tu nie o niepelnosprawnos¢ idzie, lecz o sztuke”.
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irytmu - z idiochoreografem. Przy zastosowaniu tradycyjnie rozumianej
choreografii potrzebne jest Zzrédlo wytwarzania statych kodéw rucho-
wych, ktére proponuje lub tworzy choreograf. W przypadku improwiza-
cji przestaje on byc¢ ich autorem. Tancerz nie moze zatem polegaé na jego
repertuarze jako zrédle ,skrzynki narzedziowej”, zasobu czy stownika
krokéw. Pozostawienie inicjatywy tworczej tancerzowi jest — jak uza-
sadnila Annie Kloppenberg - dla wielu twoércéw rozwigzaniem bardzo
kreatywnym, i przy tym efektywnym®. PodkreSlmy jednak, Ze tancerz
petnosprawny dysponuje ,,skrzynka narzedziowg” w postaci wlasnego
zasobu ruchu i rytmu, wraz z zasadami korzystania z niego, a zatem
moze wytwarzac ztozone struktury ,krokéw”. Zasoby te nabyti utrwalit
w wyniku (samo)ksztaltcenia, w oparciu o reguty i normy klasyfikacyjne
obowigzujgce w kulturze artystycznej. Tancerz niepelnosprawny, nie
majgc do nich dostepu (bariery medyczne — brak mozliwosci sprosta-
nia; bariery spoteczne — brak dostepu do ksztalcenia), zmuszony jest
konstruowac zasoby wtasne. Moze to czynié¢ poprzez odrzucenie sfery
nasladowczej i odtworczej w odwotaniu do swoistej kultury tanecznej
ikoncepcji idiomoéw ruchu i rytmu. W wyniku czego moze konstruowac
ztozone struktury ,krokéw” w postaci idiomatéw. Woéwczas tancerz nie-
pelnosprawny, tak jak tancerz pelnosprawny, moze kreowac improwi-
zacje swobodna, jak i strukturalna. Model partycypacyjny zastosowany
w twoérczosci teatru TRUE oparty jest na dialogu natury filozoficznej
z wlgczaniem impulséw/katalizatoréw zewnetrznych (muzyka, dzwieki,
glos ludzki) i wewnetrznymi (wykorzystywanie wlasnego glosu przez
tancerke/tancerza). Stanowi synergiczne poszerzenie znaczen wraz ze
zbudowaniem szerszego i tworczego porozumienia miedzy idiochoreo-
grafem a tancerzami-aktorami, w rozumieniu kolektywnego przeptywu
mys$li. Przykladem zastosowania tego modelu bylo poszukiwanie przez
tancerke-aktorke i idiochoreografa potgczen miedzy tekstem piosenki
bluesowej pt. Miss Celie’s Blues (Sister)2° i muzykga bluesowg a wlasnymi

8 Annie Kloppenberg, Improvisation in process. ,,Post-control” choreography, ,Dance
Chronicle” vol. 33, no. 2, 2010, S. 186.

9 Wiecej na ten temat w: Jerzy N. Grzegorek, Inny w przestrzeni wychowania do
twérczosci..., op. cit., s. 95-105; Jerzy N. Grzegorek, Kultura tanca oséb niepetnospraw-
nych..., op. cit., s. 37-54.

20 Miss Celie’s Blues (Sister) z filmu Kolor purpury (The Color Purple) w rezyserii
Stevena Spielberga z roku 1985 z albumu The Color Purple® 1986 Qwest Records, Inc.
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doswiadczeniami zyciowymi oraz dgzeniami emancypacyjnymi, ktére
mialo miejsce podczas realizacji Korowodu w bluesie. Mandala.

Zapamietaj swoje imie?*

Siostro, my$le o Tobie

Och, siostro, jesteSmy dwoje jedyni w swoim rodzaju
Wiec siostro, mam na ciebie oko

Zaloze sie, ze myslisz, ze nic nie wiem

Ale $piewam bluesa

Och, siostro, mam dla ciebie wiadomos$¢

Jestem kims$

Mam nadzieje, ze myslisz, ze tez jestes$ kim§

Och, szamoczac sig, podazalem tg samotng drogg
I widzialem duzo zachodzgcych stonc

Och, ale zaufaj mi

Takie zycie mnie nie kreci

Wiec pozwdl, ze ci co$ powiem, siostro...

Bylo to podazanie w strone improwizacji strukturalnej. Idea pota-
czenia tekstu piosenki i muzyki bluesowej o wielopoziomowym zabar-
wieniu emancypacyjnym, a takze tresci filmu, z ktérej pochodzity,
z do$wiadczeniem zyciowym woéwczas 67-letniej niewidomej tancer-
ki-aktorki, matki czterech dorostych synéw, jej wlasnymi dgzeniami
emancypacyjnymi poprzez uczestnictwo w teatrze tanica, cechami oso-
bowymi i idiomatem tworzonym bezposrednio przed publicznoscig
»tu-i-teraz” przyczynita sie do powstania swoistej idiochoreografii
improwizacyjnej. Na scenie z piaskowej mandali (piasek jako Zrédto
eksponowania ekspresji) tancerka-aktorka TRUE zatanczyla przestanie
do wszystkich kobiet: macie pelne prawo do szcze$cia, milosci, kreacji,
samorealizacji bez wzgledu na okolicznoéci. Swiadoma decyzja twércy
korowodu (spektaklu) oddania glosu tancerce-aktorce przy réwnocze-
snym pozostaniu w odpowiedzialnosci za jego catoksztalt przyczynita
sie do synergii zdarzen, ktére Klimczyk opisuje nastepujgco:

Improwizowany taniec jest wedtug jego zwolennikdéw znacznie bardziej fascy-
nujacy niz utozona choreografia, gdyz blizszy zycia, bardziej ryzykowny, sponta-

under exclusive license to UMG Recordings, Inc. Producer: Quincy Jones, composer
lyricist: traditional.
21 Ttum. Jerzy N. Grzegorek.
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niczny. [...] Prawdziwie gleboka improwizacja polega na maksymalnym skupieniu
zmystow, gdyz jest procesem wyboru?2.

Mimo ze model partycypacyjny wywotuje ptynnoéé w kwestii odpo-
wiedzi, kto w rezultacie staje sie twércg idiochoreografii improwizacyj-
nej, to wltasnie idiochoreograf pozostaje osobg odpowiedzialng za sens
spektaklu, jego forme, kompozycje, komunikatywnoé¢ - za logos koro-
wodu. Innymi stowy, przyjecie roli idiochoreografa oznacza koniecz-
noéé posiadania umiejetnosci dokonywania redukcji dystansu, jaki
powstaje miedzy materig improwizacji i choreografii. To zdolno$¢ do
(samo)krytyki idiochoreografa (taka sama jak u choreografa) umozli-
wia - podczas podejmowania préb improwizacyjnych, w kolektywnym
przeptywie mysli — dookreslenie tych warto$ciowych elementéw, by jak
toujeli Larry i Jennifer Predock-Linnell, osadzi¢ je odpowiednio w catosci
kompozycjiz.

W praktykach idiochoreograficznych teatru tanca TRUE, a $ciélej
rzecz ujmujac dziataniach generujgcych taniec, widz przejmuje nie-
jednokrotnie role tancerza. W jego ciele realizuje sie kinestetyczno-
-kinetyczne wydarzenie czynigce go pelnoprawnym uczestnikiem
zdarzen zachodzacych w korowodzie. Z zalozenia w korowodach TRUE
widz ma wspdlodczuwad, wspdluczestniczyé, rozpoznawac warto-
$ci, a takze samemu wnosi¢ nowe elementy, czyniac korowéd (spek-
takl) wydarzeniem performatywnym. Korowdd to catos¢ spektaklu,
jak réwniez motyw przewodni (powtarzajacy sie zazwyczaj kilka razy).
W Korowodzie w bluesie. Mandala idiochoreografia korowodowa, bedaca
motywem przewodnim, miata charakter kompozycji strukturalnej,
a zatem dookreslonego idiomatu, ktéry mogli powtérzy¢ wszyscy
tancerze-aktorzy TRUE. Zbudowana byla z podgzajgcych rytmicznie,
jeden za drugim tancerzy-aktoréw, wykonujacych w rytmie zgodnym
z tempem muzycznym. Nalezy wyraznie podkresli¢, ze 6w ruch i jego
rytm odpowiadal idiomowi kazdej tancerki-aktorki i kazdego tance-
rza-aktora TRUE wraz z uwzglednieniem ich potencjatu. W zalozeniu
tradycyjnie definiowanej choreografii ruch moze byé synchroniczny i/
lub asynchroniczny, osadzony w stabilnej kompozycji. W przypadku

22 Wojciech Klimczyk, op. cit., s. 213.
23 Larry Lavender Predock-Linnell, Jennifer Predock-Linnell, From Improvisation to
Choreography. The critical bridge, ,Research in Dance Education” vol. 2, issue 2, 2001, s. 206.



Ilustracja I. Korowéd w bluesie. Mandala. Motyw przewodni - idiochoreografia korowo-
dowa. Fot.: pieknezdjecie.pl

teatru tanca, w ktérym wystepujg tancerze-aktorzy z réznymi niepel-
nosprawnos$ciami, dgzenie do realizacji tego rodzaju kompozycji nie tyle
jestbezcelowe, co stanowiloby aberracje zaréwno w perspektywie meto-
dycznej, jak i estetycznej [lustracja I].

Kompozycja strukturalna formujgca idiochoreografie uwzglednia
dazenia do ustabilizowania struktury kompozycji, zawierajacej swo-
iste, a zatem zindywidualizowane, osobowe i niepowtarzalne idiomy
ruchu i rytmu tancerza-aktora niepelnosprawnego. Dlatego nie sposéb
powtérzy¢ spektaklu jeden do jednego. Idiochoreografie bedg zawsze
inne, odmienne, charakterystyczne, nie tyle poprzez pryzmat cech oso-
bowych i technike taneczng (kazdy tancerz pelnosprawny czy niepet-
nosprawny jest przeciez swoisty), jaka dysponuja tancerze, lecz przede
wszystkim poprzez uwzglednienie cech indywidulanych posiadanej nie-
pelnosprawnosci, w tym jej niekonwencjonalnego oblicza scenicznego.
Przewodnig idiochoreografie korowodowg dopelnia co$ jeszcze. To widz
bowiem staje sie odbiorcg impulséw tego ruchu i jego rytmu. Powta-
rzalnos$¢ gestu staje sie rozpoznawalna i przechwytywana. Publicznosé
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zostaje mimowolnie nakloniona do podgzania za ruchem ijego rytmem.
Powstaje wowczas idiochoreografia wigczajgca jako synergia tradycyjnie
definiowanej choreografii i improwizacji. Widz - kaskadowo, osobowo
izbiorowo — zostaje wlgczony w podgzanie za ruchem i rytmem wybra-
nego przez siebie tancerza-aktora, w swoistej improwizacji ruchowej,
ktéra zdaje sie angazowac wiekszosé jego zmystéw. Zaczyna koncentro-
wac sie na kinestetycznych odczuciach i cigglej negocjacji w zanurze-
niu otoczenia idiochoreograficznego. Widz, ktéry podejmuje ruch i jego
rytm, nagle staje sie katalizatorem wobec innego, sgsiadujacego widza,
ktéry rozpoczyna juz udziat w korowodzie.

Idiochoreografia to synergia choreografii i improwizacji, powstajaca
w wyniku metodycznego postugiwania sie przez idiochoreografa poten-
cjatami idiomoéw ruchu i rytmu tancerza niepelnosprawnego/tancerzy
niepetnosprawnych jako swoistym zasobem znakéw i symboli w proce-
sie twérczym, opartym na modelu partycypacyjnym, indywidualnych
i zbiorowych podmiotowych manifestacji na scenie tanca.

Rezultat pracy idiochoreografa w modelu partycypacyjnym staje sie
z biegiem czasu przejawami jego charakterystycznego jezyka tworcy. To
takze wzrastanie osobowo$ci scenicznej tancerza-aktora poprzez mani-
festacje sceniczne kreowane w oparciu o swoiste idiomaty i idiocho-
reografie. Idiochoreograf, modelujgc doswiadczenie, podejmuje jedynie
i az ryzyko oparte na niekonwencjonalnosci tancerzy-aktoréw niepet-
noprawnych. Musi byé zatem w owej niekonwencjonalnosci gteboko
zanurzonym, doswiadczaé jej bezposrednio, rozumie¢ jg i przewidy-
wac to, co nieprzewidywalne dla innych: stawac sie na réwni czescig
zespotu. Idiochoreograf, uzywajac stow Colleen Thomas, ,stucha gtosu
spektaklu”z4.

Idiochoreografie a transmedialnos¢ sztuki teatru tanca

Teatr tanca, ktéry opiera sie w gtéwnej mierze na ruchu czltowieka i jego
poznawczo-percepcyjnym potencjale, intensywnie korzysta rowniez
z nowych mediéw i technologii, w tym obrazéw, dzwiekéw, performa-
tywnej stylistyki i instalacji. Obecno$é mediéw i technologii w teatrze
tanca staje sie wspoélczesnie doskonalym narzedziem budowania

24 Cit. per Annie Kloppenberg, op. cit., s. 186.
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hybrydalnej relacji komunikacyjnej i performatywnej z widzem. Owa
hybrydalno$c¢ spektaklu wynikajgca z taneczno-technologicznych, a nie-
jednokrotnie takze i naukowych kierunkéw kreowania instalacji, pro-
wadzi do dematerializacji tafica jako gtéwnego Zrédta skupienia uwagi.
Publicznos$¢ koncentruje sie wéwczas na stechnologizowanym otocze-
niu w posthumanistycznej kreacji sztuki tanca. Jak wskazuje Tomasz
Zatuski, staje sie ona transmedialng?s. Tak rozumiang hybrydalnos¢
TRUE angazuje w swojej twdrczoéci idiochoreograficznej i znaczaco jg
rozszerza. Dzieki innowacyjnemu zastosowaniu technologii w rozumie-
niu komponentéw choreograficznych i improwizacyjnych np. w celu
niekonwencjonalnego zwizualizowania ruchu i rytmu tancerza-aktora
niepelnosprawnego z niedostepnego w tradycyjnym ogladzie scenicz-
nym, wspéltworzacym idiochoreografie transmedialng, widz staje sie
nie tylko krytycznym obserwatorem sztuki tanca, ale takze jej bezpo-
$rednim uczestnikiem z naukowo-badawczg wrazliwoscig. Nie jest juz
obok, lecz staje sie centrum wydarzen. Spoiwem w owej hybrydalnosci
sa jednak zawsze ruch i rytm oparte na swoistych idiomach tancerzy
niepelnosprawnych i generowaniu wzajemnosci tego ruchu w komuni-
kacji z publicznosécig. Richard Povall tego rodzaju hybrydalnos¢ sceniczng
opisuje nastepujgco: ,Otoczenie ozywa jedynie wtedy, gdy porusza sie
w nim cialo; bez ruchu jest gltuche, ciemne i martwe” 26 [llustracja 2].
Teatr TRUE korzysta z medialno-technologiczno-naukowej hybrydal-
nosci, aby inicjowaé planowanie epizodéw kinestetyczno-kinetycznych
ciala. Uzasadnienie takiego konstruktu odnajdujemy w tezie Klimczyka,
ktéry podkresla, ze:
Dopiero w momencie konfrontacji z publicznoscia taniec staje sie teatrem,

a wiec komunikacjg. Dopiero wtedy ciato zyskuje pelnie. Niewazne jak herme-
tyczny jest komunikat, cialo zawsze chce sie nim podzieli¢ z drugim ciatem?’.

Tego rodzaju interdyscyplinarna twoérczosé generuje improwiza-
cje i choreografie taneczng na materiatach innych niz ciato tancerza.

25 Tomasz Zatuski, Transmedialno$¢?, w: Sztuki w przestrzeni transmedialnej, red.
Tomasz Zaluski, £6dz: Akademia Sztuk Pieknych im. W. Strzeminskiego w todzi,
2010, S. I0-II.

26 Richard Povall, Z technologiq nalezy uwaza¢..., ttum. Michat Jankowski,
w: Swiadomo$é ruchu. Teksty o tancu wspélczesnym, red. Jadwiga Majewska, Krakéw:
Korporacja Halart, 2013, s. 216.

27 Wojciech Klimczyk, op. cit., s. 214.



Ilustracja 2. Korowéd w bluesie. Mandala. Kamera filmujgca z géry. Idiochoreografia trans-
medialna. Fot.: pieknezdjecie.pl

Przyklady, ktére moga zakladac taka obecnosé performatywna, to obrazy
i dzwieki. Takie rozwigzania nie wykluczajg (wspdt)obecnosci ludzkiego
ciala z zasobéw choreograficznych, zwlaszcza kiedy dzielo choreogra-
ficzne posiada zalozenia interaktywne, a widzowie stajg sie (wspot)wyko-
nawcami poprzez wyzwalanie interaktywnych mechanizmoéw, ktére
aktywujg te dziela?®. Tego rodzaju polgczenia w teatrze tanca oséb nie-
pelnosprawnych stajg sie hybrydalnymi idiochoreografiami.

W Korowodzie w bluesie. Mandala jako idiochoreograf zastosowatem trzy
gtéwne zrédla inicjowania epizodéw kinestetyczno-kinetycznych ciata
wyzwalajgcych bezposrednig interaktywng komunikacje z widzem.
Pierwszym jest motyw przewodni - idiochoreografia wigczajgca (koro-
wodowa); druga to idiochoreografia transmedialna ruchuirytmu w trady-
cyjnej formule bedgca niedostepng perspektywa ogladu rzeczywistosci;
1 trzecia to idiochoreografia hybrydalna. Przykladem tej ostatniej jest
wykorzystanie urzadzenia technicznego, jakim byt gramofon. W Koro-
wodzie w bluesie. Mandala tancerki-aktorki niewidome uruchamiatly
gramofon. Robily to poprzez zamieszczenie ptyty winylowej na tale-
rzu urzadzenia, a nastepne ustawiaty iglte gramofonowg na okreslonej

28 Sophia Lycouris, Choreograficzne otoczenie. Nowe technologie i dziatania arty-
styczne oparte na ruchu, ttum. Michatl Jankowski, w: Swiadomo$é ruchu..., op. cit., s. 205.
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$ciezce muzycznej/dzwiekowej?. Ta idiochoreografia hybrydalna opie-
rala sie na wydarzeniu performatywnym, ktére dookreslato ptynnosé
Srodowiska spektaklu. W trakcie korowodu nastepowato kilkukrotne
zalgczanie gramofonu, podczas ktérego nie byto mozliwe do przewidze-
nia, ile trwaé bedzie ustawienie przez niewidoma tancerke-aktorke igty
na okreslonej Sciezce, aby zainicjowac utwoér muzyczny. W tym miejscu
warto zacytowac Sophie Lycouris, ktéra uznata, ze ,z choreograficznego
punktu widzenia zaletg ptynnych érodowisk jest to, ze majg wiekszy
potencjal do stymulowania cielesnych reakcji u widza™°. W tym przy-
padku idiochoreografia hybrydalna stanowita polgczenie idiomu nie-
widomej tancerki-aktorki w sprzezeniu z urzgdzeniem generujagcym
dzwiek i przestrzen, co sprzyjato powstaniu kompozycyjnego metasy-
stemu. Gramofon jako urzadzenie, do ktérego uruchomienia potrzebny
jest zmyst wzroku, przeistoczyt sie w swoistego rodzaju ,nie-ludzki”
podmiot zdarzen. W sposéb znaczacy wplywal na percepcje i ksztat-
towanie proceséw poznawczych wérdod publiczno$ci, zaprzegat ich do
dziatania, ktérego efektem byt szereg kinestetycznych doznan. Widzo-
wie reagowali napieciem mieéni, ktéry w pdézniejszych kuluarowych
wypowiedziach okreslali mianem ,kibicowania”. Napiecie to sktaniato
widza do kinetycznych eksploracji przestrzeni: wykonywali oni ruchy
ciata w sposob, jakby to oni mieli nastawié igte w odpowiednim miejscu
[[lustracja 3].

Maszyna idiosensoryczna
Woprowadzenie

W refleksji badawczej nad teatrem tanca oséb niepelnosprawnych préocz
strony artystycznej skupitem sie na jego ztozonosci pedagogicznej, w tym
gléwnie edukacyjnej i ksztalceniowej. W trakcie eksploracji zrodzita sie
potrzeba przyjecia zupelnie nowej nomenklatury, ktéra uwzglednitaby
kreatywne i innowacyjne obszary metodyczne wraz z propozycjg nowej
aparatury pojeciowej. Stalo sie to niezbedne, aby zdefiniowac i zrozu-
mie¢ zasady wynikajace z odkrywania idioméw ruchu i rytmu tancerzy
niepelnosprawnych, wraz z ich potencjatami dla sztuki i pedagogiki.

29 Zostata opracowana w tym celu przez autora technika trzypalcowa. Dotykowa.
3¢ Sophia Lycouris, op. cit., s. 214.



Ilustracja 3. Korowéd w bluesie. Mandala. Zalaczanie ptyty gramofonowej przez niewi-
doma tancerke-aktorke TRUE. Idiochoreografia hybrydowa. Fot.: pieknezdjecie.pl

Nie stanowig one bynajmniej regut i norm kwalifikacyjnych, poniewaz
sg nazbyt plastyczne, a zatem niemozliwe do jednoznacznego sklasyfi-
kowania. Jednym z obszaré6w wymagajacych statej eksploracjii analizy
sg sposoby odkrywania idiomu/idiomatéw ruchu i rytmu u tancerza
niepelnosprawnego, w tym: poszukiwania sposobéw/metod praktyki;
poszerzanie nieodkrytych lub osiggalnych jedynie na drodze etapowego
wylaniania sie zasobow; kreatywnego angazowania i wreszcie dgzenie
do samodzielnosci w osigganiu tych wielopoziomowych struktur przez
samego tancerza niepetnosprawnego.

Podczas realizowania pierwszego pelnospektaklowego korowodu
pt. Korowéd w Fado (2014)3" z tancerzami-aktorami niewidomymi spytatem
niewidoma od urodzenia tancerke, czy $nita kiedy$ o spadaniu. U wiek-
szo$ci z nas, choc raz taki sen sie pojawit. To iScie kinestetyczno-kine-
tyczne doswiadczenie ciala poprzez charakterystyczne wzdrygniecie

31 Recenzja naukowa: Oxana Kozlowa, Swiat korowodu w spektaklu Jerzego N. Grze-
gorka Korowdd w Fado i w jego mozliwym zasiegu, ,Pedagogika Szkoty Wyzszej” nr 2 (18),
2015 [online], 20 maja 2024], <https:/wnus.usz.edu.pl/psw/pl/issue/394/article/8143/>.
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sie indukowane przez lek inicjowany snem, a $cislej jego zapoczgtkowa-
niem. Stoimy na krawedzi wysoko$ciowca. Nagle osuwamy sie, bo cos
lub kto$ nas spycha: spadamy w przepasc¢. Choé¢ w rzeczywistosci nie
spadamy, to jednak mimowolnie nasze cialo doznaje spazmatycznego
ruchu, ktéry fachowo okresla sie mianem ,zrywu mioklonicznego”.
W sposéb realny ciato odczuwa to, co byto jedynie projekcjg obrazu -
snem. Niewidoma tancerka odpowiedziala, ze nigdy takiego snu nie
doswiadczyta. Psycholog wyjaénil mi p6zniej, ze takie marzenia senne
pojawiajg sie jedynie osobom, ktére doswiadczyty uprzednio wymiaréw
przestrzennych poprzez zmyst wzroku. Tancerze niewidomi w sposéb
odmienny do$wiadczajg i pojmujg przestrzen. Nie rozpatrujg ruchu i rytmu
ciala tak, jak to ma miejsce u oséb widzgcych. W pracy nad odkrywa-
niem idioméw ruchu i rytmu oséb niewidomych, a nastepnie wdraza-
niem ich potencjatéw w proces tworczy —idiochoreografie teatru tanca
TRUE - tworca maszyny idiosensorycznej dazyt do unikania prowa-
dzenia tancerki/tancerza z niepelnosprawnoscig wzroku i wykonywania
jakiegokolwiek partnerowania z udziatem innego tancerza-aktora. Cho-
dzilo o stworzenie optymalnej i angazujgcej przestrzeni samoksztalce-
niowej, ktéra zainicjowalaby ¢wiczenia dodwiadczania i rozwoju ruchu
1 jego rytmu, rozwoju $wiadomosci mozliwosci wlasnego ciata, $wiado-
moSci przestrzeni, przelamywania oporéw i rozumienia zasad wchodzenia
w relacje ciala z innymi tancerzami-aktorami oraz podejmowania inte-
raktywnej komunikacji z idiochoreografem. Waznym elementem stato sie
samodzielne rozpoznawanie potencjaty, jakim dysponuje ciato tancerki/
tancerza z niepelnosprawnoscig wzroku, poprzez dostepne zmysty, przy
jednoczesnym dazeniu do osiggniecia swoistej integracji sensoryczno-
-motorycznej. Budowa maszyny idiosensorycznej zostata zapoczatkowana
przez Jerzego N. Grzegorka w pazdzierniku 2023 roku. Pierwsze proby jej
dziatania podjete zostaty pod koniec listopada 2023 roku.

Maszyna idiosensoryczna — budowa

Maszyna idiosensoryczna zbudowana jest z masywnej podpory, kon-
strukcji, do ktérej bokéw przyczepione sg elastyczne liny - gumy rozpiete
w ksztalcie litery X. Sg one regulowane i dzieki sile napiecia stawiajg
mniejszy lub wiekszy op6r przy pracy ¢wiczeniowej. W Srodku litery X
zamontowany jest watek obrotowy, ktéry obraca sie na osi: przéd - tyt.
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Maszyna idiosensoryczna posiada dwa warianty. W wariancie pierw-
szym —ramowym jest to kwadrat bez dolnej podstawy z rozpietymi ela-
stycznymi linami/gumami w czterech punktach, ktére tworzg ksztatt
litery X. W Srodku litery X zamontowany jest watek obrotowy o dtugosci
9o cm i przekroju 10 cm, ktéry obraca sie na osi: przdd - tyt. Dodatkowo
na wysoko$éci 30 cm od podlogi zamontowany jest na elastycznych sznu-
rach/gumach drugi watek obrotowy, rownolegle do pierwszego, o dtugo-
$ci 5o cm i przekroju 15 cm. Pozwala on na réwnoczesne poszukiwanie
ruchu i rytmu nogami [llustracja 41 5).

O

Ilustracja 4 i 5. Maszyna idiosensoryczna w wariancie pierwszym — ramowym z podwodj-
nym watkiem obrotowym, projektu i budowy Jerzego N. Grzegorka. Fot.: Ewelina Grze-
gorek (listopad 2023)

W wariancie drugim - sze$ciennym sg ramy/bryly w ksztalcie sze-
Scianu z elastycznymi linami/gumami rozpietymi w o$miu punktach
(cztery na gérze i cztery na dole), tworzgcymi podwdjng litere X. W srodku
liter X zamontowany jest watek obrotowy o dlugosci 9o cm i przekroju
15 cm, ktory obraca sie na osi: przéd - tyt [llustracja 6i 7].



Ilustracja 6 i 7. Maszyna idiosensoryczna w wariancie drugim - szeSciennym, projektu
ibudowy Jerzego N. Grzegorka. Fot.: Ewelina Grzegorek (listopad 2023)

Maszyna idiosensoryczna - dziatanie

Tancerka/tancerz, rozpoczynajgc ¢wiczenia, staje naprzeciwko watka
obrotowego [Ilustracja 8].

1 et
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Ilustracja 8. Pozycja wyjéciowa - regulacyjna w wariancie pierwszym — ramowym

z podwdjnym watkiem obrotowym. Na zdjeciu tancerz-aktor TRUE - niewidomy Kacper
Koztowski. Fot.: Ewelina Grzegorek (listopad 2023)
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Walek obrotowy zostaje wyregulowany na wysoko$é mostka tancerki/
tancerza [Iustracja 9].

Ilustracja 9. Regulacja obrotowego watka. Na zdjeciu autor wraz z tancerzem-aktorem
TRUE gluchoniewidomym Karolem Pabichem. Fot.: Ewelina Grzegorek (listopad 2023)

Maszyna idiosensoryczna umozliwia wykonywanie ruchu na osiach:
przdd - tyt, prawo - lewo, goéra — dét oraz w ptaszczyznach: drzwiowej,
stolowej i poprzecznej [llustracja 10-27].
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<« A Tlustracja 10-14. Przykladowe éwiczenia w wariancie pierwszym - ramowym
z podwéjnym watkiem obrotowym. Na zdjeciu tancerz-aktor TRUE - gluchoniewi-
domy - Karol Pabich. Fot.: Ewelina Grzegorek (listopad 2023)
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< A llustracja 15-18. Przykladowe ¢wiczenia w wariancie pierwszym - ramowym z podwoj-
nym watkiem obrotowym. Na zdjeciu tancerz-aktor TRUE - z dzieciecym porazeniem
moézgowym i niewidomy Kacper Koztowski. Fot.: Ewelina Grzegorek (listopad 2023)
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< A Tlustracja 19-27. Przykltadowe ¢wiczenia w wariancie drugim - szeSciennym.
Na zdjeciu tancerz-aktor TRUE - gluchoniewidomy Karol Pabich. Fot.: Ewelina Grze-
gorek (listopad 2023)
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Maszyna idiosensoryczna i jej zakresy oddziatywania — w strone synergii

Maszyna idiosensoryczna umozliwia wykonywanie ¢wiczen ruchowo-
-rytmicznych, ktére pozwalajg inicjowaé proces odkrywania swoistego
idiomu ruchu i rytmu u tancerki/tancerza z niepelnosprawnoscig
wzroku. To réwnocze$nie rozpoczecie samoksztalcenia poprzez odkry-
wanie i doskonalenie idiomu w kolejnych etapach, a nastepnie tworze-
nie ztozonych zestawien, struktur ruchu i rytmu - idiomatéw.

Cwiczenia wykonywane na maszynie idiosensorycznej rozbudzaja
aktywno$é poznawczg, zaufanie do wlasnego ciata, w szczegdlnosci
potrzebe eksploracji zasad jego mechaniki, w tym zakreséw ruchu
irytmu, eksploracje przestrzeni oraz estetyke ruchu. Ogniskuja uwage
na jakosci wyprowadzanego ruchu i jego rytmu. Regulacja elastycznych
lin powoduje, ze mamy do czynienia ze zré6znicowanym oporem. Takie
rozwigzanie przyczynia sie do rozwijania umiejetnosci wchodzenia
w relacje z wykorzystaniem techniki kontakt improwizacji, improwi-
zacji ,swobodnej” oraz ,strukturalnej” wraz opracowywaniem idio-
matéw: zestawdw, struktur ruchu i rytmu w oparciu o swoisty idiom
tancerki/tancerza. Maszyna idiosensoryczna umozliwia podejmowanie
tworczej komunikacji tancerki/tancerza z idiochoreografem w modelu
partycypacyjnym z wlgczaniem impulséw/katalizatoréw zewnetrznych
(muzyka, dzwieki, gtos ludzki) i wewnetrznych (wykorzystywanie wta-
snego glosu)32.

Maszyna idiosensoryczna zrodzila sie z idei odkrywania i doskona-
lenia potencjatéw idioméw ruchu i rytmu przez tancerzy niewidomych.
Czy tylko niewidomych? Nalezy wyraznie podkresli¢, ze nie. Na maszy-
nie idiosensorycznej ¢wiczenia ruchowe i rytmiczne wykonywac moga
zarOwno tancerze niepelnosprawni, jak i pelnosprawni.

32 Z badan wtasnych: niewidomy od urodzenia tancerz-aktor TRUE, ¢wiczac
na maszynie idiosensorycznej, otrzymat od idiochoreografa zadanie wykreowania
roli wraz z tekstem ze spektaklu, nad ktérym wéwczas pracowaliémy. W trakcie préb
bez udzialu maszyny idiosensorycznej tancerz-aktor swoja role wypowiadat bardzo
spokojnie, bez wiekszych emocji czy modulacji. Po podjeciu ¢wiczen z maszyng idio-
sensoryczng nastgpita zmiana dynamiki tekstu, zmienilo sie frazowanie, pojawita
sie dramaturgia z napieciem w przebiegu zdarzen interpretacji ruchu i rytmu ciata,
wyrazajaca sie w dykcji uwzgledniajgcej wszystkie procesy zachodzace w poszcze-
gblnych wyrazach i na ich granicach.



