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PRAXIS - ODDECH JAKO OZNAKA
NASKORKOWOSCI

Wprowadzenie

Niniejszy artykul koncentruje si¢ na wybranych powierzchniowych aspek-
tach sztuki, ktére cho¢ powinny by¢ uwzgledniane podczas analiz estetycznych
wspolczesnych dziel sztuki, s czesto pomijane jako nieadekwatne. Jest to tym bar-
dziej istotne, ze przeciez sztuka opiera si¢ na zasadzie ,najpierw doswiadczenie,
pdzniej wyjasnienie”. Nawet jesli uznajemy taniec za sztuke ciezaru i réwnowagi,
musimy pamieta¢, ze kinestetycznie obejmuje on takze wszystkie inne zmysly,
szczegolnie te ,powierzchniowe”: dotyk i powonienie. Innymi stowy — akcentuje
to, jak stymuluja one pamie¢ i komunikacje. W aforyzmie 256 Nietzsche przywo-
luje termin opisujacy bodziec dotykowy, nazywajac go Hautlichkeit (ang. epider-
mality) — ,naskérkowoscia” Nietzsche nie byt zwolennikiem powierzchownosci
w zyciu, ale jednoczesnie postuguje sie skorg — skomplikowanym, wrazliwym
narzadem czucia, ktdry laczy $wiat wewnetrzny (cialo i jego funkcje) ze $wiatem
zewnetrznym — do skonstruowania terminu, ktéry otwiera nowy obszar refleksji
dotyczacej spoteczenstwa i sztuki (Nietzsche 1882).

Wszyscy ludzie glebocy pokladaja szczesliwo$¢ swa w tem, by by¢ raz podobnymi
do ryb latajacych i igra¢ na najwyzszych szczytach fal; jako najlepsze cenia w rze-
czach to, ze posiadaja one powierzchnie: swa naskérkowo$é — sit venia verbo
(Nietzsche 1882).

Biorac pod uwage powyzsze, a takze niedawno dokonane odkrycie, ze
czlowiek potrafi wyczu¢ bilion zapachéw (Bushdid i in. 2014), artysci zyskuja
nowy palete, na ktérej moga dowolnie miesza¢ rézne formy sztuki, na chwile
odstawiajac na bok to, co wylacznie wzrokowe, i przywracajac rownowage po-
miedzy réznymi zmystami. Jesli przyjmiemy, ze wierzchotkiem goéry lodowej
w badaniu ,naskérkowosci” jest interakcja dotykowa, stanie si¢ jasne, ze po-
trzebujemy poszerzenia wiedzy z zakresu choreografii, by odkry¢ mozliwosci,
jakie daje komunikacja na tym poziomie. W niniejszym artykule zaprezento-
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wano strategie choreograficzng oparta na naskérkowosci, rozumianej tu jako
interakcja pomiedzy publiczno$cia a tancerzami poprzez to odkryte na nowo
medium zmyslowe.

Zapach potu jako zapach sukcesu

W dzisiejszym spoleczenstwie elementem wyznaczajacym réwnowage po-
miedzy tym, co erotyczne, a tym, co automatyczne [robotic], moze by¢ pot. Wo-
bec tego tworzy sie bezzapachowe, sztuczne srodowiska, w szkolach za$ uczy sie,
ze przymiotnik ,bezzapachowy” w zasadzie oznacza ,cywilizowany”. Choreogra-
fia wydaje si¢ obszarem, w ktérym zapach moéglby zosta¢ uzyty ponownie — np.
jako sygnalizacja zmiany nastroju (strach, satysfakcja itd.). Dzieki temu widow-
nia mogtaby lepiej zrozumie¢ abstrakcyjnie aktualizowane w ruchu sytuacje spo-
leczne, wykorzystujac do tego szczegdélna mowe ciala — zmyst powonienia. Wy-
magaloby to jednak przywrécenia zapomnianych przez nas kompetencji.

Z jednej strony nieustannie poznajemy nowe, niezwykle mozliwosci i funk-
cje ludzkiego mézgu oraz zmystéw (Lang 2000; Yeshurun, Sobel 2010), z drugiej
— istnieja podstawy, by sadzi¢, ze coraz trudniej jest nam odréznic to, co sztuczne,
od tego, co naturalne, a to moze w konsekwencji prowadzi¢ do zatracenia czlo-
wieczenstwa (Lemi 2016). Naskérkowosé, jako perspektywa badawcza w taricu,
moze pomodc rozpoznaé¢ nowe aspekty ¢wiczenia umiejetnoéci rozpoznawania
zmian zachodzacych w ciele. To z kolei moze prowadzi¢ do glebszej komunikacji
z nim performerdéw i uczestnikéw. Byloby to spdjne z coraz czgstszym trendem
w sztuce do wykorzystywania zaleznoéci pomiedzy funkcjonowaniem mozgu
a naszym postrzeganiem $§wiata. W Historii brudu Katherine Ashenburg tak pod-
sumowuje swoja narracje poswigcong tej problematyce:

Przyszto$¢ czystosci jest zagadka, zalezng, jak zawsze, od materialnych zasobéw da-
nego spoleczenstwa i ewolucji jego mentalnosci. Nic, na przyktad, nie zmieniloby
naszych nawykéw kapielowych szybciej i gruntowniej niz powazny deficyt wody.
Jedna rzecz jest pewna. Za sto lat ludzie beda patrze¢ z rozbawieniem, jesli nie
zdumieniem, na to, co uchodzilo za higieniczna norme na poczatku XXI wieku
(Ashenburg 2009, s. 248).

Sztuka moze prowokowa¢ delikatniejszy sposéb komunikacji pomiedzy ar-
tysta a widzem, czy tez szerzej — publicznoscia. Jednoczeénie nie istnieje osobne,
rozbudowane slownictwo stuzace do opisania wrazenn zapachowych odczuwa-
nych przez uczestnikéw aktu sztuki. Nie powinno zatem dziwi¢, ze zapachu nie
wymienia si¢ wéréd bodzcow zmystowych uwzglednianych w procesie $wiado-
mej komunikacji artystycznej.

Gruczoly apokrynowe skory sa odpowiedzialne za wytwarzanie przez czlo-
wieka ,ludzkich” zapachéw, sama skora za§ wyznacza granice pomiedzy we-
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wnetrznym $wiatem biologii (w ktérym zasadniczo wszyscy jestesmy réwni)
oraz $wiatem zewnetrznym, otoczeniem (ktéremu podlegamy, tym samym nie
majac nad nim kontroli). Dlatego staje sie ona $rodkiem interakeji i interkomu-
nikacji pomiedzy tymi dwiema plaszczyznami egzystencji. Obrazuja to badania
Ramachandrana (2000), ktére dowodza, ze czgsto nie potrafimy okresli¢, czy
co$ nam si¢ podoba, czy nie, poniewaz tak silnie dziala na nas sila konwenansu.
Dlatego tak wielu ludzi, ktérzy odwiedzaja muzeum, poci sie jak mysz na widok
obrazu Picassa, nawet jesli tak naprawde uwazaja go za bohomaz. Nasz umyst wy-
raza aprobate dla czegos poprzez uwalnianie potu, podczas gdy cywilizacja nie
pochwala lub wrecz wypiera to zjawisko. Ten sam mechanizm dziala, gdy mamy
ochote na sen albo gdy decydujemy, ze jedno zdjecie nam sie podoba, a inne nie.
Umiejetno$¢ dobrego odczytywania zmyslow mogtaby skutkowad tym, ze doko-
nujac wyboru, braliby$émy pod uwage nie tylko nasza wolg, ale i potrzeby komu-
nikowane przez ciato.

Edukacja taneczna jest doskonalym sposobem przywroécenia temu wspania-
lemu narzedziu poznania siebie i zrozumienia innych naleznego miejsca. Najle-
piej zrobi¢ to poprzez wykorzystanie naskdrkowosci jako elementu choreografii,
ktora wymaga interakeji pomiedzy uczestnikami wydarzenia, oraz zastosowanie
nowej terminologii do opisania ruchu i dziatan stymulujacych zapachipot — innej
niz metafory odnoszace si¢ do aspektéw wizualnych, muzycznych czy poetyckich
(np. ,ostry”, ,zywy”, ,przenikliwy”). Uzupelniloby to nasze ubogie stownictwo
okreslajace zapach. W tym celu korzystamy z okre$len przynaleznych dotykowi,
dzwiekowi lub wzrokowi, np. ostry zapach octu winnego czy delikatny i przej-
rzysty jak promien storica zapach perfum. Sposobem na polaczenie wszystkich
zmyslow i ponowne wykorzystanie pelnej ich palety moze okaza¢ si¢ archiwum
choreografii, ktéra wykorzystuje naskérkowos¢ i podpowiada nowe definicje
zwiazanych z nig zjawisk, przywracajac ja codziennemu dyskursowi.

Wspomnienie strachu - pot jako znak przelomu

Ludzki oddech, ktérego won stanowi zlozona mieszanke zapachu strawio-
nych i metabolizowanych produktéw przemiany materii, oraz pot wydalany przez
skore to komunikaty przekazywane mimo wszystko na poziomie czysto chemicz-
nym, nie za$ intelektualnym. Dlatego zapach moze dziala¢ w charakterze swego
rodzaju dokumentu tozsamosci dla superego sztuki. W tanicu wykorzystuje sie
wysilek fizyczny — czlowiek poci si¢, wydzielajac swoje emocje kazdym porem
skory, przekazujac strach, niepewnos¢, nieopisana ulge lub niewystowiong ra-
dos¢, ale tez tesknote i smutek. W procesie kreowania postaci przez performera
$wietnym pomyslem moze by¢ rozpoczecie od zapachu, a w dalszej kolejnosci
ujawnianie i dopasowywanie innych parametréw. To swoista kontrpropozycja
w stosunku do tego, co proponuje si¢ we wspolczesnym sztucznym, multimedial-
nym (cho¢ gléwnie obrazkowym) swiecie.
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W tym kontekscie czytelne staje si¢ réwniez to, ze na scenie, tak jak i w nor-
malnym zyciu, nierozpoznawalno$¢ zapachu powinna oznaczaé niebezpieczen-
stwo: brak zdolnosci rozréznienia miedzy tym, co naturalne, a tym, co sztuczne.
Sytuacja, w ktorej to, co sztuczne staje sie miara tego, co naturalne, oddala nas
od pierwotnego zastosowania zmystu powonienia. Za przyklad moze tu postu-
zy¢ $cisle powiazany z wechem zmyst smaku. Dla wielu dzieci smak jogurtu tru-
skawkowego spreparowanego w laboratorium wydaje si¢ bardziej naturalny niz
smak prawdziwych truskawek. Nasz naturalny zapach stanowi mieszanke zapa-
chéw réznych wydzielin naszego ciala. Zamiast tego czujemy zapachy sztucznie
mu nadawane (mydta, dezodorantu, produktéw do pielegnacji wloséw, plynu do
zmigkczania tkanin, perfum, masci leczniczych, lekéw). Jak zatem widaé, umyka
nam to, co pierwotnie ludzkie. Gdyby robot mdgl mie¢ swéj zapach, sprawili-
byémy, ze pachnialby jak czlowiek — tak jak robi si¢ to w przypadku sztucznego
nadawania smaku jogurtom. Mozemy wiec nazwa¢ ten proces dehumanizacja
cztowieka, coraz bardziej przypominajacego robota. Poprzez choreografie mo-
zemy jednak poj$¢ w przeciwnym kierunku, rozpoczynajac narracje z poziomu
naskoérkowosci i odzyskujac ja dla sztuki.

Elena Vosnaki sugeruje uzycie terminu Umberto Eco ,intertekstualnos¢”
jako lacznika pomiedzy ,ksigzkami méwigcymi o innych ksigzkach” a rizoma-
tycznymi skojarzeniami, ktére wywoluje zapach:

Pod zadnym wigc wzgledem nie zajmujemy si¢ tu odtwoérczymi i prozaicznymi
projektami zapachowymi, ktére poruszaja si¢ po wydeptanych $ciezkach, majac na
wzgledzie tylko to, by towar byl chodliwy. Skupiamy sie na projektach $wiadomie
nawigzujacych do dziet sztuki, ktére jak dusza skryta pod plaszczem skéry, uwal-
niaja sie z ciala, faczac sig ze sobg w zgodnym taricu (Vosnaki 2015, thum. wlasne).

Wykorzystujac wspomniang wczesniej ,bezzapachowq” estetyke, mozna za-
razem wroci¢ do norm dawno wypracowanych przez wiedze dyskursywna. Na-
wet Freud uwazal wech za zmyst podstawowy. Za sprawa chodzenia w pozycji
pionowej czlowiek wyzbyl si¢ nawyku wachania genitaliéw innych osobnikéw,
jak robia to psy, a wzrok uzyskat przewage nad powonieniem. Zmysl powonienia
zostal zarazem odciety od wyzszych poziomoéw intelektu. Taniec stanowi tutaj
mozliwe polaczenie pomiedzy pamigcia cielesna i mézgiem, a wigc takze pomie-
dzy wykorzystywanymi przez nas podstawowymi zmyslami.

Widzowie, publiczno$¢, uczestnicy i czlowieczenstwo

Pierwsze przyklady nowego rodzaju strategii choreograficznych laczacych
wiedze z pamiecia ciala poprzez to, co nazywamy tutaj naskérkowoscia, para-
doksalnie moga odwolywac¢ si¢ do powszechnego stownika ruchu tanecznego.
W tym znaczeniu choreografia moze np. rozwija¢ tradycyjna forme ,jeden na jed-
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nego” w ukladzie: amator i profesjonalny tancerz. Jako studium przypadku wyko-
rzystuje performans Sense-action Tomasza Ciesielskiego i Kuby Palysa (Ciesielski
2017). Poprzez strategie wplatania teorii w praktyke (zob. Ciesielski 2016) temu
zespolowi udalo si¢ skorelowa¢ ustalenia naukowe z realizacjg artystyczna. Cho-
reografia Sense-action laczy wech i ruch, a takze zglebia to, jak wchodza one ze
soba w interakgje.

Taniec jest nierozerwalnie zwigzany z zyciem i do$wiadczeniem, a przez to
skupia uwage na sztuce oddychania i tym, jak faczy si¢ ona z procesami porusza-
nia sie¢ i zycia. Razem z oddechem naskérkowos¢ ksztaltuje nasze doswiadczanie
w choreografii i odwrotnie — choreografia pozostaje wartoscia obecng zaréwno
w przedstawieniu artystycznym, jak i w prawdziwym zyciu. W projekcie Sense-
-action wspomnienia s3 aktualizowane niezwykle intertekstualnie, w znaczeniu
wyrazonym wczesniej, i jednocze$nie niezwykle konkretnie — na odlegloé¢ od-
dechu. Poprzez choreografie jeden z uczestnikéw performuje cialo pelne traumy,
ktore w pas de deux przenosi go i prowadzonego przez niego partnera w prze-
strzen przeszlosci doswiadczanej z zamknietymi oczami. Poruszanie sie¢ w ciem-
nos$ciach wzmacnia naskérkowo wiezy zaufania pomig¢dzy odbiorca i performe-
rem. Tematem s wspomnienia Holokaustu. W swoich wspomnieniach Laurence
Langer sugeruje, ze pamigc¢ i wech s ze sobg powiazane, a sam zmyst wechu dzia-
ta w takich sytuacjach w zlozony sposéb:

Ludzki rytual odnowienia oznaczat nauczenie si¢ na nowo starych nawykéw z ,po-
przedniego”, przedo$wiecimskiego Zycia: jak korzystaé ze szczoteczki do zebow, pa-
pieru toaletowego, chusteczki do nosa, noza i widelca. Jak si¢ usmiecha¢, najpierw
ustami, a potem oczami. Jak odzyska¢ zapomniane zapachy i smaki, na przyklad
zapach deszczu. Ukryty, wtopiony w rytuat odnowienia przez zakldcajace spokoj
wspomnienia, jest jednak ,wbrew-czas” Auschwitz, gdzie deszcz cuchnat sraczka
i spadal na obéz, ofiary, ,starego dziada z krematoriéw i smréd plonacego ciata”
(Langer 1991).

Zaréwno koordynacja ruchéw, jak i wybrana $ciezka oraz stownik ruchéw
maja pewne znaczenie dla zapachéw, ktdre sa w tym projekcie traktowane jako
zmienna. Pierwszym zapachem jest sztuczna wanilia, pézniej chleb i mieta. Po-
niewaz projekt jest w toku, badane sa réwniez inne zapachy. Warunki bywaja
takze improwizowane. Kazdy z wykorzystywanych zapachéw jest przejsciowym
elementem choreografii zwigzanej dla uczestnikéw z lekiem i zapachem potu —
jako znaczacymi. Sense-action, poza stymulacja zmystéw, wykorzystuje szereg na-
rzedzi, w ktérych czytelna jest naskorkowos¢. Narzedzia te stuza wywolywaniu
wspomnien i budowaniu zaufania nie tylko pomiedzy publiczno$cia i tancerzami,
ale takze pomiedzy amatorem a profesjonalnym tancerzem. Najwazniejsze, aby
prowadzacy empatyzowal z amatorem i szanowat sile, ktérej potrzebuje on, aby
utrzymac si¢ przy zyciu — w trakcie performansu role si¢ zmieniaja. Niezwykle
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istotnym aspektem dla skuteczno$ci performansu jest podjecie przez prowadza-
cego decyzji o nawiazania kontaktu ,na scenie”, podobnego do wsparcia partnera
nekanego lekiem scenicznym. Wykorzystujac sceneri¢ Holokaustu w podobny
sposdb jak ta choreografia, pisarka Wendy Lawer (Lawer 2013, s. 91) pokazuje,
jak bardzo wrazliwi staja si¢ ludzie odczuwajacy lek i gniew, gdy poczuja zapach
innego czlowieka: ,Tatu$ ma racje. Ludzie bez moralnych zahamowan wydzie-
laja dziwna won. Juz umiem ich rozpozna¢: wielu naprawde $mierdzi krwia.
Mamusiu, $wiat jest jedna ogromna rzeznia”. W tym sensie pomiedzy uczestni-
kami powstaje dwojaka interakcja na poziomie naskérkowosci: jedna pomiedzy
wykonawcami (prowadzacym i prowadzonym), a druga pomiedzy tancerzem
a publicznoscia. Pojawia sie pytanie: w jaki sposob choreografia — oprocz muzyki
i aspektu wizualnego — moze budowa¢ taka wiez, modelujac empatie jak najbliz-
szg czlowieczenstwu?

Koncepcja tworzenia specjalnych zapachéw wywolujacych wspomnienia,
ktore z kolei moga stymulowa¢ stownik ruchéw, moze poméc nam zdefiniowa¢
nieopisane dotad aspekty ludzkiej komunikacji. Ta fascynujaca, rozwijajaca sie
dziedzina wydaje si¢ ogniwem spajajacym sztuke i codziennos¢. Strategie cho-
reograficzne powinny ja uwzglednia¢ w sposéb szczegélny, jako ze nawet na polu
technologii pojawila si¢ w ostatnim dziesigecioleciu strategia ,brudzenia rak”. Jak
to ujal John Richards (Richards 2008) - ,technologia cyfrowa jedynie podkre-
$lita, jak wazne sg ludzkie cialo i fizyczno$¢ w wystepach na zywo”. Obserwujac
spektakl na ekranie lub z ostatnich rz¢déw zapelnionego teatru, widz nie poczuje
zapachu tancerza. Poczuje natomiast wymieszane czlowieczenistwo wlasnych re-
akgji i reakeji innych odbiorcéw, bedacych $wiadkami zrzucenia brzemienia na
scenie. W Sense-action tancerze moga poczu¢ (i dotknaé) swoich tymczasowych
partneréw i w ten sposéb odkodowa¢ kluczowe skladniki ich fizycznego i emo-
cjonalnego stanu. Uzyskane w ten sposob dane mozna wykorzysta¢ do ulepsze-
nia dziela, jakim jest wspottworzona przez nich jako prowadzacych choreografia.
Spektakl staje si¢ bardziej empatyczny, a odbiorca odczuwa go intensywniej, Ia-
czac intelektualne czytanie performansu z przetwarzaniem bodzcédw sensorycz-
nych, w tym zapachowych.

Jako wykonawcy choreografii, skupiajac sie¢ na wdechach i wydechach, poj-
mujemy rytm laczacy wszystkie ciala w synergii uczestniczenia w akcie artystycz-
nym. Fizyczno$¢ ciata w tanicu i sztukach performatywnych, dzieki zwiekszeniu
intensywnosci zapachu potu i zaangazowaniu oddechu, wreszcie pozwala nam
zdysocjowac sterylne otoczenie nowoczesnego zycia, gdzie — zgodnie z Freudow-
skim pogladem na cywilizacj¢ — krzywo patrzy sie na niekulturalne zapachy jako
na prymitywne. Mozemy za to powréci¢ do fowizmu, z jego instynktownoscia
i nieodzownoscia, wyzbywajac sie przekombinowanej koncepcji wyrezyserowa-
nej seksualnosci, a inwestujac kazdy aspekt zycia w wydawaloby sie z utesknie-
niem oczekiwany prymitywizm. Aby dotkna¢ glebi id, wyptywamy na powierzch-
nie i korzystamy z naskérkowosci.
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Whioski

Artykut postuluje szczegdlne rozumienie czlowieczenstwa jako jednego
z podstawowych aspektéw tworzenia strategii choreograficznej. Ta teza pociaga
za sobg pytanie: w jaki sposob doskonali¢ wszystkie zmysly rownoczesnie, jezeli
nie jeste§my gotowi zaangazowac si¢ w proces, ktoéry otwiera nas na wszystkie
zywioly, w tym nasze wlasne zapachowe czlowieczenstwo? Historia i przyszlos¢
tarica dostarczaja — poprzez oddech oraz zmyst dotyku — przestanek na temat ko-
munikacji, ktére moga zredefiniowa¢ transdyscyplinarny stownik rozrywki i inte-
rakcji. W ten sposéb moze powsta¢ nowy model interakcji, w ktérym kultywuje
sie opartg na fizycznej komunikacji tancerza i odbiorcy empati¢. Uzdolniona pu-
bliczno$¢ swiadomie wykorzystuje oddech i zdaje sobie sprawe z tego, ze dzigki
aktowi zycia i oddychania wspélna przestrzen jest trwala i staje sie cze$cia aktu
widzenia, slyszenia, poruszania sie¢ oraz jest Zrédlem przyjemnosci czerpanej
z komunikacji i dzielenia si¢ wspomnieniami.

Przeklad: Tomasz Ciesielski
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Summary

The art of breathing connects us with the artefact in question, exchanging information
between the inner and outer world with no glamorisation, since humanness forms part of it.
Therefore the syntax of things re-arranges itself in free association with memory, in silent mode,
working on the first impression triggered, thus shaping our experience. As we comprehend the
world through all our senses in collaboration in order to interact, memory plays a significant
role in expressing and communicating what lies in-between; The body remembers things that
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we can barely explain, on a kinaesthetic level and on the level of communication and expression
as well. The term Hautlichkeit in this sense could suggest the significant importance of creating
a new vocabulary that we may use in embodied performance connecting choreography, haptics
and transdisciplinary art, as sweat and human touch is still necessary there, when in all other art
forms sweat and touch seems to be an in-context subject and not the natural tool within which we
achieve communication.



