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PRA XIS – ODDECH JAKO OZNAKA  
NASKÓRKOWOŚCI

Wprowadzenie

Niniejszy artykuł koncentruje się na wybranych powierzchniowych aspek-
tach sztuki, które choć powinny być uwzględniane podczas analiz estetycznych 
współczesnych dzieł sztuki, są często pomijane jako nieadekwatne. Jest to tym bar-
dziej istotne, że przecież sztuka opiera się na zasadzie „najpierw doświadczenie, 
później wyjaśnienie”. Nawet jeśli uznajemy taniec za sztukę ciężaru i równowagi, 
musimy pamiętać, że kinestetycznie obejmuje on także wszystkie inne zmysły, 
szczególnie te „powierzchniowe”: dotyk i powonienie. Innymi słowy – akcentuje 
to, jak stymulują one pamięć i komunikację. W aforyzmie 256 Nietzsche przywo-
łuje termin opisujący bodziec dotykowy, nazywając go Hautlichkeit (ang. epider-
mality) – „naskórkowością”. Nietzsche nie był zwolennikiem powierzchowności 
w  życiu, ale jednocześnie posługuje się skórą – skomplikowanym, wrażliwym 
narządem czucia, który łączy świat wewnętrzny (ciało i jego funkcje) ze światem 
zewnętrznym – do skonstruowania terminu, który otwiera nowy obszar refl eksji 
dotyczącej społeczeństwa i sztuki (Nietzsche 1882).

Wszyscy ludzie głębocy pokładają szczęśliwość swą w tem, by być raz podobnymi 
do ryb latających i igrać na najwyższych szczytach fal; jako najlepsze cenią w rze-
czach to, że posiadają one powierzchnię: swą naskórkowość – sit venia verbo 
(Nietzsche 1882).

Biorąc pod uwagę powyższe, a  także niedawno dokonane odkrycie, że 
człowiek potrafi  wyczuć bilion zapachów (Bushdid i in. 2014), artyści zyskują 
nową paletę, na której mogą dowolnie mieszać różne formy sztuki, na chwilę 
odstawiając na bok to, co wyłącznie wzrokowe, i przywracając równowagę po-
między różnymi zmysłami. Jeśli przyjmiemy, że wierzchołkiem góry lodowej 
w  badaniu „naskórkowości” jest interakcja dotykowa, stanie się jasne, że po-
trzebujemy poszerzenia wiedzy z zakresu choreografi i, by odkryć możliwości, 
jakie daje komunikacja na tym poziomie. W niniejszym artykule zaprezento-
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wano strategię choreografi czną opartą na naskórkowości, rozumianej tu jako 
interakcja pomiędzy publicznością a tancerzami poprzez to odkryte na nowo 
medium zmysłowe.

Zapach potu jako zapach sukcesu

W dzisiejszym społeczeństwie elementem wyznaczającym równowagę po-
między tym, co erotyczne, a tym, co automatyczne [robotic], może być pot. Wo-
bec tego tworzy się bezzapachowe, sztuczne środowiska, w szkołach zaś uczy się, 
że przymiotnik „bezzapachowy” w zasadzie oznacza „cywilizowany”. Choreogra-
fi a wydaje się obszarem, w którym zapach mógłby zostać użyty ponownie – np. 
jako sygnalizacja zmiany nastroju (strach, satysfakcja itd.). Dzięki temu widow-
nia mogłaby lepiej zrozumieć abstrakcyjnie aktualizowane w ruchu sytuacje spo-
łeczne, wykorzystując do tego szczególną mowę ciała – zmysł powonienia. Wy-
magałoby to jednak przywrócenia zapomnianych przez nas kompetencji.

Z jednej strony nieustannie poznajemy nowe, niezwykłe możliwości i funk-
cje ludzkiego mózgu oraz zmysłów (Lang 2000; Yeshurun, Sobel 2010), z drugiej 
– istnieją podstawy, by sądzić, że coraz trudniej jest nam odróżnić to, co sztuczne, 
od tego, co naturalne, a to może w konsekwencji prowadzić do zatracenia czło-
wieczeństwa (Lemi 2016). Naskórkowość, jako perspektywa badawcza w tańcu, 
może pomóc rozpoznać nowe aspekty ćwiczenia umiejętności rozpoznawania 
zmian zachodzących w ciele. To z kolei może prowadzić do głębszej komunikacji 
z nim performerów i uczestników. Byłoby to spójne z coraz częstszym trendem 
w  sztuce do wykorzystywania zależności pomiędzy funkcjonowaniem mózgu 
a naszym postrzeganiem świata. W Historii brudu Katherine Ashenburg tak pod-
sumowuje swoją narrację poświęconą tej problematyce:

Przyszłość czystości jest zagadką, zależną, jak zawsze, od materialnych zasobów da-
nego społeczeństwa i ewolucji jego mentalności. Nic, na przykład, nie zmieniłoby 
naszych nawyków kąpielowych szybciej i gruntowniej niż poważny defi cyt wody. 
Jedna rzecz jest pewna. Za sto lat ludzie będą patrzeć z  rozbawieniem, jeśli nie 
zdumieniem, na to, co uchodziło za higieniczną normę na początku XXI wieku 
(Ashenburg 2009, s. 248).

Sztuka może prowokować delikatniejszy sposób komunikacji pomiędzy ar-
tystą a widzem, czy też szerzej – publicznością. Jednocześnie nie istnieje osobne, 
rozbudowane słownictwo służące do opisania wrażeń zapachowych odczuwa-
nych przez uczestników aktu sztuki. Nie powinno zatem dziwić, że zapachu nie 
wymienia się wśród bodźców zmysłowych uwzględnianych w procesie świado-
mej komunikacji artystycznej.

Gruczoły apokrynowe skóry są odpowiedzialne za wytwarzanie przez czło-
wieka „ludzkich” zapachów, sama skóra zaś wyznacza granicę pomiędzy we-
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wnętrznym światem biologii (w  którym zasadniczo wszyscy jesteśmy równi) 
oraz światem zewnętrznym, otoczeniem (któremu podlegamy, tym samym nie 
mając nad nim kontroli). Dlatego staje się ona środkiem interakcji i interkomu-
nikacji pomiędzy tymi dwiema płaszczyznami egzystencji. Obrazują to badania 
Ramachandrana (2000), które dowodzą, że często nie potrafi my określić, czy 
coś nam się podoba, czy nie, ponieważ tak silnie działa na nas siła konwenansu. 
Dlatego tak wielu ludzi, którzy odwiedzają muzeum, poci się jak mysz na widok 
obrazu Picassa, nawet jeśli tak naprawdę uważają go za bohomaz. Nasz umysł wy-
raża aprobatę dla czegoś poprzez uwalnianie potu, podczas gdy cywilizacja nie 
pochwala lub wręcz wypiera to zjawisko. Ten sam mechanizm działa, gdy mamy 
ochotę na sen albo gdy decydujemy, że jedno zdjęcie nam się podoba, a inne nie. 
Umiejętność dobrego odczytywania zmysłów mogłaby skutkować tym, że doko-
nując wyboru, bralibyśmy pod uwagę nie tylko naszą wolę, ale i potrzeby komu-
nikowane przez ciało.

Edukacja taneczna jest doskonałym sposobem przywrócenia temu wspania-
łemu narzędziu poznania siebie i zrozumienia innych należnego miejsca. Najle-
piej zrobić to poprzez wykorzystanie naskórkowości jako elementu choreografi i, 
która wymaga interakcji pomiędzy uczestnikami wydarzenia, oraz zastosowanie 
nowej terminologii do opisania ruchu i działań stymulujących zapach i pot – innej 
niż metafory odnoszące się do aspektów wizualnych, muzycznych czy poetyckich 
(np. „ostry”, „żywy”, „przenikliwy”). Uzupełniłoby to nasze ubogie słownictwo 
określające zapach. W tym celu korzystamy z określeń przynależnych dotykowi, 
dźwiękowi lub wzrokowi, np. ostry zapach octu winnego czy delikatny i przej-
rzysty jak promień słońca zapach perfum. Sposobem na połączenie wszystkich 
zmysłów i ponowne wykorzystanie pełnej ich palety może okazać się archiwum 
choreografi i, która wykorzystuje naskórkowość i  podpowiada nowe defi nicje 
związanych z nią zjawisk, przywracając ją codziennemu dyskursowi.

Wspomnienie strachu – pot jako znak przełomu

Ludzki oddech, którego woń stanowi złożoną mieszankę zapachu strawio-
nych i metabolizowanych produktów przemiany materii, oraz pot wydalany przez 
skórę to komunikaty przekazywane mimo wszystko na poziomie czysto chemicz-
nym, nie zaś intelektualnym. Dlatego zapach może działać w charakterze swego 
rodzaju dokumentu tożsamości dla superego sztuki. W  tańcu wykorzystuje się 
wysiłek fi zyczny – człowiek poci się, wydzielając swoje emocje każdym porem 
skóry, przekazując strach, niepewność, nieopisaną ulgę lub niewysłowioną ra-
dość, ale też tęsknotę i smutek. W procesie kreowania postaci przez performera 
świetnym pomysłem może być rozpoczęcie od zapachu, a w dalszej kolejności 
ujawnianie i  dopasowywanie innych parametrów. To swoista kontrpropozycja 
w stosunku do tego, co proponuje się we współczesnym sztucznym, multimedial-
nym (choć głównie obrazkowym) świecie.
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W tym kontekście czytelne staje się również to, że na scenie, tak jak i w nor-
malnym życiu, nierozpoznawalność zapachu powinna oznaczać niebezpieczeń-
stwo: brak zdolności rozróżnienia między tym, co naturalne, a tym, co sztuczne. 
Sytuacja, w której to, co sztuczne staje się miarą tego, co naturalne, oddala nas 
od pierwotnego zastosowania zmysłu powonienia. Za przykład może tu posłu-
żyć ściśle powiązany z węchem zmysł smaku. Dla wielu dzieci smak jogurtu tru-
skawkowego spreparowanego w laboratorium wydaje się bardziej naturalny niż 
smak prawdziwych truskawek. Nasz naturalny zapach stanowi mieszankę zapa-
chów różnych wydzielin naszego ciała. Zamiast tego czujemy zapachy sztucznie 
mu nadawane (mydła, dezodorantu, produktów do pielęgnacji włosów, płynu do 
zmiękczania tkanin, perfum, maści leczniczych, leków). Jak zatem widać, umyka 
nam to, co pierwotnie ludzkie. Gdyby robot mógł mieć swój zapach, sprawili-
byśmy, że pachniałby jak człowiek – tak jak robi się to w przypadku sztucznego 
nadawania smaku jogurtom. Możemy więc nazwać ten proces dehumanizacją 
człowieka, coraz bardziej przypominającego robota. Poprzez choreografi ę mo-
żemy jednak pójść w przeciwnym kierunku, rozpoczynając narrację z poziomu 
naskórkowości i odzyskując ją dla sztuki.

Elena Vosnaki sugeruje użycie terminu Umberto Eco „intertekstualność” 
jako łącznika pomiędzy „książkami mówiącymi o  innych książkach” a  rizoma-
tycznymi skojarzeniami, które wywołuje zapach:

Pod żadnym więc względem nie zajmujemy się tu odtwórczymi i  prozaicznymi 
projektami zapachowymi, które poruszają się po wydeptanych ścieżkach, mając na 
względzie tylko to, by towar był chodliwy. Skupiamy się na projektach świadomie 
nawiązujących do dzieł sztuki, które jak dusza skryta pod płaszczem skóry, uwal-
niają się z ciała, łącząc się ze sobą w zgodnym tańcu (Vosnaki 2015, tłum. własne).

Wykorzystując wspomnianą wcześniej „bezzapachową” estetykę, można za-
razem wrócić do norm dawno wypracowanych przez wiedzę dyskursywną. Na-
wet Freud uważał węch za zmysł podstawowy. Za sprawą chodzenia w  pozycji 
pionowej człowiek wyzbył się nawyku wąchania genitaliów innych osobników, 
jak robią to psy, a wzrok uzyskał przewagę nad powonieniem. Zmysł powonienia 
został zarazem odcięty od wyższych poziomów intelektu. Taniec stanowi tutaj 
możliwe połączenie pomiędzy pamięcią cielesną i mózgiem, a więc także pomię-
dzy wykorzystywanymi przez nas podstawowymi zmysłami.

Widzowie, publiczność, uczestnicy i człowieczeństwo

Pierwsze przykłady nowego rodzaju strategii choreografi cznych łączących 
wiedzę z  pamięcią ciała poprzez to, co nazywamy tutaj naskórkowością, para-
doksalnie mogą odwoływać się do powszechnego słownika ruchu tanecznego. 
W tym znaczeniu choreografi a może np. rozwijać tradycyjną formę „jeden na jed-
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nego” w układzie: amator i profesjonalny tancerz. Jako studium przypadku wyko-
rzystuję performans Sense-action Tomasza Ciesielskiego i Kuby Pałysa (Ciesielski 
2017). Poprzez strategię wplatania teorii w praktykę (zob. Ciesielski 2016) temu 
zespołowi udało się skorelować ustalenia naukowe z realizacją artystyczną. Cho-
reografi a Sense-action łączy węch i  ruch, a  także zgłębia to, jak wchodzą one ze 
sobą w interakcje.

Taniec jest nierozerwalnie związany z życiem i doświadczeniem, a przez to 
skupia uwagę na sztuce oddychania i tym, jak łączy się ona z procesami porusza-
nia się i życia. Razem z oddechem naskórkowość kształtuje nasze doświadczanie 
w choreografi i i odwrotnie – choreografi a pozostaje wartością obecną zarówno 
w przedstawieniu artystycznym, jak i w prawdziwym życiu. W projekcie Sense-
-action wspomnienia są aktualizowane niezwykle intertekstualnie, w  znaczeniu 
wyrażonym wcześniej, i  jednocześnie niezwykle konkretnie – na odległość od-
dechu. Poprzez choreografi ę jeden z uczestników performuje ciało pełne traumy, 
które w  pas de deux przenosi go i  prowadzonego przez niego partnera w  prze-
strzeń przeszłości doświadczanej z zamkniętymi oczami. Poruszanie się w ciem-
nościach wzmacnia naskórkowo więzy zaufania pomiędzy odbiorcą i performe-
rem. Tematem są wspomnienia Holokaustu. W swoich wspomnieniach Laurence 
Langer sugeruje, że pamięć i węch są ze sobą powiązane, a sam zmysł węchu dzia-
ła w takich sytuacjach w złożony sposób:

Ludzki rytuał odnowienia oznaczał nauczenie się na nowo starych nawyków z „po-
przedniego”, przedoświęcimskiego życia: jak korzystać ze szczoteczki do zębów, pa-
pieru toaletowego, chusteczki do nosa, noża i widelca. Jak się uśmiechać, najpierw 
ustami, a  potem oczami. Jak odzyskać zapomniane zapachy i  smaki, na przykład 
zapach deszczu. Ukryty, wtopiony w rytuał odnowienia przez zakłócające spokój 
wspomnienia, jest jednak „wbrew-czas” Auschwitz, gdzie deszcz cuchnął sraczką 
i  spadał na obóz, ofi ary, „starego dziada z  krematoriów i  smród płonącego ciała” 
(Langer 1991).

Zarówno koordynacja ruchów, jak i wybrana ścieżka oraz słownik ruchów 
mają pewne znaczenie dla zapachów, które są w tym projekcie traktowane jako 
zmienna. Pierwszym zapachem jest sztuczna wanilia, później chleb i mięta. Po-
nieważ projekt jest w  toku, badane są również inne zapachy. Warunki bywają 
także improwizowane. Każdy z wykorzystywanych zapachów jest przejściowym 
elementem choreografi i związanej dla uczestników z lękiem i zapachem potu – 
jako znaczącymi. Sense-action, poza stymulacją zmysłów, wykorzystuje szereg na-
rzędzi, w których czytelna jest naskórkowość. Narzędzia te służą wywoływaniu 
wspomnień i budowaniu zaufania nie tylko pomiędzy publicznością i tancerzami, 
ale także pomiędzy amatorem a profesjonalnym tancerzem. Najważniejsze, aby 
prowadzący empatyzował z amatorem i szanował siłę, której potrzebuje on, aby 
utrzymać się przy życiu – w trakcie performansu role się zmieniają. Niezwykle 
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istotnym aspektem dla skuteczności performansu jest podjęcie przez prowadzą-
cego decyzji o nawiązania kontaktu „na scenie”, podobnego do wsparcia partnera 
nękanego lękiem scenicznym. Wykorzystując scenerię Holokaustu w  podobny 
sposób jak ta choreografi a, pisarka Wendy Lawer (Lawer 2013, s. 91) pokazuje, 
jak bardzo wrażliwi stają się ludzie odczuwający lęk i gniew, gdy poczują zapach 
innego człowieka: „Tatuś ma rację. Ludzie bez moralnych zahamowań wydzie-
lają dziwną woń. Już umiem ich rozpoznać: wielu naprawdę śmierdzi krwią. 
Mamusiu, świat jest jedną ogromną rzeźnią”. W tym sensie pomiędzy uczestni-
kami powstaje dwojaka interakcja na poziomie naskórkowości: jedna pomiędzy 
wykonawcami (prowadzącym i  prowadzonym), a  druga pomiędzy tancerzem 
a publicznością. Pojawia się pytanie: w jaki sposób choreografi a – oprócz muzyki 
i aspektu wizualnego – może budować taką więź, modelując empatię jak najbliż-
szą człowieczeństwu?

Koncepcja tworzenia specjalnych zapachów wywołujących wspomnienia, 
które z kolei mogą stymulować słownik ruchów, może pomóc nam zdefi niować 
nieopisane dotąd aspekty ludzkiej komunikacji. Ta fascynująca, rozwijająca się 
dziedzina wydaje się ogniwem spajającym sztukę i codzienność. Strategie cho-
reografi czne powinny ją uwzględniać w sposób szczególny, jako że nawet na polu 
technologii pojawiła się w ostatnim dziesięcioleciu strategia „brudzenia rąk”. Jak 
to ujął John Richards (Richards 2008) – „technologia cyfrowa jedynie podkre-
śliła, jak ważne są ludzkie ciało i fi zyczność w występach na żywo”. Obserwując 
spektakl na ekranie lub z ostatnich rzędów zapełnionego teatru, widz nie poczuje 
zapachu tancerza. Poczuje natomiast wymieszane człowieczeństwo własnych re-
akcji i reakcji innych odbiorców, będących świadkami zrzucenia brzemienia na 
scenie. W Sense-action tancerze mogą poczuć (i dotknąć) swoich tymczasowych 
partnerów i w ten sposób odkodować kluczowe składniki ich fi zycznego i emo-
cjonalnego stanu. Uzyskane w ten sposób dane można wykorzystać do ulepsze-
nia dzieła, jakim jest współtworzona przez nich jako prowadzących choreografi a. 
Spektakl staje się bardziej empatyczny, a odbiorca odczuwa go intensywniej, łą-
cząc intelektualne czytanie performansu z przetwarzaniem bodźców sensorycz-
nych, w tym zapachowych.

Jako wykonawcy choreografi i, skupiając się na wdechach i wydechach, poj-
mujemy rytm łączący wszystkie ciała w synergii uczestniczenia w akcie artystycz-
nym. Fizyczność ciała w tańcu i sztukach performatywnych, dzięki zwiększeniu 
intensywności zapachu potu i  zaangażowaniu oddechu, wreszcie pozwala nam 
zdysocjować sterylne otoczenie nowoczesnego życia, gdzie – zgodnie z Freudow-
skim poglądem na cywilizację – krzywo patrzy się na niekulturalne zapachy jako 
na prymitywne. Możemy za to powrócić do fowizmu, z  jego instynktownością 
i nieodzownością, wyzbywając się przekombinowanej koncepcji wyreżyserowa-
nej seksualności, a inwestując każdy aspekt życia w wydawałoby się z utęsknie-
niem oczekiwany prymitywizm. Aby dotknąć głębi id, wypływamy na powierzch-
nię i korzystamy z naskórkowości.
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Wnioski

Artykuł postuluje szczególne rozumienie człowieczeństwa jako jednego 
z podstawowych aspektów tworzenia strategii choreografi cznej. Ta teza pociąga 
za sobą pytanie: w jaki sposób doskonalić wszystkie zmysły równocześnie, jeżeli 
nie jesteśmy gotowi zaangażować się w  proces, który otwiera nas na wszystkie 
żywioły, w tym nasze własne zapachowe człowieczeństwo? Historia i przyszłość 
tańca dostarczają – poprzez oddech oraz zmysł dotyku – przesłanek na temat ko-
munikacji, które mogą zredefi niować transdyscyplinarny słownik rozrywki i inte-
rakcji. W ten sposób może powstać nowy model interakcji, w którym kultywuje 
się opartą na fi zycznej komunikacji tancerza i odbiorcy empatię. Uzdolniona pu-
bliczność świadomie wykorzystuje oddech i zdaje sobie sprawę z tego, że dzięki 
aktowi życia i oddychania wspólna przestrzeń jest trwała i staje się częścią aktu 
widzenia, słyszenia, poruszania się oraz jest źródłem przyjemności czerpanej 
z komunikacji i dzielenia się wspomnieniami.

Przekład: Tomasz Ciesielski
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Summary

Th e 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. 
Th erefore the syntax of things re-arranges itself in free association with memory, in silent mode, 
working on the fi rst impression triggered, thus shaping our experience. As we comprehend the 
world through all our senses in collaboration in order to interact, memory plays a  signifi cant 
role in expressing and communicating what lies in-between; Th e 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. Th e term Hautlichkeit in this sense could suggest the signifi cant 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.

192_Ciesielski_Strategie_choreograficzneOK.indd   111192_Ciesielski_Strategie_choreograficzneOK.indd   111 2017-12-04   11:01:532017-12-04   11:01:53


