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PRZEDMOWA

Nie jest tatwo podejmowac sie pracy nad tematem, ktory dla wiekszosci
polskich akademikow i praktykow teatralnych jest wciaz jeszcze daleki, a na
swiecie wzbudza raczej nieufnos$é. Neuroestetyka teatru tanca jest w tym przy-
padku zarazem pociagajaca i wywotujaca obawe przed uproszczeniami lub
taczeniem faktow, ktére w klinicznej lub scenicznej praktyce mogtyby sobie
przeczy¢. Obawy sa tym wieksze, Ze nie jestem w stanie oceni¢, czy posia-
dam wystarczajaco duze doswiadczenie jako teoretyk i jako tancerz, by sta-
wiac niekiedy sSmiate hipotezy. Jednak to witasnie osobista znajomos¢ obu wspo-
mnianych perspektyw przezywania teatru ruchu i tanca, a takze Swiadomos¢
nierzadko ogromnej miedzy nimi przepasci przekonuje mnie do podjecia pro-
by ich potaczenia w perspektywie neurokognitywistycznej. Oferuje ona jezyk
i wiedze, ktora jest akceptowalna oraz funkcjonalna zaréwno dla badacza, jak
i tancerza. Dzieki temu taczy dwie odmienne formy doswiadczania tego same-
go, niezwyklego fenomenu tanca, z ktérym mam stycznosc.

Rozwiniecie, uporzadkowanie i przedstawienie rozwazan zawartych w ni-
niejszej publikacji nie bytoby mozliwe, gdyby nie wsparcie, jakie otrzymatem
od wielu osob. Przede wszystkim dziekuje Panu dr. Mariuszowi Bartosiakowi
za inspiracje, jaka stuzyt mi jako mdj tutor przez cate studia. Dziekuje row-
niez Panu dr. Dariuszowi Le$nikowskiemu za przejecie opieki nade mna na
studiach magisterskich i okazana cierpliwos¢. Panu prof. Markowi Dziekanowi,
Przewodniczacemu Rady Programowej Miedzywydziatowych Indywidualnych
Studiéw Humanistycznych UL oraz Pani prof. Matgorzacie Leyko, Dyrektor In-
stytutu Kultury Wspotczesnej Ut. wyrazam wdzieczno$¢ za ogromne zaufanie,
jakim mnie obdarzyli, pozwalajac dopasowywac zakres i organizacje studiow
do moich zainteresowan i pracy w teatrze. Z catego serca dziekuje Tomaszowi
Rodowiczowi, Pallemu Granhgjowi, Iwonie Olszowskiej, Jackowi Owczarkowi,
Borisowi Bakalowi, Choy Ka Fai’'owi oraz wszystkim innym tworcom teatral-
nym, ktérych prace moge obserwowac, rozmawia¢ z nimi i czerpa¢ od nich
wiedze. Dziekuje tancerzom: Laszlé Fiilopowi, Dawidowi Lorencowi, Pawlowi
Grali, Adamowi Biedrzyckiemu, Annie Piotrowskiej, Matgorzacie Lipczyn-
skiej, Joannie Chmieleckiej, Ilonie Gumowskiej, Sebastianowi Flegielowi,
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Aleksandrze Scibor, Joannie Jaworskiej, Mikotajowi Karczewskiemu, Aureliu-
szowi Rysiowi, Aronowi Darabontowi, Kseni Oprii, Anji Webber, Katarzynie
Wolinskiej i wielu innym, z ktérymi mialem przyjemnosé¢ pracowac i ktorzy
dzielili sie ze mng swoimi spostrzezeniami.

Publikacja ta nie mialaby jednak szansy powsta¢ bez zainwestowania
w mtodego autora i sfinansowania prac wydawniczych, za co serdecznie dzie-
kuje wladzom Instytutu Muzyki i Tanca oraz Uniwersytetu Lodzkiego. Stowa
wdziecznosci za zaangazowanie i cierpliwos¢ kieruje do Pana dr. Rafata Majdy,
Kanclerza Ut oraz Dyrekcji Wydawnictwa Uniwersytetu ¥.0dzkiego: Pani Ewy
Bluszcz, Pani Urszuli Dziecigtkowskiej i bytego Dyrektora Wydawnictwa, Pana
Tomasza Wtodarczyka. Dziekuje tez za pomoc na kazdym etapie powstawania
ksigzki Pani Joannie Skopinskiej, Pani Liliannie Ladoruckiej i Pani Redaktor
Katarzynie Gorzkowskiej.

Z catego serca dziekuje rowniez moim Najblizszym, ktorzy dali mi nieoce-
nione emocjonalne wsparcie i otuche w dtugich godzinach spedzonych w pracy
nad niniejsza ksiazka.

Tomasz Ciesielski
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Problem $wiata, a na poczatek problem ciata wlasnego,
polega na tym, ze wszystko si¢ w nim zawiera.

[MERLEAU-PONTY 1945/2001: 219]

W potowie minionego wieku Maurice Merleau-Ponty
w przenikliwy, acz oparty wylacznie na uwaznej obserwacji spo-
s0b puentowat to, co dzi$ zaczyna potwierdzac sie za sprawa
empirycznych badan. Mimo wysokiego rozwoju ludzkiego umy-
shu, ciato wciaz pozostaje podstawa naszego doswiadczenia.

Zawsze dostrzegano, ze gest lub mowa przeobrazaja ciato, ale poprze-
stawano na stwierdzeniu, ze stanowia one rozwiniecie lub przejaw
innej mocy, mysli lub duszy. Nie widziano tego, ze aby mdc wyrazac,
ciato musi w ostatecznej instancji sta¢ sie mysla lub intencja, ktora
dla nas znaczy [MEerLEau-PoNTY 1945/2001: 218].

Jednoczesnie

[...] niezaleznie od tego, czy chodzi o ciato innego,
czy o moje wtasne ciato [podkr. T. C.], jedynym sposobem po-
znania ludzkiego ciala jest jego przezywanie, to znaczy przejmowanie
na wlasne konto dramatu, ktdry je przenika, i jednoczenie sie z nim
[1BIDEM: 219].

Fenomenologia wydawala sie dostrzegac¢ to, co powra-
ca dzi$ w nauce, a wiec nie tylko korporalny, lecz takze ru-
chowy, motoryczny, albo wrecz performatywny charakter
ludzkiego poznania. W srodowisku kognitywistow nurt ten
nazywa sie ,ucielesnionym umystem” (ang. embodied mind)
albo ,ucielesnionym poznaniem” (ang. embodied cognition).
Polskie ttumaczenia nie do kofica oddajg sens tych terminow,
nieszczesliwie konotujac je rytualistycznie. ,Ucielesnienie
umystu” nie oznacza bowiem ,zstapienia mysli do ciata”,
lecz oparcie jej istnienia na doswiadczeniu cielesnym. W tym
sensie ma racje Merleau-Ponty, mdéwiac: ,Ciato [w ruchu
- przyp. T. C.] jest naszym ogoélnym sposobem posiadania
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Swiata” [1BibEM: 237]. I w rzeczywistosci nie ma innego, nie-
spirytualistycznego lub magicznego sposobu niz wtasnie ten.

Jesli uznac esencjonalno$¢ ,ciala w ruchu” za podstawe
procesdéw poznawczych, wowczas oczywiste sie staje, ze po-
winna ona takze by¢ w centrum zainteresowania nauk o wi-
dowiskach. W kategoriach motorycznych moézg jest w stanie
opisa¢ niemal wszystko, wlaczajac w to przedmioty, emocje,
a nawet abstrakcyjne pojecia. Moja ambicja nie jest przy tym
marginalizowanie innych srodkéw scenicznych, gdyz w ogodle
nie podejmuje sie ich poréwnywania. Pojmuje za to ruch jako
podstawe naszego doswiadczenia w ogole, a nie jedynie jako
jedno z narzedzi tworczych. Z drugiej strony w tancu mamy
do czynienia z ruchem niezwyklym, stad w naturalny sposob
jemu wiasnie - jako specyficznej, widowiskowej formie sztuki
- bede poswiecac¢ najwiecej uwagi.

Relacje miedzy ruchem a taficem nalezy doraznie uznac
za hierarchiczna: kazdy taniec jest ruchem, ale nie odwrotnie.
Opisujac dzialania performeréw, bede jednak obu terminow
uzywac naprzemiennie, zakladajac, ze z kazdego ruchu, jako
abstrakcyjnej wartosci ludzkiej aktywnosci, mozna uczynic ta-
niec lub tak go widzie¢ - co jest zgodne z estetyka teatru tan-
ca ostatnich lat. By¢ moze trafnie bytoby zdefiniowac taniec
jako autoteliczng odmiane ruchu, ktéry zwykle ma okreslona
zewnetrzna przyczyne i cel'. Na oba te terminy bedzie sie tez
naktadat trzeci, czyli dziatanie - performans? - oznaczajace
intencjonalny ruch/taniec, ktéry nastawiony jest na interakcje
z otoczeniem, cho¢ nie musi mie¢ w tym przyczyny ani celu.
Mimo ze réznica miedzy przywotanymi terminami jest wyczu-
walna, to jednak pozostaje ambiwalentna. Piszac wiec o tan-
cu, bede za kazdym razem starat sie definiowac¢, jaka jego for-
me lub aspekt mam na mysli, gdyz np. zupeknie inaczej ludzki
mobzg radzi sobie z baletem, a inaczej z kontakt improwizacja
(ang. contact improvisation)®. I znow - obie te formy sie prze-

1 Wymagatoby to jednak szerokiej dyskusji kulturoznawczej i nie jest to
zbyt ostry podziat.

2 Postuguje sie spolszczeniem angielskiego terminu performance, ktory
skojarzony jest z produktywnoscia, efektywnoscia danej aktywnosci
(ang. performance - ‘przedstawienie, wykonanie’).

3 Technika pracy z ciatem w ruchu, zainicjowana przez Steve’a Paxtona
w 1972 r., w ktorej podstawe stanowi fizyczna relacja dwdch poruszaja-



Taneczny umyst matematyczny

nikaja i ustalenia neuropsychologéw czesto daja sie aplikowac
do obu wspomnianych typow w okreslonym zakresie. Czynni-
kiem, ktéry rowniez bedzie istotny, jest widowiskowos¢, gdyz
improwizacja w zamknietym studiu rézni sie od tej na scenie.
Kwestia podstawowej terminologii jest wiec niezwykle wraz-
liwa na wybrana perspektywe, a jej rozwiktanie wymagatoby
podjecia odrebnych, nietatwych rozwazan, ktére jednak nie
mialyby znaczacego wptywu na proponowane przeze mnie hi-
potezy.

Taneczny umyst matematyczny

Oto fascynujace pytanie: jak ewolucja wyksztatcita umyst ma-
tematyczny, zdolny do udowadniania ztozonych twierdzen i sto-
sowania wyrafinowanych struktur matematycznych w naukach
przyrodniczych, a zarazem blisko spokrewniony z umystami
malp, psow i ptakéw?

[Brozex, Honor 2014: 10].

Zacytowane powyzej pytanie zadali Bartosz Brozek i Ma-
teusz Hohol w swej wnikliwej ksigzce Umyst matematyczny.
Stala sie ona inspiracja zaréwno dla tytutu, jak i wielu frag-
mentdw niniejszej publikacji, ktére w szerokiej perspektywie
parafrazuja rozwazania przywotanych dwdch filozoféw i kog-
nitywistow. Jakie mechanizmy wyksztalcita ewolucja i ktdre
z nich pozwalaja cztowiekowi wykonywac z niezwykla precyzja
wysublimowane, pelne emocji, a czesto akrobatyczne ciagi ru-
chow w synchronizacji z innymi licznymi tancerzami? Co spra-
wia, ze mimo wielkiego podobienstwa naszego moézgu do na-
rzadu naczelnych mozemy, jak sadze, za jego sprawa doznawac
gtebokich przezy¢ emocjonalnych i estetycznych? Co rézni ta-
niec godowy niektorych zwierzat od choreografii wspoétczesne-
go tanca? Co rézni obserwowanie lotu ptaka od podziwiania
doskonatego tancerza, ktéry wydaje nam sie latac?

OdpowiedZ na powyzsze pytania wydaje sie jeszcze trud-
niejsza, niz bywa to w przypadku rozwigzywania problemow

cych sie 0sob, a takze to, co wplywa na wzajemnos$¢ ruchu ich ciat: ped,
bezwtlad, grawitacja [Niespiarowska-OwczAREK, StoBopa 2013].

I3
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matematycznych. Dzieje sie tak ze wzgledu na liminalnosé¢
tanca, ktéory bedac dzialaniem wymagajacym zaangazowania
najwyzszych ludzkich kompetencji umystowych, zarazem ba-
zuje na haszej cielesnosci, pojmowanej takze w bardzo biolo-
gicznym sensie. Swietnie pokazuja to takie techniki, jak Body
Mind Centering i niektére metody improwizacji ruchowej,
ktére w rozwijaniu $wiadomosci (ciala) tancerza postuguja sie
¢wiczeniami odwotujacymi sie do zwierzecej motoryki‘ (fot. 1).

Fot. 1. Warsztat improwizacji z elementami Body Mind Centering prowadzony przez Iwone
Olszowska podczas festiwalu Kalejdoskop 2013 w Bialymstoku (aut. Jakub Wittchen)

Ponadto, podziwiajac aktoréw teatru tanca, intuicyjnie
czesto widzimy w nich obecnos$¢ swoistego zwierzecego in-
stynktu, ktéremu wydaja sie zawdziecza¢ swa zrecznosc.
Przeczucie to potwierdzaja takze wspoélczesne badania neu-
rokognitywistyczne, wielokrotnie odwotujace sie do ekspery-
mentalnej obserwacji zwierzat w dociekaniach na temat sen-
somotoryki ludzkiego doswiadczenia. Podobnie w ninigjszej
publikacji czesto bede balansowa¢ miedzy intelektualnymi

¢ W Polsce najlepszym przykladem sa zajecia prowadzone przez Iwone
Olszowska, absolwentke Somatic Movement Education Program.



lub filozoficznymi rozwazaniami a odwotywaniem sie do empi-
rycznych badan i doswiadczen samych tancerzy. Mam jednak
nadzieje, iz pozwoli mi to ukazaé, jak niewielka - jesli w ogodle
istnieje - jest odlegto$¢ miedzy materig ludzkiego ciata i my-
§li, szczegdlnie w przypadku tanca. Ma to zwigzek z innym
pytaniem zadanym przez autorow Umystu matematyczne-
go: co sprawia, ze matematyka jest tak niezwykle skuteczna
w opisie niemal wszystkich znanych nam zjawisk?® Tym razem
jednak sprobuje odpowiedzie¢, w mysl koncepcji ucielesnio-
nego umystu, ze to ruch w czasie i przestrzeni jest medium
oraz narzedziem pozwalajacym cztowiekowi na poznawanie
otaczajacego go swiata, rowniez w kategoriach matematycz-
nych. W pewnym sensie bedzie to kontynuacja hipotez, jakie
zaproponowali wspomniani badacze na podstawie osiagniec¢
wspotczesnych neuronauk.

Dlaczego?

Konieczne jest wyjasnienie potrzeby zajmowania sie tea-
trem ruchu i tanca w tak ryzykownej perspektywie, jaka sa
badania ludzkiego mézgu. Argumentow jest wiele; najbardziej
oczywistym jest brak takich prac w polskim dyskursie nauko-
wym i ich stosunkowo wcigz niewielka obecnos¢ na swiecie.
Problem jest jednak niebanalny, gdyz w istocie dysponujemy
dos¢ skromna wiedza na temat tanca. Bardzo rozwinieta jest
teatrologia, zajmujaca sie teatrem dramatycznym, ale i ona
boryka sie z kluczowym problemem dla teatru ruchu i tafca
- koniecznoscia nadazania za dynamicznym rozwojem swoje-
go przedmiotu badan. Ekspansja i rozwdj wszelkich form ak-
tywnosci cielesnej, a tanca w szczegdlnosci, sa niezwykle in-
tensywne. Laczy sie to, niestety, z brakiem wieloletniej tradycji
badaweczej, jaka dysponuje teatrologia i performatyka, ktérych
metody tylko w ograniczonym stopniu sa adekwatne do bada-
nia tanca. W ten sposéb tworzy sie ogromny obszar pozostaja-
Cy poza zasiegiem wspotczesnej nauki. Obecnosc tej tematyki
w nauce jest z kolei potrzebna: po pierwsze, coraz liczniejszej

5 Funkcje i wzory matematyczne moga stuzyc¢ nie tylko do opisu zjawisk
przyrodniczych, lecz nawet struktury poezji czy dramatu. Por. BrRozek,
Honor 2014: 7-8.

Dlaczego?

1



18

WPROWADZENIE - TEATR, KTOREGO JEZYKIEM JEST RUCH

widowni, gdyz krytyka na wysokim poziomie utatwitaby jej ob-
cowanie z taficem jako sztuka widowiskowa oraz, po drugie,
rezyserom i choreografom o nieposkromionej wyobrazni, kto-
rym np. neuroestetyka mogtaby zaoferowac wsparcie w swia-
domym budowaniu struktury bodzcéw dla widzéw spektaklu.
I wreszcie, po trzecie - co bedzie podkreslane w kolejnych roz-
dziatach - badania z zakresu neuropsychologii i kognitywistki
moga by¢ niezwykle pomocne dla tancerzy i pedagogow, po-
niewaz wspieraja przygotowawcza prace w studiu.

Argumenty za proponowana przeze mnie perspektywa
patrzenia na taniec ptyna takze ze strony nauki. Od momentu
odkrycia neuronéw lustrzanych i rozwoju koncepgcji ucieles-
nionego umystu taniec okazat sie dla niej idealnym obszarem
badan [Jora 2010: 220]. Jest tak dzieki potaczeniu w jednym
dziataniu umiejetnosci synchronizacji z innymi osobami, prze-
widywania ich postepowania oraz jego imitowania - opanowa-
nie tych czynnosci jest konieczne w tancu na bardzo wysokim
poziomie, a one same w opinii wspoélczesnych badaczy wydaja
sie niezbedne takze dla powstania jezyka i ztozonych relacji
spotecznych w ogdle [zob. RamacHanDran 2011/2012: 138-155].
W tym sensie zrozumienie fenomenu tanca staje sie dzi$ klu-
czem do wiedzy o ludzkim poznaniu [WOHLSCHLAGER, BEKKERING
2002: 101], a przez to jest niezwykle istotne m.in. dla psycho-
logii, socjologii, cybernetyki i medycyny [Cross 2010].

Ryzuko i liczne trudnosci

Podejmowanie proby zbadania teatru ruchu i tanca w pa-
radygmacie neurokognitywistyki wymaga poczynienia wielu
zastrzezen, jak stusznie zauwaza Tomasz Kubikowski:

[...] mowienie o teatrze w kontekscie naturalnym czy ,biologicznym”
jest obarczone duzym ryzykiem nieporozumienia. Grozi prymitywna
redukcja albo réwnie prymitywnym determinizmem; albo przynaj-
mniej - i przed tym chciatbym sie ustrzec przede wszystkim - podej-
rzeniami o jedno i drugie. Obawiam sie calosciowej, ideologicznej
interpretacji moich przemyslen; obawiam sie zarzutéw, ze chce sie tu
,sprowadzi¢” teatr do biologicznego fenomenu [Kusikowski 2004: 11].

Czynie wiec podobne zastrzezenie: nie jest moim celem
medykalizujaca redukcja doswiadczenia, jakie niesie ze soba
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taniec, do biologicznych hipotez. Nie zamierzam upraszczac
ani trywializowac¢ gtebi przezy¢, jakie moze pociagac za soba
ogladanie spektaklu teatru tanca lub tanca samego w so-
bie; nie podam zadnej holistycznej zasady pozwalajacej zro-
zumie¢ podstawy tanca. Mdj cel jest inny - pragne jedynie
znalez¢ argumenty dla wyjatkowosci tego doswiadczenia,
chocby byly one czastkowe i spekulatywne. Majac to na uwa-
dze, bede zarazem bronit wszelkich préb tego typu badan,
ktore od czaséw Darwina [RamacuanDpran 2011/2012: 31-36]
obarczone sa dos$¢ gteboko zakorzenionym brakiem zaufa-
nia. Nawet jesli wiedza o dziataniu mézgu nigdy nie da nam
pelnego wgladu w fenomen doswiadczenia estetycznego, to
nie nalezy jej bagatelizowa¢, traktujac jako egzotyczny doda-
tek do sprawdzonych metod humanistycznych. Przemawiaja
za tym fakty:

Mozg cztowieka sktada sie z okolo 100 miliardéw komoérek nerwo-
wych, czyli neuronéw. [...] Kazdy neuron tworzy od 1000 do 10 000 po-
taczen z innymi neuronami. [...] Po obliczeniu wszystkich kombinacji
stanow [aktywacji - przyp. T. C.] mézgu otrzymamy liczbe, ktéra moze
przyprawic nas o zawrdt glowy - jest duzo wieksza niz liczba czastek
elementarnych w znanym nam wszechswiecie [1BibEM: 37].

Chociaz estetyka postuguje sie raczej kategoriami jakos-
ciowymi, to szanse na odnalezienie choc¢by czesci ich istoty
w tej mnogosci kombinacji wydaja sie bardzo duze, a wiedza
o dzialaniu mézgu i jego mozliwosciach jest przeciez wciaz
bardzo ograniczona. Niemniej: ,Powtarzam to raz jeszcze: nie
chce sie tu rozwina¢ zadnej wszechogarniajacej »wizji« tego,
na czym polega teatr, znalez¢ jego »istoty« czy »ostatecznej
zasady«” [Kuskowskr 2004: 12]. Nieszczere byloby z mojej
strony w zupelnosci zgodzi¢ sie z autorem tej wypowiedzi. Jak
kazdy badacz teatru i tanca, pragnatbym zrozumie¢ je wtasnie
w pelni ich ztozonosci. Wydaje mi sie to jednak po prostu nie-
mozliwe. Nie mozna by¢ absolutnie pewnym nawet tych frag-
mentarycznych ustalen, do ktoérych bede sie odwolywal, a juz
bardzo naiwnym byloby sadzi¢, ze wspdlczesnie da sie zapro-
ponowac¢ niepodwazalng teorie teatru ruchu i tafica. Na dro-
dze spekulacji bede wszakze niekiedy proponowat daleko ida-
ce wnioski i wskazywatl mozliwe kierunki rozwoju omawianych
badan i hipotez, proszac jednoczesnie Czytelnika, by pamietat,
ze w wiekszo$ci beda one mialy charakter spekulatywny.
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Podjete przeze mnie rozwazania sa ponadto obarczone
duzym ryzykiem niedopowiedzen. Neuronauki sa dla mnie
rownie bliska dziedzina jak dla wiekszosci kulturoznawcow,
zatem po niekonczacych sie meandrach neuronauk staram
sie poruszac¢ jak najostrozniej, unikajac sytuacji, w ktorych
zredukowalbym wazny element naszego postrzegania do jed-
nego procesu zachodzacego w modzgu, podczas gdy wplyw
nan ma duzo wieksza liczba czynnikéw. Za kazdym razem
wiec, gdy bede sie postugiwal ustaleniami naukowcow, po-
staram sie szczegdétowo wskaza¢, czego dotycza i przytaczac
rowniez inne znane mi hipotezy dotyczace danego procesu.
W wiekszosci sytuacji, dla zrozumiatosci wywodu, bede te al-
ternatywne rozwiagzania jedynie punktowat, nie wyjasniajac
ich szczegotowo, lecz uscislajac, jakie bylyby dla proponowa-
nych przeze mnie hipotez konsekwencje ich przyjecia. Prag-
nienie maksymalnej precyzji w ustalaniu zakresu dostepnej
wiedzy eksperymentalnej wymusza¢ bedzie niekiedy dos¢
dlugie, ,techniczne” wyjasnienia, ktére moga zniechecac
Czytelnika swoista pojeciowa ,ezoteryka” jezyka neuronauk.
Wiekszo$¢ takich uwag zostanie jednak zawarta - w maksy-
malnie skroconej formie - w pierwszym rozdziale ksiazki (Re-
prezentacja).

Ze wzgledu na niezwykle dynamiczny rozwdj neuronauk
rozwazania zawarte w niniejszej ksiazce moga zawiera¢ niedo-
moéwienia, odznaczac sie spekulatywnoscia i tymczasowoscia.
Jestem jednak przekonany, ze moje ustalenia beda w przyszto-
$ci potwierdzane i uszczegétawiane, na czym opieram moja
aktualna probe ich wykorzystania w mierzeniu sie z zagad-
nieniem teatru ruchu i tanca. Odwotujac sie do stéw Tomasza
Kubikowskiego: ,Wreszcie zostawiam pole do dalszych docie-
kan: wiecej ich chce pod koniec otworzy¢, niz definitywnie
zamknac¢” [1BipEM: 16].

Plan

Moje rozwazania zawartem w czterech rozdziatach.
Pierwszy (Reprezentacja) dotyczy réznych aspektéw po-
strzegania motorycznego, jego cech, zakresu danych senso-
rycznych, jakie obejmuje oraz neuronalnych korelatéw jego
obliczen. Wiekszo$¢ podrozdzialéw konczy sie dygresjami,



w ktorych opisuje, jakie znaczenie moze mie¢ dana hipoteza
dla postrzegania tafica. Tych uwag jest stopniowo coraz wie-
cej, wraz z coraz szerszym zakresem prezentowanej wiedzy.
Rozdzial drugi - (Neuronalny) mimetyzm w taricu - poswie-
cony jest neuronalnej symulacji i strukturom moézgu, ktore sa
W nig zaangazowane oraz tego konsekwencjom dla pracy tan-
cerza. Poniewaz w tym fragmencie rozwazan zostata juz zgro-
madzona wiekszos¢ wiedzy na temat przetwarzania danych
motorycznych przez ludzki mézg, w zakonczeniu rozdziatu
proponuje neuronalny model powstawania choreografii lub
tanca w ogole, ktory ma charakter hipotetyczny. Mam nadzie-
je, ze w przysztosci model ten - poddany krytyce i doprecyzo-
wany - bedzie pomocny dla praktykéw. Chciatbym zaznaczy¢,
ze w dwdch pierwszych rozdziatach wiele miejsca poswieci-
tem zagadnieniom technicznym, rowniez takim, ktére mogty-
by zosta¢ pominiete w koncowej argumentacji. Tworza one
jednak wazny kontekst dla rozwazan dotyczacych tanca. Po-
nadto czynia dyskurs neuronauk i kognitywizmu bardziej spoj-
nym i funkcjonalnym. W trzecim rozdziale (Sensomotoryczna
estetyka tarica) uwaga zostata skierowana na widza. Nie ozna-
cza to zapomnienia o tancerzach - wszakze oni, nawet mimo-
wolnie, sa tez widzami - lecz w centrum rozwazan znalazly
sie podstawy doswiadczenia estetycznego, odczuwanie emocji
i wreszcie ,rozumienie” znakéw widowiska tanecznego. Na-
tomiast w rozdziale czwartym (Dance fiction) zostaly krétko
scharakteryzowane formy wykorzystania zgromadzonej wie-
dzy zaréwno do tworzenia, jak i analizowania tanca - na pod-
stawie konkretnych przyktadéw. Uzupeklieniem catosci jest
zamieszczony w aneksie opis technik badawczych stosowa-
nych przez neuronaukowcéw we wspotczesnych badaniach.

Na marginesie powyzszych uwag chciatbym jednak zazna-
czy¢, ze nie jest konieczne linearne podazanie za moim wywo-
dem. Niekomfortowo dla humanistéw, wiedza neurokognitywi-
styczna nie uklada sie w ten sposob i z wielkim oporem daje sie
zamkna¢ w jakiejkolwiek narracji, rozrastajac sie raczej niczym
siec... neuronowa. Lekture moze utrudnia¢ obecnos¢ dos¢ dlu-
gich passusow, w ktorych z koniecznosci - dla przyblizenia tta
rozwazan - przedstawiam zagadnienia dotyczace dziatania
mozgu. Na marginesach ksiazki znajduja sie wiec odnosniki
(oznaczone »), pozwalajace fatwo odszukac inne fragmenty
dotyczace danego problemu. Za ich pomoca niehumanista lub

Plan
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Spieszacy sie Czytelnik moze skupic sie na interesujacych go
zagadnieniach. Zaproponowany uktad wymusit niekiedy powto-
rzenia, ktore staratem sie minimalizowac, wspierajac sie opisa-
nymi wyzej wewnatrztekstowymi odnosnikami.

Charakterystyczna cecha literatury neuronaukowej jest
podawanie dla kazdej informacji wielu zrédet potwierdzaja-
cych jej prawdziwos¢. Tylko w ograniczonym stopniu poda-
zytem za ta tendencja, zamieszczajac pozycje bibliograficzne,
ktore dostarczaja najwiecej informacji i pozwalaja szukac
dalej. Dodalem takze literature, ktora w jaki$ sposéb byla
wykorzystana w trakcie pracy nad niniejsza ksiazka i moze
utatwi¢ dociekliwym Czytelnikom znalezienie dodatkowych
informacji.

Na koniec

Moim celem byto nie tylko zaprezentowanie wtasnych hi-
potez co do poznawczych mechanizméw percepcji tanca, lecz
takze ukazanie, jakie narzedzia, w tym pojeciowe i metodolo-
giczne, sa dzi$ dostepne dla wiedzy o tancu i teatrze. Wypada
jednak zaznaczy¢, ze w literaturze istnieje wiele tzw. neuro-
bulk, czyli neurologicznych bzdur, ktére nie wynikaja z czyichs
oczywistych bledow, lecz z faktu, ze modzg jest tak ztozonym
organem. Gdy np. pominie sie udziat w danym procesie innej
jego niewielkiej czesci, mozna opisa¢ go zupekie btednie. Sta-
ralem sie tego wystrzegac, polegajac na ustaleniach uznanych
autorytetow, a takze ich sugestiach dotyczacych mozliwosci
zastosowania wiedzy neuropsychologicznej w badaniu sztuki.
Pozostate zagrozenia, takie jak szybka dezaktualizacja przyje-
tych ustalen i obcos$¢ dziedziny dla kulturoznawcy, opisalem
wczesniej. Pomimo uczynionych zastrzezen, wierze, ze jedynie
postawienie odwaznych hipotez i poddanie ich pod dyskusje
moze pozwoli¢ nauce o teatrze i tancu nadgoni¢ zaleglosci
swoich badan.
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Ruch czlowieka, jako samodzielne tworzywo artystycz-
ne, jest podstawowym budulcem teatru tanca. Wiedza o pro-
cesach jego funkcjonalnego i intencjonalnego postrzegania
jest zatem kluczowa dla zrozumienia doswiadczenia zaréwno
performerdw, jak i - w czeSciowo nakladajacym sie zakresie
- widzow tej formy scenicznej. W tym sensie moze by¢ mylace
pisanie o tancu, a tym bardziej o ruchu, gdyz ten, jak wska-
zuje wspdlczesna fizyka, jest stata cecha naszej rzeczywisto-
$ci i mozna go bada¢ w bardzo odmiennych paradygmatach.
Problem stanowi wiec delimitacja obszaru zainteresowania
w taki sposdb, by moc wskaza¢ miare i jednostke umozliwiaja-
ca analize. W kontekscie rozwazan nad neurokognitywistycz-
nymi podstawami percepcji tafica w teatrze obszarem zainte-
resowania, a zarazem kluczowym terminem, bedzie mentalna!
~reprezentacja dziatania” (ang. action representation), ktora
swoim zakresem musi obejmowac¢ zaréwno fizyczne aspekty
ruchu w relacji do praw fizyki i biomechaniki ludzkiego cia-
ta, jak i ,prawa umystu” wynikajace ze struktury mozgu oraz
zwiazane z formowaniem ruchu w specyficznych dla niego
kategoriach. Celowo nie wybralem terminéw ,reprezentacja
motoryczna” lub ,reprezentacja ruchu/ruchowa”, by ,dziata-
niem” wskaza¢ na intencjonalnos¢ (niekoniecznie celowosc¢)
interesujacej mnie aktywnosci oraz jej ekologiczny charakter
- bezwzgledne wspdlistnienie z otaczajaca przestrzenia.

Przedmiotem moich poszukiwan jest wiec sposéb, w jaki
mozg przetwarza relatywnie abstrakcyjne informacje o ru-
chu, a przede wszystkim jego intencje (cel), wykonawce
i sposob wykonania. Wazne jest, by odrézni¢ to od - przykta-
dowo - przetwarzania informacji o predkosci zewnetrznego
obiektu lub napieciu miesni. Postrzeganie gestu uscisniecia
czyjejs dioni w tych kategoriach bytoby bardzo mato funkcjo-
nalne. Wytwarzatoby ogromne pliki danych, ktore i tak nie
dostarczylyby najwazniejszych informacji dla zrozumienia

I~ W rozumieniu bycia neuronalna podstawa dla swiadomej oraz nieswia-
domej mysli i dziatania.
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i zapamietania znaczenia przetwarzanego ruchu. Efektyw-
niej wiec postugiwac sie generalizujaca forma reprezentacji
dziatania. Liczne badania nad tym zagadnieniem pokazuja,
Ze nasz mozg, przynajmniej czesciowo, operuje witasnie na ta-
kim abstrakcyjnym poziomie [JeannErop 2006: 3]. Tak samo
przetwarzane sa gesty - nie jest wazne, ktéra reka wykonam
je ja lub ktos inny?. Innymi stowy, powinien istnie¢ w moézgu
rodzaj spojnej matrycy, pozwalajacej operowa¢ danymi o in-
tencjonalnym dziataniu, bez wzgledu na to, czy odbywa sie to
W obszarze pamieci o nim, obserwowania go, wykonywania,
czy tez planowania i przewidywania konsekwencji. W innym
przypadku ta sama tre$¢ musiataby by¢ zapisywana w mézgu
wielokrotnie dla kazdej modalnosci, w ktorej jest wykorzy-
stywana, co z perspektywy ludzkiego mdzgu bytoby niezwy-
kle nieefektywne. Vassilis Sevdalis przedstawia dowody na
potwierdzenie tej hipotezy. W jego badaniu uczestnicy mieli
rozpoznawac¢ emocje i ich intensywno$¢ na podstawie ruchu
ciala widzianego poprzez tzw. point light display. Okazato sie,
ze badani mieli najwieksza skutecznos¢, gdy Sledzili nagranie
wlasnego ruchu, ktérego nigdy nie widzieli jako zewnetrzni
obserwatorzy, a nie wielokrotnie obserwowanych przyjaciot
[SevpaLis, KerLer 2012]. Swiadczy to o motorycznym kluczu
percepcji ruchu, ktéry wykorzystywany jest takze przy prze-
twarzaniu bodZcow wizualnych. Podobnie badania wloskich
naukowcéw na naczelnych [Focassi, GaLLese 2002: 16], wy-
korzystujace monitorowanie pojedynczych neuronéw dzieki
umieszczonym w mozgu elektrodom, udowodnity, iz czynnosé
chwytania pozywienia jest przetwarzana przez te same ob-
szary mozgu bez wzgledu na to, czy wykonuje sie to jedna
z koficzyn czy ustami. Neurony koduja dziatanie, czyli ruch
wykonany z okreslong intencjg, ktéra jest kluczowa, a nie
detale dynamiki poruszania sie, kazdorazowo aktualizowane
wzgledem sytuaciji.

Dalsze argumenty plyna z klinicznych przyktadéw pacjen-
tow cierpiacych na rozne formy apraksji, czyli uposledzenia
wykonywania zlozonych celowych ruchéw, przy zachowanej
sprawnosci fizycznej. W wiekszosci takich przypadkéw uszko-
dzeniu ulega placik ciemieniowy goérny. Osoba z uszkodze-
niem tego obszaru jest np. zdolna chwyci¢ néz, ale jej uchwyt

2 Dotyczy to percepcji celowych, relatywnie prostych czynnosci.



bedzie niepoprawny i uniemozliwi jej postugiwanie sie tym
narzedziem. Dzieje sie tak dlatego, ze chwytanie jest prosta
czynnoscia, ktéra wymaga bardzo podstawowej reprezentacji
ruchowej, w przeciwienstwie np. do krojenia chleba [JeannE-
roD 2006: 13]. Chory nie bedzie takze w stanie poradzi¢ so-
bie z pantomima takiej czynnosci z powodu ztej koordynacji
czasoprzestrzennej, ani nawet poprawnie jej sobie wyobra-
zi¢, chociaz bedzie precyzyjnie rozumiat funkcje przedmiotu.
Co wiecej, cierpigcy na apraksje czesto nie potrafi rozpoznac
poprawnego postepowania innych ani go imitowac, bedac
do tego fizycznie zdolnym i mogac teoretycznie wytlumaczy¢
potrzebne dziatania [BiDEM: 14]. W petni zawodzi wiec zdol-
nos¢ do operowania reprezentacja zlozonego dzialania - na-
zywa sie to apraksja wyobrazeniowo-ruchowa. Nieco inny jest
przebieg choroby u pacjentéw z apraksja wyobrazeniowa.
W ich przypadku reprezentacja nie zanika catkowicie, lecz
jest uszkodzona, utrudniajac im skoordynowanie czynnosci,
ktore powinny po sobie automatycznie, sekwencyjnie naste-
powac. Gdy jednak chorych przeprowadzi sie stopniowo przez
wszystkie fazy ruchu, udaje im sie go wykonac¢ [iBiDEM: 15].
Czego$ zupetie odwrotnego doswiadczaja tancerze. Przygo-
towujac choreografie, dochodza do momentu, w ktérym wyko-
nuja ja bardzo precyzyjnie, ale automatycznie, co ujawnia sie,
gdy chca jej nauczy¢ innych. Wowczas musza rozbic¢ zlozona
reprezentacje dzialania na mniejsze fragmenty, ktérych istnie-
nie czesto sami odkrywaja dzieki pytaniom uczniéw o szcze-
goty frazy.

Przytoczone przyktady pokazuja, ze reprezentacja dziata-
nia ma charakter proaktywny. Poprzedza jego wykonywanie
i mozna by sadzi¢, ze moze by¢ od niego odigczona. Nie jest to
jednak prawda, gdyz w istocie sa to dwie czesci tego samego
kontinuum aktywnosci, ktére mozna obserwowac i niekiedy
zatrzymywac na réznych jego stadiach. Jak bede przekonywat
w kolejnych rozdziatach, fizyczna czynnos¢ nigdy nie jest rze-
czywiscie oddzielona od jej reprezentacji i odwrotnie. W nor-
malnych okolicznosciach reprezentacja dziatania jest jedynie
niejawna czescia ruchu i gdy zostaje uformowana, my juz sie
poruszamy, nie u§wiadamiajac sobie nieprzerwanego strumie-
nia informacji, jaki za tym stoi.

Czesto aktywowana zostaje w takich sytuacjach tzw. re-
prezentacja wizuomotoryczna, ktéra mozna uznac za odmiane
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reprezentacji dziatania, zdominowana przez bodziec wzro-
kowy. Sa w niej zakodowane informacje zaréwno o cechach
obiektu, z ktérym dochodzi do interakgcji, jak i jej motoryczny
plan. Prawdopodobnie jest genetycznie najstarszym rodzajem
reprezentacji. Jej funkcja jest sterowanie prostymi czynnos-
ciami, takimi jak unikanie uderzenia, ratowanie sie przed
upadkiem czy chwytanie. W praktyce to ostatnie jest osiagane
poprzez inicjacje programu i dopasowanie np. rozwarcia dto-
ni oraz predkosci i sity uchwytu. Sama reprezentacja zas jest
uaktywniana dzieki procesowi identyfikacji obiektu w mézgu
[1BiDEM: 4]. Co ciekawe, udowodniono takze, iz szczytowe ot-
warcie dioni przy chwytaniu jest odporne na iluzje optyczna
co do wielkosci obiektu lub jego potozenia wzgledem innych,
nawet jesli dlon i cel nie sa widoczne w trakcie dziatania.
Wskazuje to, ze podczas chwytania nie potrzeba bezposred-
niego wzrokowego sprzezenia zwrotnego, aby korygowac
wstepne odchylenie w percepcji wywolane przez iluzjed,
co znow potwierdza istnienie wzglednie samodzielnej repre-
zentacji dzialania, ktora steruje ruchem, a tylko w niewielkim
stopniu positkuje sie zwrotna informacja wzrokowa. Nie ulega
przy tym iluzji wynikajacej z porzadkujacej i generalizujacej
tendencji naszej swiadomosci. Podobnie dzieje sie, gdy ob-
serwujemy czyje$ dziatania. Uruchamiaja one reprezentacje
motoryczng, ktéra dzieki swoistemu odwzorowaniu kontinu-
um ruchu innych pozwala nam dynamicznie reagowac na ich
aktywnos¢ nawet wtedy, gdy poczatkowo nie zdajemy sobie
sprawy z przyczyn naszej reakcji [JEANNEROD 2006: 2].

Swiadomo$¢ opisanych wyzej zaleznosci i doswiadczenio-
wej przewagi, jaka daje automatyzm reprezentacji motorycz-
nej ma Steve Paxton. Definiuje on problemy kontakt improwi-
zacji (ang. contact improvisation):

Co moze zrobi¢ ciato, aby zapewnic¢ sobie bezpieczenstwo? Przywia-
zanie uwagi do czegos, co sie nie wydarza, stanowi bariere pomiedzy
mna a polozeniem mojego ciata. Pamie¢ przesztych osadéw podpo-
wiada mi, ze przewidywanie nie jest bezpieczne. A pamie¢ nie moze

3 Przedstawiony tu opis badania jest uproszczony. Badacze osiagali inne
efekty w zaleznosci od czasu na reakcje i zastosowanej iluzji. Wiekszos¢
badan dowodzi jednak, iz reakcje natychmiastowe byty motorycznie po-
prawne, natomiast te analizowane (przedtuzona faza planowania) da-
waly czes$ciowa skutecznosc¢. Zob. GoopaLk, Westwoop 2004/2008: 244.
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funkcjonowa¢ Swiadomie, poniewaz przy tych predkosciach nie jest
w stanie mysla zapewnic sobie bezpieczenstwa. Skoro myslenie jest
zbyt powolne, to czy przydatny bedzie otwarty stan umystu? Wydaje
sie, ze tak [PaxTon 1982/2013: 146].

Wskazuje on przy tym, ze umiejetnos¢ ta moze by¢ do-
skonalona i funkcjonuje na cienkiej granicy pomiedzy autono-
micznymi reakcjami ciata a Swiadomymi decyzjami tancerza,
co jest tematem nastepnego podrozdziatu.

Swiadomost reprezentacji - $wiadomost dziafania

Percepcja ruchu musi speinia¢ bardzo pragmatyczne
funkcje zwiazane z codziennymi czynnosciami. Kluczowa
jest w takiej sytuacji szybkos¢ reakcji, a nie jej rozpoznanie
i interpretacja. Melvyn A. Goodale oraz David A. Westwood
zaproponowali istnienie dwdch systemdéw percepcyjnych dla
tych odmiennych funkcji. Na podstawie swoich doswiadczen
wskazali oni na rozdzielenie pracy w pasmach wzrokowych
kory moézgowej naczelnych miedzy strumien grzbietowy,
wyspecjalizowany we wzrokowej kontroli dziatania (system
»,gdzie?”) i strumien brzuszny, wydzielony dla percepcji Swiata
wzrokowego (system ,co?”) [GoopaLE, WEsTwooDp 2004/2008:
237] (rys. 1).

Pierwszy strumien jest genetycznie starszy, poniewaz sy-
stemy wzrokowe poczatkowo wyewoluowaty dla zapewnienia
zwierzetom skierowanej na siebie kontroli zmystowej ruchdow.
Stosunkowo mtody wynalazek natury, jakim jest wzrok z jego
mozliwosciami percepcyjnymi, umozliwit zwierzetom doko-
nywanie zlozonych ocen rzeczywistosci. Kazdy strumien zaj-
muje sie innym typem operacji. System grzbietowy odpowia-
da przede wszystkim za kontrole ruchu, natomiast brzuszny
dostarcza bardziej bogatych i szczegétowych informacji na
temat rzeczywistosci [1BEM: 238]. Goodale i Westwood za-
uwazaja przy tym, ze strumien brzuszny jest bardziej aktywny
w fazach planowania ruchu, gdy dokonywane sa takze oceny
jakosciowe*. Procesy zachodzace w strumieniu grzbietowym,

4 Goodale i Westwood podaja tutaj szereg dowodow, pochodzacych m.in.
z badan nad iluzjami wzrokowymi. Zob. 1BIDEM: 244,
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RYSUNEK 1

Strumien grzbietowy

Strumien brzuszny

Boczny obraz mézgu z oznaczonymi szlakami brzusznym (ang. ventral) i grzbietowym
(ang. dorsal)

Zrédto: opracowanie wlasne, grafika Katarzyna Fortuna

jako odpowiadajace za kontrole dziatan wymagajacych wielu
szybkich obliczeni, maja charakter nieswiadomy czy przed-
sSwiadomy.

Koncepcja ta kieruje nasza uwage na istotny problem
konceptualnej zawartosci reprezentacji dziatania. System
»,gdzie?” jej nie dostarcza, a wizuomotoryczna informacja uzy-
skiwana za jego pomoca stuzy do bezposredniego dostarcze-
nia intencji do akgcji, a nie zdobycia precyzyjnej wiedzy do-
tyczacej przedmiotu interakcji [Jeannerop 2006: 16]. Dopiero
system ,co?” umozliwia zrozumienie ztozonych celéw dziata-
nia. Niemal analogicznego rozréoznienia dokonat John Searle,
proponujac w ramach teorii aktéw mowy istnienie ,intencji
w dzialaniu” (ang. intention in action) - ktéra za Marcem Je-
annerodem wygodniej nazwac ,intencja motoryczng” (ang.
motor intention) - oraz ,intencji wstepnej” (ang. prior inten-
tion). Pierwsza dotyczy prostych, jednostopniowych czynnosci
skierowanych na bezposrednio osiagalny cel, np. uchwycenie
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kubka lub wcisniecie przycisku. Druga zwiazana jest z dziala-
niami o ztozonym i bardziej dtugoterminowym celu, ktéry moze
nie by¢ bezposrednio widoczny lub pozostawaé abstrakcyjny.
Przyktadem takiej intencji jest che¢ napicia sie kawy - zada-
nie to wymaga osiagniecia kilku posrednich celéw, tj. podej-
$cia do stotu, siegniecia po kubek z kawa, podniesienia go
do ust i utozenia ich w sposéb umozliwiajacy napicie sie. Jed-
nak zlozonos¢ intencji nie jest wystarczajaca dla odrdéznienia
dwoch jej typéw. Wyobrazmy sobie intencje wstepna zagtoso-
wania ,tak” na zebraniu poprzez podniesienie reki. Wymaga
to tylko jednej prostej czynnosci, a wiec intencja motoryczna
i wstepna naktadaja sie na siebie, lecz tylko ta druga bedzie
powiazana z trescia konceptualna. Wtasnie ona jest kolejnym
czynnikiem réznicujacym reprezentacje dziatania, poza obec-
noscia motorycznej i wstepnej intencji. Gdy obecna jest ta
druga, praktycznie zawsze pojawia sie Swiadomos¢ tworzenia
planu dzialania - wowczas wyrazny jest dla nas ostateczny cel
i zwykle takze posrednie punkty ztozonej aktywnosci.
Przedstawione fakty sa o wiele bardziej zaskakujace, gdy
spojrzymy nan z drugiej strony - nasza swiadomo$¢ ma ogra-
niczony dostep do ruchu, ktéry wykonujemy i do tego, jak to
robimy. Uzasadnia to powolnos¢ ludzkich mysli, ktére biegna
duzo wolniej, niz wymaga tego interakcja ze swiatem. Roz-
poznaja to tancerze, ktérzy czesto méwia, iz nalezy ,zaufac
ciatu” (albo ,ciato wie”) przy wykonywaniu ewolucji, podczas
ktorej nie ma czasu na zastanowienie sie nad kazdym czyn-
nikiem wplywajacym na jej skutecznosc. Jest to jednak nie-
co mylace rozumowanie, gdyz w istocie nie musi to zaleze¢
od biomechaniki ciata, lecz od tego, czy odpowiednio zadzia-
ta reprezentacja dziatania. W przypadku prostych czynnosci
sterowanych wizuomotorycznie schemat ruchu uruchamia sie
sam i nasza wiedza o nim pojawia sie juz post factum, ponie-
waz ,$wiadomos¢ nie jest natychmiastowa. Potrzeba czasu na
jej pojawienie sie” [LiBeT 1992: 264-265]. Benjamin Libet za-
proponowat oparta na tym zatozeniu koncepcje Time-on Theo-
ry (teorii ,czasu na”). Zgodnie z nig, aby pojawita sie swiado-
mos$¢, odpowiednio dlugo musi trwa¢ aktywnos$¢ neuronalna
dotyczaca aktualnie przetwarzanego procesu lub bodzca [JE-
ANNEROD 2006: 49]. Hipoteza ta zostata czesciowo potwierdzo-
na eksperymentalnie. Umberto Castiello przeprowadzit ba-
danie, ktérego uczestnicy mieli chwyci¢ pionowy kotek, gdy

3l
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» Identyfikacja
podmiotu
(zob. rys. 4),

s. 47

ten zostanie podswietlony, powinni réwniez gtosowo zasyg-
nalizowa¢ moment, w ktorym spostrzegli ten sygnat. Okazato
sie, iz rozpoczecie ruchu poprzedzato znak gtosowy o 50 ms.
W kolejnej sesji zadanie zostalo utrudnione i przed uczest-
nikami znajdywaty sie trzy kotki. Gdy tylko rozpoczynali oni
ruch w kierunku oznaczonego punktu, badacze podswietlali
inny kotek. Korekta ustawienia reki nastepowata okoto 150 ms
po zmianie celu, natomiast uczestnicy sygnalizowali nowy
bodziec o 200 ms pdzniej. Wyniki Castiella [1BibEM: 49-50] sa
wiec zgodne z teoria Libeta, ktory podal, ze proces moze pozo-
stawa¢ nieswiadomy nawet do 500 ms. Czynnos¢ moze trwac
dtuzej, lecz przetwarzanie impulséw niezbednych do jej wyko-
nania miesci sie w ramach wskazanych przez badacza.

Istnieja wszakze sytuacje, w ktdrych ten duzy margines
btedu nie wystarczy. Proces bywa przerwany lub zaklécony,
co wywotuje jego dotarcie do swiadomosci. Wystarczy wyob-
razi¢ sobie, Ze siegajac po co$ w kuchni, przypadkiem umiesz-
czamy reke nad goracym palnikiem. Dopiero to zakldcenie
sprawia, iz w pelni zdajemy sobie sprawe z fazy dziatania, na
jakiej sie zatrzymaliSmy i z koniecznosci zmiany jego planu.
Slachewsky [1BiDEM: 51] przeprowadzit eksperyment dotycza-
cy jeszcze innej sytuacji, ktéra moze przerwac nieswiadomy
proces. Zadaniem uczestnikéw bylo rysowanie prostej linii
miedzy punktem startowym a oznaczonym celem za pomoca
rysika na tablecie. Rysunek i cel wyswietlane byty tylko na
ekranie komputera, ktéry badani widzieli w lustrze zastania-
jacym pracujaca reke. W niektoérych prébach badacze elek-
tronicznie manipulowali rysowana linia, odchylajac ja o kilka
stopni. Zeby trafi¢ do celu, uczestnicy musieli wiec - zgodnie
z tym, co widzieli na ekranie - zmienia¢ kierunek rysowania.
Faktu niezgodnosci ruchu ich reki z widziana linia nie uswia-
damiali sobie jednak do momentu, gdy odchylenie siegato
$rednio 14 stopni. Podobne wyniki uzyskano w badaniach,
w ktérych elektronicznie zmieniano postrzegalng predkosé
dziatan uczestnikow. Chociaz poprawnie korygowali szybkos¢
wlasnego ruchu, zmiane sygnalizowali dopiero, gdy réznica
byta znaczaca [BEM: 53].

Swiadomo$é ruchu moze wiec pojawiaé sie takze, gdy
niezgodno$¢ miedzy reprezentacja dzialania w mozgu a jej
percypowalnymi skutkami jest odpowiednio duza. Co wiecej,
informacje, jakie udostepnione sa naszej wiedzy, w wiekszym
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stopniu dotycza skutkdw, a nie naszej faktycznej aktywnosci,
co oznacza, iz niekiedy mozemy jej w ogdle nie zauwazy¢ lub
nie zrozumie¢ jej przyczyn. Przyktadu takiej sytuacji dostarcza
eksperyment, w ktérym uczestnicy mieli za zadanie jak naj-
szybciej wcisnac¢ przycisk prawa reka, gdy zobacza na ekranie
kwadrat, zas inny przycisk lewa reka, gdy wyswietlone zosta-
nie koto. Po krotkiej fazie zapoznania z interfejsem badacze
zmienili rytm prezentacji obiektow, np. pokazujac przez 30 ms
koto, a zaraz po nim przez dtuzszy czas kwadrat. Co ciekawe,
uczestnicy twierdzili w takiej sytuacji, ze widzieli jedynie kwa-
drat, niemniej wciskali przycisk lewa reka. Subiektywnie wiec
percypowali kwadrat, ale koto zdazyto uruchomic reprezenta-
cje wizuomotoryczna wywolujaca dziatanie, ktore badani in-
terpretowali jako zwykta pomytke [CRruUsE, ScHILLING 2010: 68].
W pewnym sensie nasz umyst oszukuje nas co do rzeczywistej
kontroli, jaka sprawujemy nad ciatem, udostepniajac szersze
informacje dopiero wtedy, gdy pojawiaja sie trudnosci w rea-
lizacji uruchomionej reprezentacji dziatania lub niezgodnos¢
miedzy planowanymi a rzeczywistymi skutkami. Dla tancerzy
taka sytuacja wystepuje np. we wspominanym juz przypadku
uczenia innych wlasnej choreografii. Poniewaz ruchy wyko-
nuja wolniej niz zwykle, zatrzymana zostaje sekwencja repre-
zentagcji ich ruchu i musza podja¢ dodatkowy wysitek, by ,roz-
bi¢” go na mniejsze fragmenty. To nie przychodzi tatwo, gdyz
nasza Swiadoma wyobraZnia motoryczna bywa zwodnicza.
Dowidd! tego Jean Decety [Jeannerop 2006: 29] w ekspery-
mencie, w ktérym badani mieli przejs¢ okreslony odcinek
z ciezka walizka i bez niej, wczesniej wyobrazajac sobie to
samo zadanie oraz wskazujac czas rozpoczecia marszu i jego
zakonczenia. Okazato sie, ze czas wyobrazonego marszu z wa-
lizka byt o srednio 30% dluzszy niz bez obciazenia, podczas
gdy w drugiej probie, w warunkach rzeczywistych, nie byto
zadnej réznicy miedzy oboma przejsciami. Podobnie tancerz
zmuszony do fragmentaryzacji choreografii dla celow dydak-
tycznych zwykle bedzie prezentowat poszczegoélne czynnosci
z inng sila oraz innym tempem, niz dzieje sie to przy pelnym
wykonaniu. Ten fakt dowodzi, ze korzystniej bytoby w naucza-
niu koncentrowac sie jednak na wiekszych czesciach frazy ru-
chowej - takich, ktore stanowilyby samodzielna reprezentacje
ruchowa. Zalezy to oczywiscie od szybkosci i ztozonosci danej
choreografii.

» Format
reprezentacji
dziatania, s. 51
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» Teoria umy-
shu, s. 85-86

Czesciowa samodzielnos¢ uktadu ruchu wraz z jego neu-
ronalnymi korelatami wydaje sie zrozumiata. Ma wszakze za-
skakujace konsekwencje dla ludzkiej swiadomosci w ogole.
Patrick Haggard [BiDEM: 61] przeprowadzit badanie, w ktérym
uczestnikdw poproszono, by wcisneli przycisk wywotujacy syg-
nat dzwiekowy ze stalym opdznieniem 250 ms. W oddzielnych
sesjach mieli przy tym podac czas (pozycje wskazowki zegara)
w momencie, gdy wcisneli przycisk lub ustyszeli sygnat. Anali-
za czasOw wykazala, iz uczestnicy mieli tendencje do postrze-
gania wcisniecia pdzniej, a ustyszenia wczesniej. Plynie z tego
wniosek, Zze w percepcji taczymy swiadomie postrzegany czas
z reprezentacja dziatania, a nie faktyczny moment inicjacji ru-
chu z rzeczywistymi konsekwencjami. Eksperyment stanowit
rozwiniecie wczesniejszego, w ktorym wykazano aktywnos¢
mobzgu towarzyszaca ruchowi reka na okoto 345 ms wczesniej,
niz w opinii badanych wystapito subiektywne poczucie , checi
dziatania”, ktére mogli podja¢ w dowolnym momencie. Wyniki
w dosy¢ kontrowersyjny sposéb skonkludowat autor badania:

Neuronalna inicjacja nawet spontanicznego, dobrowolnego dziatania
reki [...] moze i zazwyczaj rozpoczyna sie nieswiadomie. [...] Innymi
stowy, mozg ,decyduje” o inicjacji, a przynajmniej o przygotowaniu
do inicjacji dzialania przed pojawieniem sie jakiejkolwiek raportowal-
nej subiektywnej swiadomosci, ze taka decyzja miata miejsce [LiBET
1985: 536].

Racjonalnym wnioskiem jest wiec uznanie, Zze chociaz
wierzymy i czujemy, iz nasze mysli determinuja nasze zacho-
wanie, to Swiadomy wybdr i wola dziatania sg konsekwencja-
mi, a nie przyczynami aktywnosci moézgu, ktéry sam podej-
muje odpowiednie decyzje [JeannEroD 2006: 64]. Nie musi to
by¢ jednak ostatecznie sprzeczne z naszymi subiektywnymi
odczuciami, jesli wezmie sie pod uwage, iz ,decyzje” méozgu
sa bezposrednio umotywowane szeregiem procesow, za po-
srednictwem ktérych odbywa sie nasza interakcja z otacza-
jaca rzeczywistoscia, a wiec kolejnym niezbednym dla ,ja”
elementem poczucia tozsamosci. Mowigc precyzyjniej - do-
tyczy to ,ja ekologicznego”, a wiec zwrotnie zwiazanego ze
srodowiskiem, z ktéorym wspotistnieje. Taka ,jazn” nie musi
sie opiera¢ na przyczynowo-skutkowym zwiazku pomiedzy
mysla a jej nastepstwami, lecz raczej na odczuciu tej samej
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organicznej podstawy, ktéra wynika z retrospektywnej anali-
Zy, a nie przyczynowego nastepstwa.

Nie da sie zaprzeczy¢, ze ,to, co wiemy na temat zawar-
tosci naszych mysli [org. mental content - przyp. T. C.], nie
jest zgodne z ich faktycznym funkcjonowaniem, tym, kto-
re determinuje przyczynowe zwiazki naszego zachowania”
[1BIDEM: 65]. Innymi stowy, gdy tancerze wykonuja ewolucje
w partnerowaniu, np. zwiazana ze skokiem jednego z nich,
ich uktad motoryczny bierze pod uwage grawitacje, rotacje
itd. Gdyby jednak poprosi¢ tancerzy o ocene, kiedy i jak po-
winno nastapi¢ podparcie lub zlapanie, nie byliby w stanie
tego poprawnie wykonac®. Wracam tym samym po raz kolejny
do przyktadu nauczania przez tancerza wlasnej choreogra-
fii, ktéra w praktyce wykonuje z latwoscia, a wytlumaczenie
wszystkich sit kinetycznych, pedu i precyzyjnego ,timingu”
kolejnych czynnosci jest czesto duzym wyzwaniem. Jak twier-
dza Mirka Zago i Francesco Lacquaniti [1BipEM: 66], wynika to
z faktu, iz nasze poznanie bazuje gtownie na zmysle wzroku,
ktory postrzega obiekty bez mas, natomiast ,reka czuje gra-
witacje i sile inercji”. Mozna odnies$¢ to do odrebnych stru-
mieni przetwarzania wzrokowego: motorycznego ,gdzie?”
i wizualnego ,co?” Goodale’a i Westwooda, lub tez - chyba
trafniej - do alternatywnej propozycji Jeanneroda ich podzia-
tu na, odpowiednio, pragmatyczny i semantyczny [1BIDEM: 7].
Mimo ze sg one polaczone, maja rézne charakterystyki ope-
racyjne. Pierwszy strumien dostarcza niekonceptualnych
informacji i od razu taczy ja z dzialaniem, drugi natomiast
przetwarza reprezentacje wzgledem naszej wiedzy koncep-
tualnej i deklaratywnej. W jego zakresie precyzyjne dane ob-
liczeniowe, ktore posiada nasz mdzg, sa na nasze potrzeby
generalizowane dla tatwiejszego przetwarzania i kategoryzo-
wania obiektow. I znéw - odbiera nam to czes$¢ prerogatyw
w komunikacji z otoczeniem, gdyz decyzje co do istotnosci
cech zapadaja poza nasza wiedza. Nie musi to by¢ jednak po-
strzegane jako stabos¢, jesli udaje nam sie wywazy¢ stopien
kontroli nad dziataniem i czerpac korzysci z jego nie w pelni
Swiadomej formy:

5 Takie zapytanie jest oczywiscie praktycznie niemozliwe - wtasnie dlate-
go, ze problem taki zawsze rozwiazywany jest ad hoc, w pewnym sensie
intuicyjnie.

» Swiadomo$é¢
reprezentacji
- $wiadomos¢
dziatania, s. 29
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dziatania, s. 50

Cecha tancerza nawyktego do improwizacji jest szybkos¢ reagowa-
nia. Owa szybkos$¢ przekracza nawykowy ruch/myslenie i wynika
z akceptacji zblizajacych sie sit. Pozwala ciatu odpowiedzie¢ na rze-
czywisto$¢, ktora odczuwa, poktadajac ufnos¢ w dziataniu [i poznaniu
- przy. T. C.] intuicyjnym. Zaufanie to organiczna forma komunikacji
(PaxToN 1972/2013: 119].

Taniec jako psychofizyczna aktywno$¢ ludzka wydaje sie
postugiwa¢ gtéwnie strumieniem pragmatycznego (nieswia-
domego) przetwarzania danych, ze wzgledu na srodowisko-
wa dynamike aktywnosci, jakiej wymaga. Strumien ten nie
jest jednak ograniczony do koordynowania naszego ruchu
z otoczeniem. Jak bede przekonywat w kolejnych rozdziatach,
bierze on czynny udziat w rozpoznawaniu emocji, odbieraniu
roznych form bodZcéw i - szerzej - stanowi baze dla naszej in-
terakcji z otoczeniem. Taniec bardzo intensywnie eksploatuje
wszystkie wspomniane obszary, czego silnie mozna doswiad-
czy¢, praktykujac wilasnie kontakt improwizacje. Tanczenie
wydatnie angazuje nasze zdolnosci audio- i wizuomotorycz-
ne, pozostajac jednoczesnie dziataniem nieuswiadamianym
w aspekcie wiekszosci procesow z nim zwiazanych. Steve
Paxton zwraca uwage na konieczno$¢ dopasowania stopnia
kontroli nad dziataniem:

Gdy zaczeliSmy improwizowa¢ w kontakcie, uaktywnily sie reakcje
odruchowe. Same w sobie nie byly przydatne, poniewaz swiadomos¢
z tatwoscia moze sie zamknac¢ na ich doswiadczanie. Czyli mozemy
co$ robi¢, nie ,wiedzac o tym”. To zamkniecie swiadomosci na od-
ruchy pozwala zachowac integralno$¢ ciala, lecz nie rozwija samej
swiadomosci; pozostawia luki w swiadomosci doswiadczenia. [...]
Dlaczego tak mi zalezy na pelnej swiadomosci? Poniewaz swiado-
mos$¢ zmienia sie w zaleznosci od tego, czego doswiadcza. Jesli w mo-
mencie krytycznym w $wiadomosci pojawia sie luka, nie jestesSmy
w stanie czerpac z tego doswiadczenia [Paxton 1993/2013: 106].

Cechy reprezentaci motoryczne)

Reprezentacja motoryczna na kazdym poziomie ztozo-
nosci charakteryzuje sie licznymi prawami®, ktérym podlega
i ktore zwigzane sg z przetwarzaniem informacji, w wiekszo-

6  Niezrecznie jest tutaj mowi¢ o prawach; chodzi raczej o cechy przetwarza-
nia, ktére sa najczestsze, ale nie musza tworzyc¢ stalych obliczeniowych.
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$ci ,przedswiadomych”. Wynikajg one z czynnikow wewnetrz-
nych i zewnetrznych o bardzo réznym charakterze, stad poda-
wane przeze mnie dalej ,prawa” maja relatywnie niestabilny
charakter. Pozwola one jednak lepiej zrozumie¢ strukture
i funkcjonalnos$¢ reprezentacji dziatania, a jednoczesnie beda
$wiadczy¢ o jej biomotorycznym rodowodzie.

|zometrycznost

We wspomnianym juz eksperymencie, w ktérym badani
wyobrazali sobie spacer bez i z obciagzeniem, by p6zniej wyko-
nac¢ go w rzeczywistosci, ujawniona zostata izochronia miedzy
wyobrazeniem spaceru a faktycznym pokonaniem okreslone-
go dystansu pieszo, czesciowo tylko znieksztalcona btedami
swiadomej oceny trudnosci zadania. Wynik ten wielokrotnie
potwierdzano w podobnych doswiadczeniach, dowodzac,
ze uczestnicy potrzebowali srednio takiego samego czasu na
wykonanie zadania w myslach, jak i w rzeczywistosci [JEANNE-
roD 2006: 25]. Wykazano tez, ze dla obu warunkéw wazne jest
prawo Fittsa, ktore stanowi, iz czas potrzebny na osiagnie-
cie wskazanego celu zalezy od jego rozmiaru i odlegtosci lub
- szerzej - czas potrzebny na wykonanie precyzyjnego zada-
nia jest proporcjonalny do jego trudnosci [1BipEM: 26]. Mozna
stad wyciagna¢ wniosek, ze wyobraznia motoryczna podlega
tym samym ograniczeniom i zasadom, co rzeczywiste dziata-
nie; w istocie - jak bede przekonywat dalej - jest jego swoista
symulacja. Owa symulacyjnos¢ nie oznacza jednak, ze doko-
nujemy w glowie abstrakcyjnej wizualizacji zadania (chociaz
mozemy tak postapic), lecz raczej maszerujemy bez urucha-
miania ciata.

Logiczna konsekwencja takiej hipotezy jest wniosek,
ze w reprezentacje dzialania musza by¢ w jakis sposob wpisa-
ne parametry ruchu niezbedne do wykonania zadania, a takze
- wprzypadku eksperymentu z prawem Fittsa - biomechanicz-
ne cechy naszego ciata. Potwierdzily to eksperymenty, w kto-
rych uczestnicy wyobrazali sobie ruch, np. bieganie o wzra-
stajacej intensywnosci. Razem ze zwiekszaniem sie predkosci
zarejestrowano przyspieszenie tetna i oddechu, jakie rejestru-
je sie tuz przed rozpoczeciem rzeczywistego wysitku [1BIDEM:
30]. Trzeba przy tym zauwazy¢, ze nie jest to w zadnym z tych

» Swiadomosé¢
reprezentacji

- $wiadomos¢
dziatania (zob.
eksperyment

z walizka), s. 33
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przypadkow skutkiem pracy miesni, a raczej przygotowa-
niem do niej. Aby to sprawdzi¢, farmakologicznie czesciowo
sparalizowano zdrowe osoby tak, by impulsy nerwowe nie
docieraly do uktadu ruchu. Mimo to, gdy badani wyobrazali
sobie wskazane ruchy, obserwowano przyspieszenie metabo-
lizmu. Jednoczesnie, za pomoca badania MEP stwierdzono,
iz w istocie wyobrazenia motoryczne w niewielkim stopniu
aktywuja miesnie odpowiednie dla ich rzeczywistego wyko-
nania [Rizzorati, CRAIGHERO, Fapica 2002: 41].

Opisane powyzej wczesne eksperymenty pozwolily na
postawienie hipotezy, ze te same obszary kory mdzgowej,
ktore odpowiadaja za wykonanie ruchu, sa wykorzystywane
przy ich wyobrazaniu, a wiec prawdopodobnie takze pla-
nowaniu i wspominaniu. W dwoch ostatnich przypadkach
rzadko jednak ,wizualizujemy” mentalnie ruch krok po kro-
ku. Nie analizujemy go, co umozliwitoby uznanie takiej sy-
tuacji za mentalng symulacje przeprowadzonag czasowo 1:1
z rzeczywistym dziataniem i bytoby zgodne z oczekiwaniem,
Ze wzbudzi paralelne do niego reakcje organizmu. Mimo to,
nasze przewidywania w planowaniu ruchu sa w wiekszosci
przypadkow poprawne, a wiec mdzg jest w stanie przepro-
wadzi¢ taka symulacje ad hoc i da¢ nam odpowiedZ, czy
np. skok przez plot jest realny. Jak pokaza kolejne rozdzia-
ly, reprezentacja dziatania moze przyjmowac wiele postaci,
ktore mozna scharakteryzowac wedle kategorii przedstawio-
nych w tab. 1.

Tabela 1 ukazuje podzial typow reprezentacji dziatania
nie wedlug ich zwigzku z faktycznym wykonaniem jakiego-
kolwiek dzialania, lecz skupiajac sie na réznych zastosowa-
niach, jakie moze mie¢ oraz formach, jakie przybiera. Stu-
zy uporzadkowaniu wywodu, a nie odzwierciedleniu relacji
miedzy poszczegdlnymi typami w rzeczywistej pracy mézgu.
Taki hierarchiczny podziat proponuje Thomas Schack w kla-
syfikacji przedstawionej przeze mnie w podrozdziale Format
reprezentacji dziatania. Typ lustrzany dotyczy specyficznej
formy symulacji, ktorej poswiecony jest caly rozdziat (Neuro-
nalny) mimetyzm w taricu, natomiast reprezentacja kontrol-
na to najczesciej uzywany przez nas mechanizm planowania
dziatania i sprawdzania jego skutecznosci. Po pojawieniu sie
intencji to wtasnie tego typu reprezentacja pozwala na pod-
jecie dziatania.
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Tabela 1. Funkcjonalne typy reprezentacji dziatania

Typ repre- Poziom uswia- Poziom Identyfikacja Rodzaj Srodki
zentacji domienia kontroli sprawcy symulacji
Wyobraze- W petni Kontrola Wewnetrzne  Wizualizacja, Strategie
niowa $wiadoma, mentalna rozpoznanie aktywacja symboliczne,
wolicjonalna podmiotu (je- neuronalna wizualizacja
wizualizacja stem autorem
moich mysli)
Wizuomoto- Nieswiadoma, Kontrola sen- Identyfikacja  Aktywacja Automatyczne
ryczna racjonalizowa- somotoryczna fakultatywna, neuronalna  wzorce dzia-
na post factum moze w og6-  skutkujaca au- lania
le nie mie¢ tomatycznym
miejsca przez dziataniem
nastawienie
na osiagniecie
celu (to ja
mogtem by¢
autorem dzia-
lania)
Lustrzana Nieswiadoma, Niewolicjo- Brak identyfi- Aktywacja Symulacja
(imitacja) przechodzaca nalny system Kkacji sprawcy neuronalna w aktywnosci
w Swiadoma  neuronalny  (dzialanie z minimalnym neuronalnej
interpretacje wydarza sie, ujawnionym
informacji dziataniem
0 podmiocie
udzielaja inne
systemy)
Kontrolna/ Ograniczony  Automatyczny Identyfikacja  Aktywacja Reprezentacja
projektowa  dostep swiado- mechanizm  skutkowa neuronalna percypowa-
mosci do efek- pobudzany  (wszystko po wykona- nych efektow
tow przetwa-  wolicjonalnie wskazuje na  niu dziatania dzialania
rzania to, ze ja bytem - pordéwnanie

autorem dzia-
lania)

planu i efektu

Sieg reprezentacji dziafania

Zrédto: opracowanie wlasne.

Mimo ze tylko jeden ze wskazanych przeze mnie typoéw
reprezentacji jest Scisle zwiazany z wykonaniem zawartego
w niej planu dziatania, to - jak dowodza wspotczesne badania -
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kazdej aktywnosci mentalnej dotyczacej ruchu towarzyszy ak-
tywacja niemal tych samych obszaréw moézgu, ktérych praca
jest skorelowana z jego realizacja. Aktywacja we wszystkich
warunkach zostala wykryta w bocznej korze przedruchowej
(ang. Lateral Premotor Cortex) [RizzoLaTTi ET AL. 1996, GERAR-
pIN ET AL. 2000, Hanakawa ET AL. 2003] i dodatkowej korze prze-
druchowej (ang. Suplementary Motor Area, SMA) [Cross, Ha-
MILTON, GrarTON 2006: 1257]. Ta ostatnia w czasie wyobrazania
ruchu wydaje sie aktywowac¢ bardziej w przedniej czesci, niz
podczas wykonywania ruchu [STEPHAN ET AL. 1995, GRAFTON ET
AL. 1996, Lotze ET AL. 1999]. Takie pobudzenie w czasie men-
talnej symulacji dzialania moze ttumaczy¢ fakt, ze ten obszar
jest bardziej zaangazowany w wyboér lub kreowanie odpowie-
dzi na bodzce [Lau ET AL. 2004, RusHworTH ET Ar. 2004]. Dla
tego warunku wyrazna jest takze aktywacja brzusznej czesci
zakretu czolowego dolnego, ktéra pojawia sie duzo rzadziej
podczas wykonywania dziatania.

Szczegdtowe poréwnanie obszarow aktywowanych za-
rowno podczas wyobrazanych, jak i wykonywanych ruchow
palcami potwierdzito zgodnos¢ aktywacji w ptacie czotowym
w obu sytuacjach [Hanakawa 2003]. Obszary, ktore byly analo-
gicznie aktywowane, badacze wykryli w grzbietowej i brzusz-
nej czesci kory przedruchowej, dziobowej czesci dodatkowej
kory ruchowej, bruzdzie srédciemieniowej i zakrecie nad-
brzeznym. W poréwnaniu z wykonywaniem ruchu, podczas
jego wyobrazania silniejszy poziom aktywacji cechowat na-
tomiast zaréwno obszar przedni w stosunku do bocznej kory
przedruchowej i dodatkowej kory ruchowej, jak i tylnio-gérna
czes¢ plata ciemieniowego. Rejony bardziej aktywne podczas
wykonywania zadania rozpoznano w tych samych okolicach
korowych. Réznice w lokalizacji byly bardzo niewielkie, cho¢
wystarczajace, by rozpoznac je na obrazie ze skanera [JEaN-
NEroD 2006: 33]. Fakt duzego, ale czesciowego pokrywania
sie obszaréw bioracych udziat zaréwno w wyimaginowanych,
jak i zrealizowanych dziataniach bedzie miat donioste znacze-
nie teoretyczne w poézniejszym etapie dyskusji. Przekonamy
sie, ze te same obszary sa rowniez czesciowo zaangazowane
w inne aspekty percepcji motorycznej, w tym w identyfikacje
wlasnych dziatan, przypisywanie dzialania odpowiedniemu
podmiotowi i zrozumienie dziatan innych ludzi (rys. 2).
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RYSUNEK 2

M pierwszorzedowa kora ruchowa
1 kora przedruchowa
M dodatkowa kora przedruchowa
M dolna kora czotowa

zakret nadbrzezny

Sie¢ reprezentacji dzialania

Zrédlo: opracowanie wtasne, grafika Katarzyna Fortuna

Nieco wiecej kontrowersji wzbudza zaangazowanie
w tworzenie reprezentacji dziatania pierwszorzedowej kory
ruchowej (M1, ang. motor cortex). Wczesne badania za po-
moca bezposredniej stymulacji kory u pacjentéw podczas
operacji mézgu doprowadzily badaczy do wniosku, ze funk-
cja M1 jest ograniczona do wybierania odpowiednich mies-
ni i kodowania w uktadzie piramidowym sity ich napiecia
niezbednej dla wykonania okreslonej czynnosci [1BIDEM: 34].
Jednak podzniejsze doswiadczenia z osobami po amputacji
konczyn sugeruja, ze M1 wspiera takze funkcje poznawcze.
Niezwykty przyktad takiego eksperymentu podaje Vilayanur
Ramachandran:

Pamietam pacjenta o imieniu Victor, na ktdrym przez niemal mie-
siac przeprowadzalem intensywne eksperymenty. Przyszedt do mnie,
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poniewaz jakies trzy tygodnie wczesniej amputowano mu lewa reke
ponizej tokcia. Najpierw sprawdzitem, czy pod wzgledem neurologicz-
nym wszystko jest w porzadku: mdzg byt nietkniety, umyst normalny.
Wiedziony przeczuciem, zwigzalem mu oczy i zaczatem patyczkiem
higienicznym dotyka¢ réznych czesci jego ciata, proszac, by méwit,
co i gdzie czuje. Wszystkie odpowiedzi byty normalne i poprawne,
dopoki nie zaczatem dotykac lewej strony twarzy. Wtedy wydarzyto
sie co$ bardzo dziwnego.

- Panie doktorze - powiedziat - czuje to na fantomowej rece. Dotyka
pan mojego kciuka.

Mioteczkiem lekarskim postukalem w dolna czes¢ szczeki.

- A teraz? - spytatem.

- Czuje, ze jakis ostry przedmiot przesuwa sie po matym palcu w stro-
ne dioni - odpowiedziat.

Postepujac w ten sposob, odkrylem, ze na twarzy ma mial cata mape
brakujacej reki. Mapa ta byla zaskakujaco precyzyjna i spojna, z wy-
raznie wytyczonymi palcami. Pewnego razu przycisnatem wilgotny pa-
tyczek higieniczny do policzka i po twarzy sptyneta mu jak tza kropelka
wody. Victor czut, ze kropelka toczy sie po policzku, ale dodal, ze czuje
réwniez, jak spltywa po fantomowej rece. [...] Z ciekawosci poprositem
go, by podnidst kikut i skierowat fantom do gory, w strone sufitu. Ku
swojemu zdumieniu poczul, Ze nastepna kropla wody ptynie w gore
fantomu, wbrew prawu ciazenia [RamacHANDRAN 2011/2012: 48].

Dziwne doznania opisywanego pacjenta byly skutkiem
neuroplastycznosci mézgu. W somatotopicznie ustrukturyzo-
wanej M1 obszary odpowiedzialne za dtoni sa bliskie obszarom
odpowiedzialnym za twarz i jezyk, jako jedne z najbardziej roz-
winietych u ludzi ze wzgledu na zlozonos$¢ czynnosci, jakimi
steruja. Podobne swiadectwo neuroplastycznosci znaleziono
u pianistéw, u ktérych obszar koordynujacy prace palcow jest
powiekszony ze wzgledu na jego bardzo intensywne wykorzy-
stywanie [JeanneroD 2006: 35] (rys. 3).

Mozna zatem powiedzie¢, ze M1 jest podatna na dlugoter-
minowe zmiany swej struktury, bedace skutkiem modyfikacji
jej uzycia, czego nie mozna byloby sie spodziewac po obszarze
jedynie posredniczacym komendy wykonawcze [BipEM]. Hipo-
teze te potwierdzity badania z wykorzystaniem neuroobrazo-
wania. Dowiedziono, ze M1 jest aktywowana zaréwno pod-
czas wykonywania czynnosci, jak i jej wyobrazania, chociaz
w drugim przypadku impulsy sa stabsze. Wynika to prawdopo-
dobnie z faktu, iz pobudzenie M1 stuzy jedynie ,przywotaniu”
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RYSUNEK 3

genitalia

gorna warga

wargi
dolna warga
zeby, dzigsta szczeka
Jezyk
gardfo @

Somatotopia pierwszorzedowej kory ruchowej. Diagram sporzadzony
po raz pierwszy przez Wildera Penfielda w potowie XX wieku

Zr6édlo: RaMACHANDRAN 2011/2012: 50

odpowiedniej reprezentacji, o czym swiadczy przemijajacy
charakter tego pobudzenia - jest ono najsilniejsze w ciagu
kilku pierwszych sekund wyobrazania, a pdézniej stopniowo
zanika. Dodatkowo przenika ono do drogi korowo-rdzeniowej
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i jest topograficznie zgodne z wytadowaniami w trakcie re-
alnej czynnosci. Zaangazowanie pierwszorzedowej kory ru-
chowej w symulacje dzialania ma kardynalne znaczenie dla
funkcji tego pobudzenia, bo jest to jeden z ostatnich etapow
W procesie przetwarzania ruchu.

Regulacyjny system inhibicji dziatania

W  kolejnych rozdziatach przedstawione dotychczas
wnioski okaza sie istotne dla pracy tancerzy i doswiadcze-
nia widzow spektaklu teatru tanca. Prowokuja jednak liczne
pytania: co odréznia wyobrazenie ruchu od rzeczywistego
wykonania go? Hipotetycznie mozna by przeciez odczuwac
go tak, jak osoby po amputacji odczuwaja ruch amputowanej
konczyny. Symulacja dzialania jest w zasadzie nieodrdznial-
na na poziomie neuronalnym od jej wykonania, zawiera dane
motoryczne oraz aktywuje obszary motoryczne i autonomicz-
ny uktad nerwowy. Zatem w jaki sposéb kontrolowane jest
wykonanie ruchu?

Odpowiedzi na pierwsze z powyzszych pytan udzielit
cze$ciowo Fausto Baldissera [BaLpissera ET aL. 2001: 190], kto-
ry badal, jak daleko posuniete jest omawiane podobienstwo.
Stwierdzil, Ze na poziomie rdzenia kregowego istnieje mecha-
nizm inhibicyjny, ktéry zapobiega ujawnieniu sie wyobrazni
motorycznej, umozliwiajac korowym obszarom motorycznym
»probowanie” ruchu bez ryzyka jego wykonania. Badania Yifa-
ta Pruta i Eberharda Fetza na naczelnych potwierdzaja te hi-
poteze. W przeprowadzonym przez nich eksperymencie matpa
miata wykona¢ wyuczona wczesniej czynnos¢ po odpowied-
nim sygnale. Okazalo sie, ze w okresie oczekiwania na znak
do startu aktywne byly wewnetrzne neurony rdzenia krego-
wego odcinajace mozliwos¢ wykonania czynnosci [Prut, FETZ
1999: 590-594]. Zapewne podobny mechanizm funkcjonuje
u ludzi [Jeannerop 2006: 40]. Instrukcja do zatrzymania ruchu
plynie prawdopodobnie z kory przedczotowej, ktora jest znana
z zapobiegania kompulsywnym dziataniom [BmEM: 39, 122].

Nie uswiadamiamy sobie natomiast symulacji tak, jak
dzialania, poniewaz nie moze zosta¢ wykorzystany mecha-
nizm retrospektywny, ktéry normalnie pozwala nam kontrolo-
wac¢ wykonanie ruchu:
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,Kopia” eferentnych sygnaléw ruchowych adresowanych do miesni
trafia rowniez (posrednio) do ptatéw ciemieniowych, ktdre poréwnu-
ja ja z sygnatami zwrotnymi pochodzacymi z miesni, skory, stawow
i oczu. Jesli wykryja niezgodnosci miedzy zamierzonym a wykonanym
ruchem reki, to wprowadzaja korekte do nastepnej rundy sygnatow
ruchowych [RamacHanDpran 2011/2012: 53].

Opisywany proces umozliwia kontrolowanie wykonania
komend motorycznych, ktére w przypadku symulacji w ogole
nie nastepuje, gdyz nie ma sygnatéw zwrotnych. Ma to szero-
kie zastosowanie w naszym zyciu, przede wszystkim wspot-
tworzac nasze poczucie tozsamosci i sprawstwa ruchu.

W praktyce tanecznej problem ten jest jednak bardziej
ambiwalentny i performerom czesto zalezy na uswiado-
mieniu sobie mechanizmu inhibicji realizacji reprezentacji
dziatania, by modc lepiej kontrolowac¢ ruch. Dla osiagniecia
tego celu postuguja sie zaskakujacymi ¢wiczeniami, w kto-
rych igraja z poziomem wykonania planu motorycznego:

Jednym z zadan mentalnych, ktére zaproponowatem, bylo: ,stojac
w miejscu, wyobraZz sobie, ale nic nie rob, ze masz wlasnie zrobic¢
krok lewa noga naprzod. Co sie zmienito? Jeszcze raz. Wyobraz so-
bie... (powtérzenie). Wyobraz sobie, ze masz wlasnie zrobi¢ krok pra-
wa noga w przod. I lewa, prawa, lewa. A wszystko to, stojac w miej-
scu”. W tym momencie na twarzach studentow pojawily sie drobne
usmiechy. Wydaje mi sie, ze czuli efekt tego zadania. Wybrali sie na
wyimaginowany spacer i czuli, jak ciezar zmienia sie w bardzo sub-
telny (ale odczuwalny) sposéb wobec pojawiajacego sie obrazu. [...]
Razem dotarliSmy do niewidzialnego (lecz rzeczywistego) miejsca
[Paxton 1993/2013: 105].

|dentyfikacja podmiotu

Poczucie wtasnosci ciata i autorstwa jego dziatan wydaje
sie naturalne. Wcale nie jest to takie oczywiste z perspektywy
naszej percepcji. Przyktad takiej sytuacji podaje Jeannerod:

Rozwaz przyktad dwdch chirurgéw operujacych razem na tej samej
sali operacyjnej i widzacych swoje dionie przez szkto powigkszajace.
Widocznych jest kilka ruszajacych sie dtoni, ktére nie musza wygla-
da¢ na bezposrednio zwiazane z korespondujacym cialem. Jednak
dlonie te i odpowiadajace im ruchy sa poprawnie przypisywane ich
autorom [JEanNEROD 2006: 72].



06  REPREZENTACIA

» Swiadomo$é
reprezentacji
- $wiadomos¢

dziatania, s. 34

Mozg postuguje sie réznymi rodzajami wskazowek w atry-
bucji wlasnosci czesci ciala. Pierwsza jest krzyzowa, multi-
modalna synchronia wizualnych, dotykowych i propriocep-
tywnych sygnatéw z tych samych czesci ciata. Stanowig one
podstawe dla multisensorycznego obrazu ciata, ktérego czes-
cig jest dana konczyna. Zrédto to wspiera okreslanie zgodno-
$ci pomiedzy naszymi i innych intencjami dziatania oraz ich
postrzeganymi skutkami. Stosunkowo tatwo wszakze oszukac
ludzka percepcje co do informacji dostarczanych za posredni-
ctwem takich prawidlowosci. Licznych przyktadéw dostarcza-
ja przeprowadzone eksperymenty. W jednym z badan uczest-
nikom zastonieto ich dtonie, jednoczesnie umieszczajac przed
ich oczami lustro odbijajace ekran komputera, dopasowane
w taki sposob, by to, co widza badani, odpowiadalo domnie-
manemu potozeniu ich dtoni. W obrazie zastapiono jednak jed-
na z dtoni jej gumowym odpowiednikiem. Zaréwno prawdziwa
dion, jak i fantom dotykano w réznych miejscach. Po jakims
czasie uczestnicy doswiadczyli iluzji, w ktérej widzieli i czu-
li dotyk na gumowym zastepniku, a nie na rzeczywistej kon-
czynie. Innymi stowy, bodziec dotykowy byt postrzegany tam,
gdzie byt widziany [JEanneEroD 2006: 73]. Swiadczy to o sta-
bosci bodZcoéw pochodzacych z propriocepcji, ktéra w prze-
ciwienstwie do wzroku jest par excellence zmystem odbiera-
nym z ciala, przez co powinna mie¢ kluczowe znaczenie dla
samoidentyfikacji podmiotu. Jeszcze bardziej przekonujacego
przyktadu tego paradoksu dostarcza Ramachandran, ktory
prowadzit terapie pacjenta po amputacji ramienia. Odczuwat
on bol fantomowej konczyny podobny do tego, jaki normal-
nie towarzyszy jej paralizowi. Jak ustalit badacz, najprawdo-
podobniej bylo to odczucie wyuczone, ktére powstato przed
usunieciem reki, gdy istotnie byta ona sparaliZzowana. Skon-
struowal, stynny obecnie, aparat zbudowany z luster, dzieki
ktéremu pacjent w miejscu brakujacej reki widziat odbicie
zdrowego odpowiednika. Chory zostat poinstruowany, by po-
ruszal obiema dlonmi symetrycznie wzgledem lustra. Niespo-
dziewanie doznal on zludzenia przywrdcenia fantomu do zy-
cia i po regularnych ¢wiczeniach przestat uskarza¢ sie na
boéle [RamacHANDRAN 2011/2012: 55-56]. W dos¢ kategoryczny
sposob udowadnia to, Ze czujemy nasze konczyny tam, gdzie
je widzimy, a nie odwrotnie [JeanneroD 2006: 74]. Naturalnie
istnieje granica, po przekroczeniu ktoérej zwykle mozna sie
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zorientowaé, ze co$ jest nie tak. Zalezy to od zlozonosci sy-
tuacji, w ktorej sie znajdujemy. W eksperymencie podobnym
do wczesniejszego z gumowa reka, jedna z dioni badanych
zastapiono reka eksperymentatora w takiej samej rekawicy.
Dopoki ruchy obu konczyn byly wzglednie zgodne, uczestnicy
dawali sie oszukiwac lub doznawali jedynie dziwnych odczué
utraty panowania nad reka albo jej kompletnej anarchii. Sku-
tecznos¢ w rozpoznawaniu spadata takze wtedy, gdy obraz
dioni byt odwrécony, utrudniajac ustalenie ciagtosci miedzy
dlonmi a reszta ciata [iBiDEM: 78] (rys. 4).

RYSUNEK 4

MODERATOR DANYCH

KAMERA 2

EKRAN

KAMERA 1

Przyktadowy schemat eksperymentu badajacego atrybucje sprawstwa dziatania

Objasnienia: A - uczestnik eksperymentu; B - badacz; L1 i L2 - lustra;
moderator danych - komputer lub inne urzadzenie umozliwiajace
sterowanie obrazem widzianym przez uczestnika badania

Zrédlo: opracowanie Katarzyna Fortuna na podstawie JEaNNEROD 2006: 95

Kluczem do odpowiedniej atrybucji wtasnosci czesci ciata
wydaje sie wiec rozpoznawanie dziatania. Taka hipoteze po-
stawiono w Teorii Centralnego Monitorowania (ang. Central
Monitoring Theory), ktéra zaktada, iz poréwnanie pomiedzy
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eferentnymi, a wiec wychodzacymi z kory motorycznej,
sygnatami a tymi wynikajacymi z wykonania dziatania (re-
-eferentnymi) dostarcza wiedzy na temat zrédia dzialania
[BIDEM: 82]. Zgodnie z cytowanymi stowami Ramachandra-
na owym ,poréwnywaczem” sa najprawdopodobniej obsza-
ry ptata ciemieniowego. Dzieki badaniom z wykorzystaniem
neuroobrazowania moézgu ustalono jednak, ze w réznych sy-
tuacjach - zgodnosci lub nie - aktywuja sie rézne czesci tego
ptatu w obu poétkulach. Co ciekawe, w jednym z eksperymen-
tow zaobserwowano, iz wyladowanie neuronéw niektérych
obszar6w jest proporcjonalne do poziomu niezgodnosci mie-
dzy oczekiwanymi i realnymi skutkami dziatan [iBiDEm: 84].
Innymi stowy, poczucie wtasnosci ciata nie jest problemem
»~wszystko albo nic”, ale ma skalarny charakter i podlega cia-
gtej, dynamicznej kontroli.

W tancu wlasnos¢ ciala jest wyjatkowo trudna do ustalenia
w przypadku partnerowania w kontakt improwizacji. Poziom
ztozonosci i tempa ruchu bywa w takich sytuacjach bardzo wy-
soki. By¢ moze uprawniona jest hipoteza, iz przy cielesnej bli-
skosci dla sprawniejszego zarzadzania ruchem tancerze nieja-
ko rezygnuja z rozrézniania podmiotu generujacego dzialania.
Uzasadnialoby to subiektywne odczucia jednosci i rozszerze-
nia zasiegu wlasnego ciata, jakiego czesto doswiadczaja. Steve
Paxton, opisujac swoja improwizacje z Nancy Stark Smith, za-
uwaza: ,Wydaje sie, ze tym, co powstato, sa dwa ciata dzialaja-
ce w obszarze sit fizycznych niczym jedno” [Paxton 1988/2013:
153]. Z kolei Anna Halprin pisze:

Mam silne przekonanie co do tego, ze ciato nie jest przedmiotem.
Jest czescia catosciowego srodowiska w przestrzeni [...]. Wierze
rowniez filozoficznie, ze ludzie nie sa centrum wszechswiata. Moje
fizyczne ciato jest tym, do czego sie odnosze na pewnym poziomie,
ale tez to, co mnie najbardziej zastanawia, to powigzanie wychodzace
poza, do otoczenia i to jest moje ciato holistyczne [INTERVIEW wiTH ANNA
Harprin, 1999, cyt. za: Cieratkowska 2013: 291-292].

Format reprezentacii dziafania

W balecie lub tancu nowoczesnym performerzy daza
do jak najbardziej precyzyjnego wykonania choreografii
i maksymalnej kontroli nad wtasnym ruchem. Jak napisatem
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wczesniej, mozg buduje reprezentacje dziatania na podstawie
poréownania zawartej w niej intencji z efektami jej wykona-
nia. O ile jednak w codziennym zyciu osiggniecie okreslonych
skutkow aktywnosci jest wystarczajace, o tyle w tancu istot-
niejszy wydaje sie sposob realizacji, ktory staje sie celem sa-
mym w sobie - zadnego funkcjonalnego celu z perspektywy
przetrwania nie ma np. piruet, ktérego konicowa pozycja jest
niemal identyczna, jak poczatkowa i zwykle nie stosujemy go
dla obrony. Podobnie wiec, jak dla innych dyscyplin, wyma-
gajacych precyzyjnego tworzenia, wykonania i kontroli pla-
nu dzialania, poszukuje sie sposobu, w jaki mézg porzadkuje
i strukturyzuje reprezentacje dziatania.

Thomas Schack twierdzi, iz w kategorii ,modelu ocze-
kiwanej przysztosci” najistotniejsze dla tancerza sa pozy
w kluczowych momentach ruchu, za pomoca ktorych ,tance-
rze »rozmawiaja« ze swoimi partnerami i widownig” [ScHack
2010: 14]. Poglad ten jest dyskusyjny, poniewaz obserwujac
taniec, o wiele wiecej informacji mozna odczytac z ruchu, a nie
posrednich p6z [Cawvo-MeriNo 2014: 1]. Watpliwosci te maja
zwiazek z - jak sie wydaje - gteboko odrebnymi podstawami
kognitywnymi, na ktorych opieraja sie odmienne gatunki tan-
ca. Swietnie, cho¢ do$é kategorycznie ujmuje to Anna Halprin:

Emocjonalne, fizyczne i intelektualne pobudzenie naszego bytu jest
wynikiem organicznej choreografii. Natomiast choreografia przedsta-
wieniowa moze jedynie zadowala¢ oko lub techta¢ umyst, albo nudzi¢
zmysty. Oto efekt uzywania namiastek intuicji tworczej, takich jak
zewnetrzne obrazowanie, wymyslony symbolizm i odtworcze pomy-
sty. Wybieram stowo , przedstawieniowy”, aby opisac te choreografie,
poniewaz tancerz uzywa gestu ruchowego, ktory ,przedstawia” idee
w taki sposob, w jaki oktadka , Saturday Evening Post” obrazuje zycie
[Harprin 1955/2013: 85].

Whbrew Halprin proponuje niewartosciujacy podziat na ta-
niec formy i taniec improwizowany (organiczny), ktére z kolei
podlegaja dalszym podziatom. Kazda z powstatych w ten spo-
s6b subkategorii bedzie miata inna specyfike operowania
reprezentacja dzialania. R6znica miedzy tancem powielania
zewnetrznej formy (baletem, tanicem towarzyskim itp.) a tan-
cem improwizowanym (inspirowanym stanem i energia ciat
tancerzy, ale niekoniecznie przypadkowym) jest analogiczna
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do réznicy miedzy umystowa symulacja wizualno-motorycz-
nej wyobrazni a automatyczna i nieSwiadoma reprezentacja
wizuomotoryczna. Ta pierwsza jest zdarzeniem wewnetrznym,
wywolanym przez swiadomy akt wyboru wizualizacji konkret-
nego zestawu ruchow. Druga natomiast stymulowana jest
z zewnatrz i niewolicjonalna [GarLese 2005/2008: 189-190].
Obie wspotistnieja jednak w doswiadczeniu tancerzy, co poka-
zuje umieszczenie ich na réznych poziomach hierarchii orga-
nizacji dziatania, jaka proponuje Schack (tab. 2).

Tabela 2. Poziomy kontroli dziatania

Kod Poziom Fm,lkqa Funkcja poboczna Srodki
gtowna
IV Kontrola mentalna Regulacja Wolicjonalna Strategie
inicjacja, strategie =~ symboliczne
kontrolne
Il  Reprezentacja Reprezentacja  Dopasowanie skiero- Podstawowe koncepty
mentalna wania na efekt dziatania (BAC)
II Reprezentacja Reprezentacja  Dopasowanie czaso- Reprezentacje percy-
sensomotoryczna przestrzenne powalnych efektow
I Kontrola Regulacja Automatyzacja Systemy funkcjo-
sensomotoryczna nalne, bezposrednie

refleksy

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawie Scuack 2010: 15.

Przedstawiony model porzadkuje funkcjonalna struktu-
re dziatania na podstawie wzajemnego powiazania kolejnych
poziomow reprezentacji, zorientowanych zarazem na funkcje
regulacyjne [Scuack 2010: 15]. Kontrola sensomotoryczna
(poziom I) odnosi sie bezposrednio do otoczenia, w ramach
ktérego zachodza automatyczne reakcje reprezentacji wizu-
omotorycznej, np. uchylenie sie przed lecacym obiektem. Po-
ziom ten opiera sie na jednostkach dziatania zawierajacych
percepcyjne reprezentacje efektow. Kluczowym inwariantem
(ustalona wartoscia) takiej jednostki funkcjonalnej jest repre-
zentacja efektu ruchu w ramach dziatania. ,System ten jest
w szerokim zakresie autonomiczny, stad rodzi sie jego auto-
matyzm, gdy osiagnie wystarczajacy poziom korekcji zapew-
niajacy stabilne osiaganie zamierzonych celéw” [1BipEm: 16].

Poziom II to modalnie uwarunkowana informacja o efek-
tach danego (podstawowego) ruchu. Modalnosci, wedle kto-
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rych ,opisywane” sa na tym etapie poszczegdlne ruchy, moga
sie zmienia¢. Przyktadowo, ¢wiczac choreografie, tancerze
postuguja sie w duzej mierze wzrokiem, korzystaja nawet
z lustra, by korygowa¢ wykonanie materialu. Wspieraja sie
tez ,przyspiewami” i monosylabicznymi sygnatami, by kontro-
lowac¢ rytm i dynamike dziatania. Z czasem jednak zapoznaja
sie z choreografig w stopniu, ktéry umozliwia im oparcie sie
gtéwnie na propriocepcji oraz skoncentrowanie sie na ekspre-
sji jego subtelniejszych aspektéow. Na tym poziomie umiescit-
bym taniec improwizowany, ktéry czerpie takze z sasiednich
poziomow w zakresie automatyzmu dziatania (I) oraz intencji
motorycznych (III).

Programéw ruchowych dla sensorycznej reprezentacji
multimodalnej dostarcza poziom III, majacy juz charakter
konceptualny, cho¢ procesowanie moze sie w nim odbywac
nieswiadomie. Operuje on na poziomie intencji motorycznych
w pamieci roboczej, dzielac abstrakcyjne intencje wstepne,
pochodzace z poziomu IV, na konkretne programy dziatania,
ktorych oczekiwane efekty sa jasno okreslone. Kognitywisci
proponuja, by programy te nazwac ,Podstawowymi Koncepta-
mi Dziatania” (ang. Basic Action Concepts - BACs):

BACs sa funkcjonalnymi jednostkami kontroli [...], ktore tacza cele
z poziomu mentalnej kontroli [poziom III - przyp. T. C.] z percepcyj-
nymi efektami ruchéw. Sa konceptualizowane w pamieci dlugotrwa-
tej jako jednostki reprezentacji funkcjonalnie potaczone z postrze-
galnymi skutkami dziatania [co taczy je z poziomem II - przyp. T. C.]
[...] BACs sa aktywowane przez reprezentacje warunkow poczatko-
wych i deaktywowane przez efekty dziatania reprezentacji [BrisiNg
2010: 84].

BACs moga by¢ opisywane werbalnie i obrazowo. Tance-
rze czesto postuguja sie nimi, nadajac im stowne znaczniki,
tj. ,skrecenie gtowy”, ,ugiecie kolan” [Scuack 2010: 17]. BACs
moga by¢ jednak o wiele bardziej ztozone, niz sugeruja te
etykietki stowne. Przyktadowo, koncept ,zwigzanie/wzmoc-
nienie centrum” oznacza wprowadzenie odpowiedniego to-
nusu miesni brzucha i plecow, zapewniajacego balans posta-
wy oraz ustanowienie go jako miejsca rozpoczynania ruchu.
Precyzyjno$¢ oraz w pewnym zakresie liczba BACs, jakimi
postuguje sie tancerz dla wykonania okreslonej frazy tanecz-
nej, determinuje jego skutecznos¢ i odwrotnie - profesjonalne

» Pamiec
ruchu, s. 61
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umiejetnosci sugeruja funkcjonalne wykorzystywanie koncep-
tow przez performera. Zwrotno$¢ ta ma duze znaczenie dla
procesu doskonalenia sie tancerzy, ktory wymaga nie tylko go-
dzin pracy fizycznej, lecz takze odpowiedniego mentalnego za-
angazowania. BACs nie sa uniwersalne - kazdy tworzy swoje
i mozna sie spodziewac, iz wraz ze wzrostem umiejetnosci sa
one coraz bardziej nastawione na posrednie cele ruchu. Betti-
na Blasing przeprowadzila badanie poréwnujace koncepty, ja-
kimi postuguja sie profesjonalni tancerze z wieloletnim stazem
i ,zaawansowani amatorzy”. Okazato sie, ze BACs pierwszej
grupy byly zwykle bardziej zgodne z etogramem ruchu i funk-
cjonalnie obejmowaly wiecej jego aspektéw, rozszerzajac sie
tez na relacje dziatania w przestrzeni. Swiadczy to o stopnio-
wej ekologizacji ruchu - gdy przestaje on wymagac duzego wy-
sitku kognitywnego i zaczyna by¢ lepiej wiazany z otoczeniem.

Wreszcie poziom IV hierarchii wykonywania ruchu jest
stricte konceptualny i zawiera opisane juz intencje wstepne.
Dopiero w kolejnych etapach sa one ,ttumaczone” na rzeczy-
wisty ruch [1BibEM: 16]. Jednoczesnie poziom ten zamyka dy-
namiczna skale przetwarzania ruchu, w ktorej kolejne stopnie
hierarchii przenikaja sie, a w kontinuum dziatania sa dla nas
praktycznie nieodréznialne. Podobnie skalarna, a nie binar-
na, jest réznica miedzy wyobraznia motoryczna (symulacjami,
jakich dokonujemy w pemi $wiadomosci) a wizuomotorycznie
sterowanymi dziataniami (postugujacymi sie symulacja bez
naszej wiedzy). Odwrécenie wektora tej skali pozwala na za-
stosowanie jej nie podczas realizacji wlasnych celéw, ale w ro-
zumieniu intencji innych. Bardzo rzadko jednak hierarchie
te bada sie jako catos$¢. Schack trafnie zauwaza, iz naukowcy
musza positkowac sie fragmentaryzacja doswiadczen takich
jak taniec, by méc umiesci¢ je w ramach dostepnych im me-
todologii. Ich kroki sa podobne do pierwszych krokéw nauki
tanca, ktére wykonuje sie niezgrabnie i ktére wymagaja dtu-
giego czasu, nim zostana potaczone w ptynny ruch.

Reguta optymalizacji - modele ciata i dziafania

Struktura reprezentacji dziatania i procesy, jakie kie-
ruja jej realizacja, rzadza sie zasada optymalizacji wysitku
- zaréwno fizycznego, jak i mentalnego. Wedlug badaczy
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BACs stuza wtasnie temu, by w operacyjnie efektywny spo-
sob kontrolowa¢ ruch [Brising 2010: 85]. Sa niczym klocki
- z ich ograniczonej liczby mozna zbudowaé¢ bardzo wiele
zupelnie odmiennych konstrukcji. Maja tez duze znaczenie
dla interakcji spotecznej. Gdy rozpoznajemy ,klocki” in-
nych i ich konfiguracje, nasz umyst stara sie zlozy¢ z nich
spojne znaczenie. Warto tez pamieta¢, ze kazdy postuguje
sie reprezentacjami wtasnych BACs, zatem nie zawsze la-
two o dopasowanie. Koncepty dzialania maja tutaj dodat-
kowa funkcje: pomagaja naszemu umystowi segregowac
bodzce i dzieki temu poswieca¢ ,moc obliczeniowa” na te
zewnetrzne, niezwigzane z wlasna aktywnoscia. Gdy prze-
widywane dzieki BACs bodZce wytwarzane przez podmiot
zostaja wydzielone z calego spektrum, wowczas bodzce ob-
cego pochodzenia moga by¢ rozpoznane i interpretowane.
Dla potwierdzenia tej hipotezy Peter Miller-Preus i Detlev
Ploog [Jeannerop 2006: 85] przeprowadzili eksperyment.
Udowodnili, ze gdy zwierze wydaje spontaniczne dZwieki’,
blokowana jest aktywnos$¢ stuchowych szlakow korowych,
a wiec dzwiek nie jest w ogdle postrzegany. Sarah-Jayne
Blakemore ze wspoélpracownikami uzupeili to odkrycie
[BLakEMOORE ET AL. 2000: 1131-1139], potwierdzajac istnie-
nie podobnego mechanizmu u ludzi za pomoca neurobrazo-
wania. Porownali aktywno$¢ mézgu u zdrowych uczestnikow
podczas przetwarzania dzwiekow wydawanych przez nich
samych i przez kogos$ innego. Wytadowania szlakow stucho-
wych w ptacie skroniowym (ang. temporal lobe) byly silniej-
sze, gdy dzwieki pochodzily z zewnatrz. Aktywnos¢ szlakéw
stuchowych byta czesciowo blokowana dla skutkéw wiasne-
go dziatania [zob. takze: FLINKER ET AL. 2010: 16643-16650].
BACs zwiazane z wytwarzaniem dzwiekow, a wiec takze
mowa, pozwalaja zatem oszczedza¢ sily na inne zadania.
Analogicznego mechanizmu moga doswiadczy¢ osoby, ktore
$mieja sie wskutek taskotania. Nawet najwrazliwsi nie po-
winni by¢ w stanie samemu sie potaskota¢, gdyz odczucie
to przy samostymulacji jest blokowane przez mézg, co przy-
najmniej w tym przypadku oszczedza nam nieprzyjemnosci
- lub przeciwnie, podkresla znaczenie partnerowania dla

7 Cho¢ dotyczy to bodZcow stuchowych, wydawanie dzwiekow jest takze
sterowane motorycznie.

» Zasady neuro-
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tanca i interakcji w ogole, dowodzac, ze tylko przy pomocy
drugiej osoby jesteSmy w stanie w pelni pozna¢ wtlasne ciato.
Kontakt improwizacja dostarcza wielu takich bodZcdow.

Mechanizm kontrolny oparty na BACs pozwala zwiek-
sza¢ skutecznos¢ fizycznego dziatania dzieki wczesniejszemu
wysitkowi kognitywnemu. Kluczem do sukcesu jest proaktyw-
nos¢ reprezentacji, ktora moze by¢ dzieki temu polem testu
i wyboru najlepszych rozwiazan [Crusg, ScuiLuing 2010: 62].
Mozemy bez ryzyka uszczerbku na zdrowiu oceni¢, czy plano-
wane dziatanie jest wykonalne. Jeste$my tez gotowi przyjmo-
wac niewygodne pozycje w trakcie ruchu, o ile prowadza one
do realizacji naszej intencji i komfortowej pozycji konicowe;j.
Gdy siegamy po otdwek skierowany rysikiem do gory, wyko-
nujemy skret reki, by po uchwyceniu méc od razu przyjac
pozycje do pisania. Taki plan tworzony jest automatycznie
i nieSwiadomie w oparciu o zapisany w korze ruchowej model
ciata.

Opisany wyzej plan wydaje sie niezbedny z kilku powo-
dow. Przede wszystkim informacja pochodzaca z receptoréw
w miesniach i stawach na temat naszego wlasnego ciata jest
mato doktadna. Nie zawsze moze by¢ wspierana przez wzrok
- wowczas dzieki wewnetrznemu modelowi mozliwe jest uzu-
petnienie danych tak, by byty zgodne z biomechaniczna cha-
rakterystyka ciata i pozwalaly dalej nim sterowac. To zreszta
nie jest takie oczywiste, jak mogltoby sie wydawac, dlatego
ze kazdy celowy ruch wymaga kontroli wielu dodatkowych
stopni swobody. Jest to widoczne np. w zadaniu przesuniecia
pitki lezacej na stole. Jej pozycja moze by¢ opisana za pomoca
trzech liczb, odpowiadajacych trzem wartosciom kartezjan-
skiego ukladu wspélrzednych: x, y i z. Istnieja wiec dla niej
trzy stopnie swobody, jednak ludzka reka ma siedem takich
wymiaréw, nie liczac stawow w palcach [iBipEM: 63]. Pozornie
pozytywna konsekwencja jest duzy wybor najdogodniejszych
trajektorii ruchu. Z perspektywy moézgu stwarza to wszakze
koniecznos$¢ zrealizowania trudnego obliczeniowo zadania
tzw. odwrotnej kinematyki, dla wybrania jednego z wielu
mozliwych rozwiazan®. Sposobem, w jaki mézg wydaje sie

8 Oznacza to, ze ruch poszczegdlnych elementdéw (ramie, przedramie,
palce itp.) nie jest okreslony bezposrednio, lecz zawsze wzglednie
do wyzszego w hierarchii elementu i zgodnie z przestrzennymi ogra-
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rozwiazywac ten problem, jest wykorzystanie modelu ciata
niczym marionetki - dlon prowadzona jest w reprezenta-
cji do oczekiwanej pozycji koncowej, a reszta ciata podaza
za nia ,automatycznie”, rozwiazujac problem dodatkowych
stopni swobody. Wspdlczesnie nazywa sie to pasywnym para-
dygmatem ruchu (ang. passive motion paradigm), ktory jest
przeciwstawiany wiodacej dotychczas teorii optymalnej kon-
troli (ang. optimal control theory). Takie podejscie pozwala
nie tylko ograniczy¢ wysitek fizyczny i kognitywny, lecz takze
- za pomoca symulacji - utatwi¢ ocene wykonalnosci i poten-
cjalnych konsekwencji dziatania [por. MoHaN, Morasso 2011].
Wydaje sie ono o wiele bardziej racjonalne i ,naturalne”, niz
gteboko matematyczna teoria optymalnej kontroli. Nie dziwi
ponadto, ze pasywny paradygmat ruchu jest swietnie znany
tancerzom, bardzo czesto postugujacym sie wyobrazeniem
impulsu lub energii, za ktéra podazaja w improwizacji lub
niekontrolowanym dopasowywaniem sie ciat w partnerowa-
niu jako bardzo efektywna metoda pracy.

Preferencje w przetwarzaniu ruchu

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze model ciata jest
pryzmatem, przez ktdry przechodzi percepcja ruchu. Dowo-
dzi tego eksperyment Maggie Shiffrar i jej wspolpracownikow
(rys. 5). Uczestnikom pokazywano naprzemiennie dwa obra-
zy ciata cztowieka. Gdy zmiana obrazu odbywata sie bardzo
szybko, relacjonowali oni niemozliwy biologicznie ruch po li-
nii prostej. Kiedy jednak interwat dopasowano do czasu, jaki
bytby potrzebny do przetozenia reki z gory na doét, postrzegali
juz jej ruch po tuku, zgodny z biomechanicznymi ogranicze-
niami ciala, ale przeciwny zasadzie pozornego ruchu, wedle
ktorej odbywa sie on po linii prostej miedzy dwoma punkta-
mi®. Swiadczy to o zastosowaniu do postrzegania modelu ciata

niczeniami stawéw. Obliczenia te wymagaja uzycia ztozonych algoryt-
mow, np. w modelowaniu komputerowym dla potrzeb animacji.

9 Pozorny ruch to iluzja optyczna, na ktérej bazuje technologia filmowa.
Szybkie zaprezentowanie obiektu w dwoch réznych pozycjach wywotuje
u czlowieka wrazenie jego ruchu po linii prostej, ktora taczy obie lokali-
zacje. Zob. Crusg, ScHiLLING 2010: 62.
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RYSUNEK 5

Alternatywne ustawienia ramienia w eksperymencie M. Shiffrar

Zrédio: Cruse, ScHiLiNG 2010: 62

i swoistej preferencji biologicznej naszej percepcji. Ma to
uzasadnienie ewolucyjne - rozpoznanie ruchu potencjalnego
drapieznika lub partnera miato dla naszych przodkéw ogrom-
ne znaczenie. Aby tego dokona¢, model ciata, ktérym postu-
guje sie mézg, musi zawierac nie tylko informacje dotyczace
mechaniki stawow, lecz takze dane o biomechanicznych ogra-
niczeniach dynamiki dziatania. Potwierdza to inny ekspery-
ment. Jego uczestnicy mieli ocenia¢, czy obserwowany przez
nich ruch wyswietlanego, ,rysujacego” punktu, jest naturalny
czy nie. Starali sie przy tym podaza¢ reka za punktem rysu-
jacym znaki na ekranie. W wiekszosci przypadkow ich oceny
byty poprawne. Wynika to z faktu, iz ludzka reka zwalnia na tu-
kach linii do dwoch trzecich wczesniejszej predkosci, podczas
gdy tempo pracy robota jest state. Mowiac inaczej, podaza-
jac za rysujacym robotem, zawsze bedziemy nieco spdznieni.
Zdolnos$¢ do odrézniania ruchu ludzkiego od niebiologicznego
nie jest dzi$ pozbawiona kontrowersji przez jej powiazanie
z 0 wiele bardziej ztozonymi procesami rozumienia dziatania
[Cross 2010: 192] i rozwojem cybernetyki. Mimo to przyto-
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czony eksperyment wciaz potwierdza, iz dynamika ruchu jest
wpisana w model ciata.

Wspolczesnie okazuje sie on wazny takze dla doswiadcze-
nia widzow teatru tanca. Dodatkowe watpliwosci budzi jednak
problem, jak ludzki mézg radzi sobie w sytuacji, gdy stopnie
swobody ciata patrzacego sa duzo mniejsze niz ciata obserwo-
wanego. Innymi stowy, jak skonstruowac reprezentacje dziata-
nia, ktore przekracza nasze mozliwosci, poniewaz np. nie jeste-
$my w stanie unie$¢ nogi wystarczajaco wysoko. Postawione
pytanie mozna by pomina¢, gdyby$my stosowali odrebne mode-
le przetwarzania dla ruchu wlasnego oraz postrzeganego. Jak
jednak dowodza badania, nasza percepcja jest egocentryczna.
Przykltadowo, w wyobrazni duzo tatwiej nam obraca¢ ludz-
kie cialo niz abstrakcyjne obiekty, bo mozemy sie positkowac
wlasnym obrazem [Jeannerop 2006: 116]. Niektorzy badacze
twierdza nawet, iz tego, co jest poza ,skalami naszego ciala”,
w ogole nie jesteSmy w stanie poprawnie postrzegac - znajduje
to potwierdzenie w naszych wyobrazeniach kosmosu i metafo-
ryce, jakiej uzywamy dla opisu rzeczywistosci. Rozsadniej jest
jednak uznac, zZe istnieje preferencja biologiczna dla bodzcow
ruchowych, ktére sa percypowane motorycznie. W sytuacji,
gdy bodziec nie spetia tego warunku, uruchamia sie forma
wizualnego przetwarzania dziatania, ktéra zamiast go symulo-
wac, pozwala na identyfikacje ruchu, werbalizacje rozpoznania
i porownywanie z innymi danymi wzrokowymi.

Réznice w przetwarzaniu obu modalnosci wykazat Ste-
vens, porownujac aktywnos¢ moézgu podczas postrzegania
biomechanicznie mozliwych i niemozliwych ruchéw [STEvENs
ET AL. 2000: 109-115]. Percepcja tych pierwszych aktywowa-
ta obszary motoryczne: pierwszorzedowa kore ruchowa, kore
przedruchowa oraz platy ciemieniowe. W drugim przypadku
pojawita sie obustronna aktywacja nizszych obszaréw platow
skroniowych. Poza tym obszarem charakterystyczna dla anali-
zowania wizualnej zawartosci dziatania jest aktywnos¢ w gor-
nej bruzdzie skroniowej. Neurony te sa wyczulone na specy-
ficzny rodzaj bodZcéw wzrokowych, takich jak twarze i inne
czesci ciala. Dodatkowo wykazuja dynamiczna wrazliwosc,
np. na znaczace gesty i wyrazy twarzy. Tym, co rézni omawiana
modalnos¢ od przetwarzania motorycznego jest brak powiaza-
nia z wlasnym modelem ciata [Jeannerop 2006: 116-117]. Po-
zwala ona wiec na ograniczone rozpoznawanie gestow, ale nie
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na ich rozumienie poprzez rekonstrukcje BACs. To, ktéra mo-
dalnos¢ percepgcji jest uruchamiana, zalezy nie tylko od obec-
nosci bodZca w repertuarze odbiorcy, lecz takze od kontekstu,
np. szczekanie psa nie aktywuje obszaréw motorycznych, ale
placz juz tak [BmEM: 117]. Ponadto, wazna jest zawartosc¢ se-
mantyczna - przyktadowo, niektére gesty komunikacyjne beda
od razu kategoryzowane znaczeniowo, a nie motorycznie. R0z-
nica jest wszakze dos¢ plynna, gdyz - jak wynika z badan - nie-
znany patrzacemu jezyk migowy bedzie przetwarzany w trybie
ruchowym. Swiadczy to o skalarnej réznicy miedzy modalnos-
cia wzrokowa i motoryczna, ktére w rzeczywistosci uzupeiniaja
sie i nawzajem dostarczaja sobie kontekstu. Potwierdza to row-
niez fakt, ze obszary moézgu za nie odpowiedzialne sa ze soba
zwrotnie potaczone [1BiDEM: 117-118].

Na podstawie powyzszych rozwazan mozna w odniesie-
niu do teatru tanca uczyni¢ ciekawe spostrzezenie, iz ruch,
ktéry nie jest w stanie wzbudzi¢ w nas reakcji motorycznej,
probujemy postrzega¢, niejako szukajac jego znaczenia. By¢
moze stad bierze sie sukces wspdlczesnego tanca na scenie.
Wymaga on duzej sprawnosci fizycznej, ale rzadziej, w prze-
ciwienstwie do baletu, kamufluje wysitek oraz sity dziataja-
ce na tancerza. Widzowi latwiej wiec cielesnie doswiadczac
wydarzen obserwowanych na scenie, poniewaz nie wywotu-
ja one takiego kontrastu percepcyjnego, jak wyszukane sko-
ki klasyczne, wymagajace znacznej sity i umiejetnosci, ktdre
w wykonaniu profesjonalisty wydaja sie lekkie i bezwysitko-
we. Taniec wspdtczesny moze bardziej przyciaga¢ uwage wi-
dza, w pewien sposob uruchamiajac jego ciato, co okazuje sie
kluczowe dla odczuwania emocji.

Reprezentacja dziatania poza ruchem

Na podstawie wnioskow z kilku poprzednich podrozdzia-
téw wypada teraz zwrdci¢ uwage na obecnos¢ reprezentacji
dzialania poza jej realizacja lub empirycznym doswiadcze-
niem. Mdéwiac inaczej - sensoryczne bodzce nie sa konieczne
dla subiektywnego doznawania ruchu. Najbardziej wymow-
nym przyktadem moga by¢ pacjenci po amputacji, ktérzy do-
Swiadczaja tzw. fantomowych kofczyn. Co ciekawe, istnieja
tez udokumentowane przypadki, w ktérych odczucie obecno-
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$ci konczyn relacjonowaty osoby nieposiadajace ich od uro-
dzenia. Z drugiej strony jednak chorzy na zespdt nieuwagi
stronnej, mimo w peklni sprawnego ciata i jego receptordw,
w wyniku specyficznego urazu kory mézgowej w zupetnosci
przestaja postrzegac polowe swego ciala. Mozna zatem po-
wiedzie¢, ze chociaz zmysly sa niezbedne dla subiektywnego
do$wiadczenia, a nawet abstrakcyjnej mysli, nie do§wiadcza-
my tego, czego nam dostarczaja, lecz efektu przynajmniej
wstepnego przetwarzania przez moézg np. obrazu z naszej
siatkéwki [CrusE, ScHiLLING 2010: 69]. Stanowi to dodatkowy
argument za neurokognitywistyczna perspektywa badania
tanca, ktory - niestety - jest czesto postrzegany jako stricte
korporalny i ,bezmyslny”. Jak pisze Jadwiga Majewska:

Taniec to dla wielu synonim bezmys$lnosci! Tanczacy dziata pod wpty-
wem intuicyjnego impulsu, pozwala ciatu... znaczy¢?! Ale jesli tak,
to znaczenia owe pojawiaja sie w umysle widza. Refleksja towarzy-
szaca sztuce tanca to zatem co$ wiecej niz tradycyjna teoria sztuki
- myslacy komentator okazuje sie koniecznym dopeinieniem dzieta
performera [Majewska 2013: 7].

Mimo ze znaczenie w teatrze istotnie wydaje sie skutkiem
negocjacji znaczen miedzy scena a widownia!?, wspotczesna
neurokognitywistyka zdaje sie inaczej modelowac te teze.
Tancerz pozwala dziata¢ nie tylko ciatu i nie tylko ono samo
znaczy, lecz takze umyst znaczy poprzez ciato. Owe tresci nie
musza by¢ jednak w jakimkolwiek stopniu podobne do tych,
ktorych subiektywnie doswiadczamy na co dzien, poniewaz
pojawiaja sie w innej sferze przezywania. Nieznacznie czyms$
innym jest takze udziat ,myslacego komentatora” - on znow
jest podmiotem przezywajacym nie tylko czysto intelektualnie,
lecz takze cielesnie. Bedzie to tematem rozdziatu drugiego.

Innym aspektem pozasensorycznego dziatania jest opisy-
wany juz fakt proaktywnosci reprezentacji - w naszym odczu-
ciu wydarza sie wiecej niz w rzeczywistosci. Gdy obserwujemy

10 Jesdli nie w negocjacji, to na pewno w tworzeniu znaczen czynny i byc
moze kluczowy udzial bierze odbiorca. Szczegdélowo problematyke
te bada Erika Fisher-Lichte postugujac sie terminem ,autopojetyczna
petla feedbacku” dla opisania relacji miedzy scena a widownia. Zob.
Fisuer-Licute 2004/2008: 223-258 (rozdziat Emergencja znaczenia).
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szybko poruszajacy sie obiekt, ktory nagle znika, jego ostat-
nia zapamietana pozycja wskazywana jest odrobine dalej niz
faktyczny punkt finalny. Fenomen nazywany technicznie pe-
dem/momentum reprezentacyjnym (ang. representational
momentum) sprawia, Ze obiekt w naszym subiektywnym do-
Swiadczeniu jest przesuniety do przodu zgodnie z jego przewi-
dywana trajektoria [HacEnDoORN 2004: 84]. Innym dowodem
na potwierdzenie tej hipotezy jest eksperyment przeprowa-
dzony z udziatem zawodnikéw grajacych w krykieta. Michael
F. Land i Peter McLeod zarejestrowali ruch oczu graczy w mo-
mencie, gdy przygotowywali sie do uderzenia zblizajacej sie
pitki. Okazalo sie, iz uderzajacy obserwowali ruch pitki krétko
po jej uwolnieniu, by potem wykona¢ predyktywna sakkade!
do miejsca, gdzie oczekiwali jej uderzenia o ziemie. Nastepnie
czekali na odbicie i sledzili trajektorie pitki przez kolejne 100-
200 ms [Lanp, McLeop 2000: 1340-1345]. Jesli wspomniane
przewidywanie ruchu dotyczy sportu, to musi dotyczy¢ takze
tanca. Obserwowanie tancerzy, ktérzy w dynamicznej choreo-
grafii wiele razy zaskakuja nas zmiana trajektorii swojego ru-
chu, jest bez watpienia interesujace i pobudzajace. Natomiast
sytuacja, w ktdrej nasze przewidywania nie zostaly sfalsyfiko-
wane, lecz po prostu nic sie nie wydarzyto, wydaje sie wyttu-
maczeniem dla swoistej ruchowej pointy, jaka lubia stawiac¢
choreografowie - tancerz przestat tanczy¢, a jednak nasz
mobzg juz wykonat za niego nastepny krok i by¢ moze dopetnit
znaczenie, ktore pozostalo niepewne, poniewaz w zwrotnej in-
formacji ze zmystu wzroku spostrzegamy, iz mogto wydarzy¢
sie co$ zupetnie innego.

Rownie ciekawy paradoks moze powstaé, gdy performer
mowi o dziataniu innym niz wykonywane. Friedemann Pul-
vermiiller poszukiwal w swych doswiadczeniach relacji mie-
dzy ruchem a jezykiem. Postugujac sie neuroobrazowaniem,
udowodnil, ze gdy wypowiadamy lub styszymy czasowniki albo
nazwy narzedzi, dla ktorych program motoryczny jest ewiden-
tny, wowczas uruchamiajg sie motoryczne obszary mézgu od-
powiadajace za wypowiadane czynnosci [PurveRMULLER 2005:
561]. Mozna wiec wyobrazi¢ sobie sytuacje, gdy obserwujac
tancerza lub aktora, nasz m6zg musi pogodzi¢ symulacje jego
ruchu z reprezentacja stow, ktore wypowiada. Podobnie jak dla

11 Mimowolny ruch oka podczas obserwowania poruszajacego sie obiektu.



widzow, jest to rownie trudne dla performeréw wykonujacych
tego typu ¢wiczenia przy doskonaleniu swojej techniki. Jedno
z takich ¢wiczen wykorzystywal m.in. Jacques Lecoq, uzywa-
jac masek, muzyki lub stéw do tworzenia jednej warstwy wi-
dowiska, a jednoczes$nie nakazujac swym podopiecznym wy-
konywanie zupetnie kontrastowego ruchu [Lecoq 1997/2011:
68]. Nazywat te technike ,przeciwmaska”. Pokazuje ona, jak
glebokie zastosowanie artystyczne moze mie¢ ten mechanizm

percepcyjny:

Aktor odgrywa wiec to, co nazywamy PRZECIWMASKA [oryginalne
podkr.], ukazujac za ta sama maska druga posta¢, wnosi glebie o wiele
bardziej interesujaca. W ten sposob odkrywamy, ze ludzie niekoniecz-
nie maja twarze tych, kim sa. I ze kazda postac¢ posiada jakis ,garb” 2.

Pamigé ruchu

Innym aspektem powyzszych rozwazan jest zagadnie-
nie pamieci ruchu, ktéra, zgodnie z proponowana logika,
powinna postugiwac sie tymi samymi strukturami reprezen-
tacji dziatania, co planowanie i wykonanie. Jednoczes$nie
nie da sie w tym przypadku abstrahowac¢ od okolicznosci
zapamietywania i przypominania, ktére moga wplywaé¢ na
jako$¢ wykonywanej choreografii, a takze w zupelnie inny
sposéb modelowa¢ ruch tancerza w kontakt improwizacji.

Zdaniem psychologéw pamiec dzieli sie na kilka typow,
w zaleznosci od jej zawartosci i czasu trwania. Pierwszym
poziomem jest tzw. echo albo powidok - wszystko, co robimy
i czego doswiadczamy, pozostaje w tej formie dostepne w apa-
racie ludzkiego sensorium na milisekundy. Moze to wystarczy¢,
np. w przypadku reprezentacji wizuomotorycznej, na powia-
zanie wyizolowanego wzrokowego bodzca z odpowiednia
reakcja i rozpoczecie jej automatycznej realizacji. Z tej na-
tychmiastowej formy pamieci dane trafiaja do pamieci krot-
kotrwatej lub roboczej. Dopiero na tym etapie dane z réznych

12 Francuskie stowo le relief oznacza ‘wypuktos¢’, ‘nieréwnosc’, ‘ptasko-
rzezbe terenu’, ale takze ‘Swietnos¢’, ‘blask’. Dzieki temu pojawia sie
dwoistos¢, ktora trafnie charakteryzuje ludzka nature (przyp. tluma-
cza). Zob. Lecoq 1997/2011: 73.
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modalnosci doswiadczenia zostaja powigzane i sa porcjowane
(ang. chunking). Jednorazowo mozemy operowac okoto sied-
mioma (+/-2) takimi ,kawaltkami”, ktorych trwatos¢ nie jest
dtuzsza niz od jednej do kilku minut. Mozna jednak taka pa-
miec trenowac, podobnie zreszta jak liczbe ,porcji”. Jest wiele
popularnych metod doskonalenia pamieci roboczej. Wiekszo$¢
z nich opiera sie na réznych technikach ujednolicania ,porcji”
do jednego, wygodnego formatu danych, np. wizualnych. Stad
rodzi sie wniosek, ze krotkotrwale zapamietywanie poprzez
doswiadczenie ,typizuje sie” na okreslony charakter bodZcow,
np. sekwencje konceptéw ruchowych BACs. Zawiera sie w tym
dosy¢ szeroki zakres cech, czego dowodza badania i codzien-
ne doswiadczenie tancerzy, ktérzy lepiej zapamietuja ruchy
taneczne, ale nie bezsensowne [JEaNNEROD 2006: 55]. To wazne
spostrzezenie, ktore zdaje sie sugerowac, iz mozna zdefinio-
wac taniec w kategoriach empirycznie postrzegalnych cech
ruchu lub sposobu jego przetwarzania, a nie tylko osadzonej
kulturowo oceny estetycznej lub subiektywnego doswiadcze-
nia. Tanczy¢ - to znaczy ruszac sie i mysle¢ w wyjatkowy, od-
rebny od codziennego sposob®.

Multimodalne, ,typizowane porcje” moga nastepnie tra-
fi¢ do pamieci dlugotrwalej (ang. long term memory, LTM),
gdzie pozostaja zapisane na wiele lat, potencjalnie na cate zy-
cie. Wyrédznia sie dwa rodzaje pamieci diugotrwatej: deklara-
tywna i proceduralna. Pierwsza zawiera wyrazalna werbalnie
wiedze o swiecie, do ktérej mamy swiadomy dostep, rowniez
w wyobrazni. Wydarzenia, w relatywnie narracyjnej formule,
zapisywane sa w pamieci epizodycznej, natomiast dane nie-
majqce zwigzku ze specyficznymi momentami, jak np. tres¢
hymnu narodowego czy formuly matematyczne, kodowane sa
w pamieci semantycznej. Obie formy sa podtypami pamieci
deklaratywnej. Wiedza na temat sposobu wykonywania prak-
tycznej czynnosci, takiej jak jazda na rowerze, nalezy do pa-
mieci proceduralnej, ktéra nie jest tak tatwo dostepna dla
naszej Swiadomosci, a jej przywotywanie odbywa sie automa-

13- Zupelnie innym zagadnieniem jest stworzenie dla tanca kategorialnej
definicji z perspektywy typu proceséw mentalnych z nim zwiazanych.
Na te chwile jest to, niestety, nieosiagalne, gdyby sie jednak udato,
prawdopodobnie nie byloby zgodne z potocznym rozumieniem tego,
czym jest taniec.



tycznie. W gruncie rzeczy jest to forma pamieci par excellen-
ce motoryczna czy tez ruchowa. Nie znaczy to jednak, iz tylko
ona jest funkcjonalnie wykorzystywana przez tancerzy. Proces
zapamietywania choreografii przestawia Bettina Blasing:

W nauce ruchu pamie¢ deklaratywna i niedeklaratywna dziataja po-
taczone, budujac indywidualny repertuar motoryczny. Wyobrazmy
sobie tancerza uczacego sie skomplikowanej sekwencji ruchowe;j,
ktora jest czescia nowej choreografii. Nowe ruchy sa demonstro-
wane i opisywane werbalnie przez choreografa i wykonywane [org.
implemented - przyp. T. C.] przez tancerke i jej kolegéw. Sytuacja
w studiu baletowym, w ktorym tancerze pracujg, twarz i gtos cho-
reografa, obrazy, ktére podsuwa on dla zilustrowania ruchu, komen-
tarze innych tancerzy, zarty oraz zadawane przez nich pytania sa ra-
zem zapisywane w pamieci epizodycznej tancerki. Sama informacja
o tym, jak powinien by¢ wykonany ruch, o jego dynamice i wzorcu
przestrzennym, polaczeniu z muzyka oraz partnerach, w kierunku
ktérych kieruje sie kroki, sa zapisywane w pamieci semantycznej,
niezaleznej od anegdot zwiazanych z nimi. To sa informacje, ktére
tancerka przekazalaby dalej, gdyby musiala nauczy¢ choreografii
nowego kolege. Wreszcie, gdy tancerka doskonali ruch, wszystkie
sensomotoryczne informacje, ktére zdobywa, sa zachowywane w jej
pamieci niedeklaratywnej. Za kazdym razem, gdy tanczy albo nawet
markuje [org. mimics - nasladuje - przyp. T. C.] fraze, ruch staje
sie coraz bardziej automatyczny i w ten sposob glebiej zakotwiczo-
ny w pamieci niedeklaratywnej i niezalezny od poswiecanej uwagi,
co daje jej wolnos¢ skoncentrowania sie na innych aspektach, takich
jak jej partnerzy i wyraz artystyczny. Poniewaz jest to wiedza, na
ktérej bedzie w pelni polegac podczas spektaklu, wazne jest, by byta
precyzyjna i bezbtedna jak tylko jest to mozliwe [Brising 2010: 83].

Zgodnie z przytoczonym opisem, w praktyce tanecznej
wykorzystywane sa przez performerow wszystkie rodzaje
pamieci. Bettina Blasing przedstawia w swoim przyktadzie
jedynie jedna, specyficzna sytuacje uczenia sie choreografii
przez tancerke baletowa, co wzbudza pewne watpliwosci. Po-
dobny schemat z trudem daje sie tez zastosowac do innych
form tanca. Blasing ma czesciowo racje, wskazujac na pro-
ces nauki jako na przechodzenie od pamieci epizodycznej do
niedeklaratywnej. Jednak proponowany przez nia kategorycz-
ny rozdzial, ktéry rozpoczyna sie na poziomie epizodyczno-
-semantycznym, jest dyskusyjny. By¢ moze ma on zastosowa-
nie do nauki jazdy na rowerze, cho¢ i to pozostaje watpliwe.
Sadze, ze nauka choreografii, ktéra ma by¢ pdzniej wykonana

Pamigé ruchu
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na scenie, wymaga od tancerzy innego obchodzenia sie z pa-
miecig. Wystarczy wyobrazi¢ sobie proces przygotowywania
i doskonalenia materiatu do spektaklu tanca wspoétczesnego.
Tancerz nie uczy sie po prostu ruchu, lecz czesto sam go two-
rzy, inspirowany przez rezysera. Istotne sa nie tylko uwagi
techniczne, dotyczace mechaniki ruchu, lecz takze emocje,
jakie powinny mu towarzyszy¢, synchronizacja (lub nie) z mu-
zyka i innymi partnerami. Elementy, ktdre z gruntu nalezato-
by zakwalifikowa¢ do pamieci epizodycznej, nie sa wszakze
wypierane albo po prostu zapominane wraz z ich udoskona-
laniem, bo sa czescia powstajacego widowiska. Mimo silnych
zwigzkow wspoltczesnego teatru tanca ze sztukami plastycz-
nymi, nosi on tez znamiona sztuki dramatycznej, a ta wymaga
chwil z pamieci; momentow, ktére mozna przywotac.

W duzo mniej banalny sposéb odczuwaja to sami perfor-
merzy, dla ktdrych proces tworzenia spektaklu jest kluczowy
i czesto pozostaje doswiadczeniem transformujacym. Nowy re-
pertuar ruchowy nie jest wowczas jedynie zestawem ruchow,
lecz nowym sposobem doswiadczania Swiata, niedajacym sie
do nich sprowadzi¢ (fot. 2). Jak zauwaza Steve Paxton: ,Cieles-
nos$¢ sktada sie z réznych czynnikow spotecznych, fizycznych,
geometrycznych, hormonalnych, politycznych, intymnosci
i prywatnosci, z ktérych zadne nie sa tatwe do uchwycenia”
[PaxTon 1993/2013: 104]. Autor jest przy tym przedstawicielem
kontakt improwizacji, a ta - jak mogtoby sie wydawac - nie ma
z pamiecia za wiele do czynienia. A jednak pamiec¢ objawia sie
wlasnie w tym, jak ktos improwizuje. Jerzy Grotowski okreslat
ten fenomen jako ,ciato pamie¢” [GroTowskr 1990: 101].

Gdy ciato zostaje uruchomione, poza detalami ruchu moga
pojawic sie wszystkie doswiadczenia, ktore tancerz przezyt
poprzez ciato. Polski teatralny ,guslarz” szedt w swoich docie-
kaniach oczywiscie w innym kierunku niz proponowany tutaj,
wydaje sie jednak punktowaé kwestie, ktorej nie dostrzega
Blasing. Problemem pozostaje znalezienie uzasadnienia dla
»Clala pamieci” w zakresie neurokognitywizmu. Tropem moze
by¢ proaktywnos¢ reprezentacji dziatania. Ich zapis w pamie-
ci dlugotrwatej oparty jest gtéwnie na oczekiwanych efektach.
Zaktadajac, ze podstawowymi jednostkami sa BACs, to zgod-
nie z przywotana wczesniej hipoteza ich zawartos¢ konceptu-
alna i intencjonalna moze by¢ dos¢ duza. Podniesienie gtowy
do gory i spojrzenie w niebo jest prostym konceptem rucho-



Fot. 2. Scena improwizacji ze spektaklu Re:akcja Pracowni Fizycznej

(aut. Maciej Maciaszek)

wym, ale trudno sobie wyobrazi¢, by mogt on by¢ przywolany
bez zwiazanych z nim konotacji. Wiemy réwniez, iz BACs moga
by¢ taczone z dzwiekiem i werbalnymi markerami, a te znow
nalezaloby polaczy¢ z pamiecia epizodyczna, ktéra wszakze

Pamigé ruchu
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nie moze calkowicie zanika¢ w chwili dopracowania ruchu.
To, co Blasing uwaza za pojawiajace sie dopiero po tej chwili,
w wiekszosci wspotczesnych praktyk tanecznych (a by¢ moze
w kazdej), pojawia sie raczej juz na poczatku. W tym sensie
badaczka popemia czesty btad bagatelizowania obecnosci cia-
ta w doswiadczeniu i odwrotnie. Struktura BACs oczywiscie
jedynie w matym stopniu wyjasnia problem (ciata-)pamieci,
do ktorego bede wracat w kolejnych rozdziatach dotyczacych
emocji oraz neuronalnych modeli kreacji choreografii.

Statyczny ruch sceny

Podobnie jak trudno sobie wyobrazi¢, by ruch taneczny
byt kodowany w pamieci w oddzieleniu od innych aspektow
tanca, oczywiste jest, iz nie tylko ruch tworzy doswiadczenie
widza teatru tanca. Istotna jest takze muzyka, scenografia
i rekwizyty, ktére czesto wspottworza dynamike spektaklu
razem z tancerzami. Rézne elementy znaczace wlasnie na
poziomie ich znaczenia (zre)konstruowanego przez widza sa
laczone w jednym doswiadczeniu estetycznym. Przy tym, we-
dtug mnie, przedmioty takze ,ruszaja” sie na scenie, a przy-
najmniej ich potencjalny ruch czy choreografia wspdlistnieja
z rzeczywistym dziataniem performerdw.

Hipoteze zgodna z moja propozycja przedstawili J. Kevin
O’Regan i Alva Noé w swojej performatywnej teorii widze-
nia'. Zwrdcili oni uwage na koniecznos¢ ponownego rozwa-
zenia problemu wewnetrznej reprezentacji Swiata zewnetrz-
nego w procesie percepcyjnym. We wspolczesnym dyskursie
naukowym wciaz obecna jest koncepcja méwiaca o tym, ze ja-
ki$ obszar naszego moézgu odtwarza poprzez zmysty obraz
otaczajacej rzeczywistosci [zob. O’Recan, No 2001/2008],
ktéry dopiero p6zniej podlega dalszej obrébce swiadomosci.
Zdaniem badaczy nie ma zadowalajacych dowodéw na mime-
tyzm struktur neuronalnych wobec Swiata zewnetrznego. Jest
natomiast w tej koncepcji wiele niescistosci dotyczacych mo-
toryki percepcji. Badacze proponuja, aby widzenie uznac¢ za
tryb eksplorowania $wiata, ktory ze strony odbiorcy jest zapo-

14 Zob. wiecej: CiesieLski 2013b (zastosowanie tej koncepcji dla analizy
konkretnego wydarzenia teatralnego).
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Sredniczony przez wiedze na temat zbieznosci sensoryczno-
-motorycznych. Innymi stowy - dostrzegajac jakis przedmiot,
nie tworzymy jego wewnetrznej kopii, ale budujemy na wtas-
ny uzytek reprezentacje ruchow niezbednych do tego, by nim
operowac. Nasza percepcja jest zaposredniczona w wewnetrz-
nym dzialaniu - nie ma charakteru konstatujacego, lecz jest
performatywna. Wiedze na temat potrzebnych czynnosci uzy-
skujemy dzieki znajomosci zbieznosci sensoryczno-motorycz-
nych, wynikajacych z motoryki aparatu wzrokowego. Na przy-
ktad, ze wzgledu na kulistos¢ gatki ocznej im dalej od centrum
widzianego obszaru, tym wieksze nastepuje znieksztalcenie
obiektéw i mniej wyrazne staja sie ich barwy, poniewaz to
w centralnym rejonie siatkowki znajduje sie najwiecej recep-
torow nerwowych. Ustalamy wiec relacje, jaka zachodzi mie-
dzy ruchami gatki ocznej a zmianami postrzeganego obrazu.
Proces ten, podobnie jak prawa ustalone przez ciagte treno-
wanie tej umiejetnosci, ma charakter latentny. Wykorzystuje-
my je nieSwiadomie do momentu, gdy nastepuje zaburzenie
postrzegania, spowodowane np. zatozeniem okularéw korek-
cyjnych, ktére wplywaja na relacje miedzy dziataniem apara-
tu wzroku a postrzeganiem. Wowczas mdzg potrzebuje czasu,
aby zaktualizowac znane zbieznosci sensoryczno-motoryczne.
Konkludujac, mozna powiedzie¢, ze doswiadczenie wzrokowe
opiera sie na wiedzy know-how [BiDEM: 143-158], a zbiez-
nosci maja sens tylko w zakresie zachowania i celu dziatan
jednostki w jej powszednim otoczeniu [1BipEM: 149]. To wciaz
za malo, by zastosowac¢ te wiedze do zdarzenia teatralnego.
Wynika z tego jednak wazny wniosek dla calej nauki o teatrze
ruchu i tanca: ogladanie spektaklu ma charakter aktywnego
i celowego eksplorowania, a nie pasywnego odbioru, nawet
jesli nic na scenie sie nie porusza.

Rozwijajac teze o zbieznosciach sensoryczno-motorycz-
nych, przywotani badacze wskazali na ich dwie gtéwne, cho¢
przenikajace sie kategorie. Pierwsza obejmuje zbieznosci indu-
kowane przez aparat wzrokowy (egocentryczne). Sa one usta-
nawiane i scentralizowane wzgledem podmiotu postrzegania.
Upraszczajac mozna powiedzie¢, iz zaleza od ruchéw naszych
gatek ocznych i ciala [1BipEM: 143]. Pomagaja okresli¢ nasze
usytuowanie wzgledem rzeczywistosci, niezaleznie od katego-
ryzacji czy interpretacji obiektu [BipEM: 231]. Inng modalnos-
cia tego typu sa zbieznosci stuchowe, ktére znaczaco réznia

7]
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sie od wzrokowych. Nie podlegaja one ruchom gatek ocznych
i mruganiu, natomiast wptywaja na nie ruchy gtowy, zmieniajac
asynchronie czasowa miedzy lewym i prawym uchem, oddzia-
luja tez na amplitude dzwieku, lecz nie na jego czestotliwos¢
[1BipEM: 143]. Mimo tych réznic modalnos¢ stuchu, ze wzgle-
du na jej egocentryczny charakter, powiagzana jest wlasnie ze
zbieznosciami indukowanymi przez aparat wzrokowy.

Druga kategoria to zbieznosci sensoryczno-motoryczne
zdeterminowane przez wtasciwosci wzrokowe (atrybuty wi-
zualne) przedmiotu. Dotycza one wizualnej jakosci ksztattu,
rozumianej jako zbior potencjalnych znieksztatcen, ktérym on
podlega, gdy zmienia sie jego pozycja wzgledem nas - a za-
tem sa scentralizowane w przedmiocie. Jako przyktad moze
postuzy¢ zbieznos¢ wynikajgca z tréjwymiarowosci przedmio-
tu - nie zmieniajac naszej pozycji wzgledem niego, widzimy
tylko jego przod. Inna zbieznos¢ to fakt, ze wielkos¢ projekcji
siatkowkowej przedmiotu uzalezniona jest od jego oddalenia
od obserwatora [1BIDEM: 145-146]. Badacze udowodnili, iz na
podstawie zbieznosci sensoryczno-motorycznych okreslamy
rowniez kolor przedmiotu [1BipEM: 175-177]'°. Do tych samych
obiektywnych wtasnosci przedmiotu moze odnosi¢ sie modal-
nos¢ dotykowa, cho¢ reguluja ja inne zbieznosci.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, iz oméwione wyzej dwie
kategorie zbiezno$ci sensoryczno-motorycznych réznig sie
obiektem, wzgledem ktérego sa ustanawiane. Konsekwencja
tej zaleznosci jest powiazanie zbieznosci aparatu wzrokowego
z orientacja w przestrzeni, a wiec posrednio ze wspomnianym
wczesniej systemem pragmatycznym, natomiast zbieznosci
wynikajace z wlasciwosci wizualnych przedmiotow nalezy po-
wiazac¢ z systemem semantycznym, z ktorych kazdy wykorzy-
stuje inne szlaki korowe. W obu przypadkach jednak modalnos-
cig wysitku kognitywnego jest ruch w przestrzeni, ktéry moze
dostarcza¢ odmiennych informacji w zaleznosci od powiaza-
nia z modelem ciata lub - co istotne - z modelem przestrzeni.

Nowych watkéw dla takich rozwazan dostarczaja neu-
robiolodzy. Odkryli oni u matp w obszarze przedniej bruzdy

15 Takie zbieznosci sensoryczno-motoryczne zwiazane sa m.in. ze zmiana-
mi czestotliwosci swiatta odbieranego przez oko w zaleznosci od kata
jego padania oraz struktury przedmiotu. Doktadne wyttumaczenie tych
zaleznosci wymagatoby jednak odrebnego artykutu.
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i zakrecie ciemieniowym moézgu, u ludzi zas w obszarach kory
asocjacyjnej ciemieniowej (uznawanej za odpowiedzialna za
analize bodzcow) szereg neurondéw motorycznych o specyficz-
nych wlasciwosciach. Czes¢ z nich jest aktywna zaréwno pod-
czas wykonania dziatania, jak i samej tylko biernej obserwacji
chwytanych przedmiotow. Ten typ nazwano ,neuronami kano-
nicznymi” [Focassi, GALLESE 2002: 15]. W toku badan udowod-
niono, iz maja one wizuomotoryczny charakter, ktéry praw-
dopodobnie nie wyksztalca sie od razu, lecz stopniowo wraz
z dorastaniem [1BiDEM: 28]. Poza podstawowa funkcja maja one
zdolno$¢ do reprezentacji dziatan zwigzanych z przedmiotami
okreslonej klasy. Neurony te transformuja wewnetrzne cechy
obiektu (ksztalt, rozmiar itp.) w najodpowiedniejszy program
motoryczny (BACs) potrzebny do dziatania z nim, np. manipulo-
wania, chwytania, trzymania, rozrywania itp. Dla tego obszaru
mozgu cechy przedmiotu sa duzo istotniejsze niz ich lokaliza-
cja w przestrzeni. Z tego wzgledu jego uszkodzenie spowoduje
trudnosci w chwytaniu, mimo motorycznej zdolnosci podmiotu
do chwytania [GaLLEsE, Lakorr 2005: 460]. Innymi stowy, neu-
rony kanoniczne reprezentuja przedmioty w kategoriach dzia-
tan mozliwych do podjecia wzgledem nich: maty okruch wy-
ksztalca akcje precyzyjnego chwytu, zas duze jabtko - akcje
wymagajaca uzycia calej reki, a w dalszej kolejnosci szerokie-
go otwarcia ust [Focassi, GaLLESE 2002: 28]. Nie sa w nich bez-
posrednio kodowane wartosci napiecia miesni, lecz relatywnie
abstrakcyjne plany dziatan, rozpoznawane dzieki motorycznym
wlasciwosciom neuron6éw kanonicznych. Dzieki nim kodowane
sa fizyczne cechy przedmiotéw. I odwrotnie - odpowiednia re-
prezentacja dziatania (nieSwiadoma symulacja) uruchomiona
w procesie kognitywnym jest Zrodlem rozpoznania bodZzca,
ktérego dzialanie miatoby dotyczy¢. W przypadku reprezenta-
cji wizuomotorycznej pozostaje pobocznym produktem syste-
mu dedykowanego kontroli celowego dziatania.

Ten sam mechanizm symulacyjny pozwala na rozumienie
stéw nazywajacych dane przedmioty [Jeannerop 2006: 162].
Liczne eksperymenty dowiodty istnienia odpowiednika obszaru
neuronow kanonicznych u ludzi. Co ciekawe, obszar ten u matp
jest filogenetycznym odpowiednikiem miejsca, gdzie u ludzi
znajduje sie tzw. pole Broki, ktérego udziat w postugiwaniu sie
przez nas jezykiem juz wielokrotnie klinicznie udokumento-
wano. Oczywiscie pemienie przez ludzkie neurony kanoniczne
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tak zaawansowanych funkgcji, jak rozpoznawanie i nazywanie
przedmiotow, jest mozliwe dzieki o wiele wiekszemu poziomo-
wi ztozonosci tych struktur niz u matp. W istocie, obszary cie-
mieniowe sa jednymi z najbardziej rozwinietych w toku ewolu-
cji cztowieka w stosunku do innych naczelnych. Dodatkowych
argumentoéw przemawiajacych za performatywna hipoteza
percepcji dostarczaja badania psychologéw, m.in. wczesne
badania Jeana Piageta i Ulrica Neissera, ktdrzy zauwazyli,
iz wstepna wiedza niemowlat jest rozwijana dzieki wbudo-
wanym zdolno$ciom motorycznym, nieuswiadomionej wiedzy
o podstawowych prawach fizyki, regularnosciach czasowych
i zwiazkach przyczynowych [iBipEm: 169]. Zaposredniczona
w tych danych zdolnos¢ do interakcji z otoczeniem - perfor-
mowania - staje sie kluczem dla poznania i rozumienia Swiata.

Lasada nieoznaczonosci

Dotychczasowe rozwazania stanowia dopiero wstep
do kolejnych, ktéore wprowadza w proponowane tu hipote-
zy jeszcze wiecej ambiwalencji i niepewnosci. Nim jednak
przyjdzie na to czas, wypada zastanowi¢ sie, czego nalezy
oczekiwac od ustalen neuronauk. Bledne oczekiwania moga
sprawi¢, iz donioste hipotezy wydadza sie blahe. Ustalenia
naukowcow, jakie przedstawiam, czesto dotycza problemodw,
z ktorymi krytycy i artysci Swietnie sobie radza dzieki intuicji.
To, co oferuje neurkognitywistyka, nie zawsze wiec jest odkry-
waniem nowych praw - czasem stanowi jedynie potwierdze-
nie skutecznosci i zgtebianie aspektow dzialalnosci tworcow.
Warto tez w tym miejscu, majac juz zasob podstawowej wie-
dzy na temat reprezentacji dziatania, zwrdci¢ uwage na brak
kategorycznosci wszelkich twierdzen zwiazanych z badanym
tu pojeciem. Maxim Stamenov podkresla, ze wiara w stwo-
rzenie uniwersalnego, dobrze zdefiniowanego zestawu za-
sad, jakie okreslalyby mechanizmy ludzkiego poznania, jest
btedna, a koncept swoistej ,gramatyki Swiadomosci” nazywa
»,Zwodnicza metafora” [Stamenov 1997: 278]. Ma na mysli,
jak sadze, przede wszystkim fakt, iz racjonalnos¢, emocje
i inne formy ludzkiego doswiadczenia majq charakter dyna-
micznych interakcji i nie da sie ich oddzieli¢ zaréwno od oto-
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czenia, jak i fizjologicznych podstaw [WEeicanp 2002: 231].
Wszystko to razem tworzy niezwykle ztozona catos¢, ktoérej
funkcjonowanie nalezy opisywac¢ z wielka ostroznoscia, po-
niewaz tatwo natrafi¢ na sytuacje, w ktérej podana zasada
zostanie podwazona. Nie oznacza to, iz jest ona btedna, lecz
nalezy ograniczy¢ zakres jej oddzialywania, robigc miejsce
dla nastepnych. W mnozeniu praw istnieje tez niebezpieczen-
stwo kompletnego zagubienia sie i oderwania od prawdziwe-
go doswiadczenia. Edda Weigand proponuje:

Na poczatku nowego millenium powinniSmy wzia¢ na powaznie pyta-
nie o przedmiot i metodologie, by rozpozna¢ punkt zwrotny, do kto-
rego dotarliSmy w klasycznym zachodnim mysleniu. Wyzwaniem jest
znalez¢ sposob, by poznawac zlozono$¢ [org. the complex - przyp.
T. C.] bezposrednio, bez redukowania jej do zasad. W nowoczesnej
fizyce problem ten zostat juz rozwiazany przez fizyke kwantowa i jej
,Zasade Nieoznaczonosci” [1BiDEM: 232].

Trudno nie przyzna¢ badaczce racji réwniez na gruncie
neuronauk, jesli zwrdci sie uwage, iz opisanie jednego proce-
su poznawczego moze utrudnia¢ dalsze badanie i kamuflowaé
inny proces, dotyczacy tego samego bodzca.

Zgodnie z zasada nieoznaczonosci, nie mozna z réwna dokladnoscia
zbada¢ dwoch wspodlzaleznych wiasnosci jednego przedmiotu. Nie
stwierdzam zatem, ze wnikliwe badanie jest skazane na catkowita
nieokreslonos¢, lecz ze wraz ze wzrostem doktadnosci w okreslaniu
jednej wlasnosci maleje dokladnos¢ w opisie drugiej, przy czym sto-
sowalnosc¢ tej zasady dotyczy cech wspoélzaleznych oraz wspotmierno-
$ci narzedzi i przedmiotu badania [Bartosiak 2013b: 47]

Analizujgc w ten sposob mechanizmy reprezentacji mo-
torycznej zlozonej choreografii, szybko mozna straci¢ z oczu
prawa, jakimi rzadza sie relacje tancerza do przestrzeni i jego
partneréw. I odwrotnie - opisujac szlaki neuronalne dotycza-
ce symulacji, zastaniamy sobie widok na projekcje ruchu. Wei-
gand proponuje wiec, by w tego typu rozwazaniach zawsze
mysle¢ w kategoriach ,obiektu-w-dziataniu” lub ,integracji
energii i materii”, ktore tacza w jedno biologiczne, kogni-
tywne, spoteczne i inne aspekty doswiadczenia [1BiDEM: 246].
Od spojrzenia na cztowieka jako przede wszystkim istote dia-
logiczna, a dopiero p6zniej symboliczng, chciatbym rozpoczac
kolejny rozdziat.

1






(NEURONALNY) MIMETY ZM
WTANGU






... 1 oto oddaje me cialo na wasza taske i nietaske.

[William Shakespeare, Druga czes¢
dziejow krola Henryka IV]

Pod koniec XX w. wtoscy neurobiolodzy dokonali przeto-
mowego odkrycia [Verurant 2010: 54]. Stwierdzili, ze istnieja
sieci neuronowe, ktére aktywizuja sie zaréwno w momencie
wykonywania przez podmiot pewnej czynnosci, np. otworze-
nia drzwi, jak i w momencie obserwowania tego dzialania
[GaLLEsE 2005/2008: 185]. Po raz pierwszy zaobserwowano ten
mechanizm u makaka, badajac reakcje wybranych obszarow
jego mozgu podczas wykonywania przez malpe okreslonego
ruchu (w tym przypadku chwytania orzeszka). Umieszczone
w gtowie makaka elektrody sygnalizowaly pobudzenie obsza-
row osrodkowego uktadu nerwowego, w ktoérych byty zloka-
lizowane. Ku zaskoczeniu naukowcéw w pewnym momencie,
gdy matpa byla bezczynna, a jeden z badaczy schwytat orze-
szek, elektrody odebraly silny sygnat. Neurony zareagowaty
tak samo, jak wowczas, gdy makak sam chwytat owoc [VETULA-
Nt 2010: 54]. Naukowcy nazwali odkryte komérki neuronami
lustrzanymi - razem z obszarami mézgu odpowiedzialnymi za
ruch tworza one multimodalne, sensomotoryczne sieci neuro-
nowe [GaLLESE 2005/2008: 174].

Odkrycie symulacyjnej pracy mozgu zainspirowato dzie-
siatki kolejnych eksperymentow, realizowanych takze dzisiaj.
Bardzo szybko zainteresowanie to przerodzito sie w szerokie
zastosowanie wypracowanych metod do badania réznych form
interakcji spotecznej oraz sztuki, w tym tanca. Jest on dla ludz-
kiego mézgu wyzwaniem, obejmujacym uczenie sie, ztozona
koordynacje wizuomotoryczna i nasladowanie. Taniec stanowi
zatem $wietny materiat do badania tak waznego dla rozwoju
czlowieka mimetyzmu [WoHnLScHLAGER, BEkkeriNG 2002: 101].
Zdolnos¢ do imitacji - cho¢ wystepuje u innych naczelnych
- u ludzi osiagneta niespotykany poziom i natezenie. W euforii
potencjalnych odkry¢ na tym gruncie dopatrywano sie w neu-
ronach lustrzanych podstaw cywilizacji, w tym jezyka i kultury.
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Dzi$ poczatkowy entuzjazm nieco ostabt, a nowe badania
nakazaly zrewidowac¢ - skadinad duze i wciaz uzasadnione
- nadzieje poktadane we wtoskim odkryciu. Przede wszystkim
nalezy postawic jeszcze wiecej trudnych pytan o neuronalne
zrédla naszych codziennych i niecodziennych doswiadczen.

Niejednolita mimesis

Akademicka dyskusja na temat mozliwych funkcji neu-
ronow lustrzanych czesto kompletnie sie rozmywata przez
nieporozumienia terminologiczne oraz sugestie dotyczace
wlasciwosci tych obszaréw, ktorych w istocie nie maja. Szcze-
golnie czesto zdarzato sie to w pracach traktujacych dziatanie
tych neuronéw jako podstawe dla powstania jezyka i kultu-
ry. Zwrécit na to uwage Maksim Stamenov, ktéry dowodzil,
ze z lingwistycznego i psychologicznego punktu widzenia
system neuronéw lustrzanych wydaje sie interpersonalnie
Slepy bez wsparcia innych systemdéw - nasladuje bez okresla-
nia podmiotu wykonawczego [por. Stamenov 2002: 254]. Do-
datkowym problemem jest zakres tego, co ulega imitacji lub,
innymi stowy, rodzaj podobienstwa miedzy wzorcem a kopia.
Rozsadne wydaje sie wiec odwotanie sie do historii filozofii
i r6znych koncepcji mimesis, by na tym gruncie budowa¢ dal-
sza dyskusije.

Platon wyrdznial dwa rodzaje mimesis [Praton 2003,
ks. VI-VII]:

1. Nasladowanie wygladéw rzeczy, ktére ogranicza sie
do danych zmystowych, a w konsekwencji powoduje uwiezie-
nie w ich utudzie jako kopiach kopii (metafora jaskini). Dane
takie, podwdjnie zapozyczone, odwodza od prawdy, piekna
i dobra, powodujac w ten sposéb postepujaca degeneracje
czltowieka i rodzaju ludzkiego.

2. Nasladowanie idei to z kolei czynnos$¢ par excellence
rozumowa, podejmowana przez istoty ,milujace madrosc”.
Jako taka przyczynia sie ona do poznania i w efekcie nieunik-
nionego realizowania w zyciu prawdy, piekna i dobra jako naj-
wyzszych idei, ktére nie sa dla ludzi inaczej osiagalne.

Na podstawie tego klasycznego podziatu mozna zapropo-
nowac kategoryzacje bardziej funkcjonalna dla kognitywizmu.
Marc Jeannerod wyréznia mimikre lub imitacje lustrzana
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(ang. imitative mirroring) oraz prawdziwa imitacje (ang. true
imitation), inaczej pelne nasladownictwo. Pierwsza kategoria
to zdolnos$¢ do duplikacji zaobserwowanego dziatania - po-
wierzchowne nasladowanie ,wygladu rzeczy” takich, jakimi
sie je widzi. Natomiast prawdziwa mimesis to umiejetnosc
zrozumienia intencji innego podmiotu lub/i celu jego dziata-
nia, ktora umozliwia ponowne wykonanie tego dziatania dla
osiagniecia oczekiwanego celu [Jeannerop 2006: 121]. Odwo-
tujac sie do stow Platona - jest to rozpoznanie idei poprzedza-
jacej ruch, jakim steruje’. Podmiot musi zrozumie¢ jednostke,
ktora rozpoznaje jako inna od niego samego, lecz podobna,
by pdzniej powieli¢ dziatanie, koncentrujac sie na okreslonych
skutkach bardziej niz na sposobie wykonania. Opisany podziat
jednakze nie jest wyrazny, szczegdlnie gdy chcemy go zasto-
sowac w dziedzinie tanica. Wykonywanie wspodlnej choreogra-
fii wymaga dziatania wygladajacego na mimikre, jednak samo
kopiowanie tego, co zewnetrzne, wydaje sie niewystarczajace
dla pelnego doswiadczenia i p6zniejszej interakcji z publicz-
noscia - jego efektem bedzie pusta forma taneczna. Prawdzi-
we nasladowanie nie spetniatoby potrzeb sceny. Meltzoff udo-
wodnit, ze zdolne do niego sa juz osiemnastomiesieczne dzieci.
W eksperymencie obserwowaly one dorostych wykonujacych
skomplikowana manipulacje na zabawce, ktéra konczyla sie
porazka - nie osiagali oni oczekiwanego efektu. Gdy do tego
samego dzialania zachecono dzieci, nie tylko powtdrzyly one
gesty dorostych, lecz w wiekszosci przypadkéw osiagnetly pla-
nowany cel, ktdrego wczesniej nie widzialy [1BEmM: 123]. Zro-
zumialy wiec intencje osoby, ktora nasladowaty. Gdyby jednak
mialy razem zatanczy¢, ich wystep - z perspektywy oczekuja-
cego precyzji choreografa - zakonczytby sie porazka.

Aby odnies¢ problem mimesis do tego, co zostato opisane
w pierwszym rozdziale tej ksiazki, nalezaloby uznac, iz tance-
rze powinni wykorzystywa¢ w nasladowaniu wszystkie formy
reprezentacji dzialania, aby na kazdym poziomie uzyskac¢ naj-
wyzsze podobienstwo. Od razu jednak nasuwa sie spostrzeze-
nie, ze nie musi tak by¢ dla kazdej formy tanca. Na przyktad

1 Moim celem nie jest tutaj podejmowanie prawdziwie filozoficznej dys-
kusji, ktora bytaby niezbedna, gdyby chcie¢ skonfrontowac¢ Platonskie
koncepcje ze wspolczesna wiedza neurologiczna. Ich wprowadzenie
daje jednak kontekst niezbedny dla szerokiego spojrzenia na problem
mimetyzmu w mechanizmach ludzkiego poznania.

» Format repre-
zentacji dziata-
nia (zob. taniec
formy i taniec
improwizowa-
ny), s. 49
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w kontakt improwizacji w ogdle nie chodzi o mimikre, lecz
0 wewnetrzne rozpoznanie celu, ktéry umozliwia wspol-
ne dziatanie dla realizacji tej samej intencji. Nasladowanie
w tafnicu moze wiec wcale nie przypomina¢ zabawy z lustrem.
Jeszcze inny kontekst pojawia sie, gdy spojrzymy na techniki
improwizacji wykorzystywane przez performeréw w tworze-
niu choreografii albo w performansach czy happeningach.
Istnieje miedzy nimi taki rodzaj nasladowania - by¢ moze na-
wet jest to mimesis idei - ktére rozumiem jako rozpoznanie
i poddanie sie tej samej idei albo intencji sprawstwa w rze-
czywistosci. W przeciwienstwie do kontakt improwizacji owo
nasladowanie moze nie mie¢ nic wspdlnego ze zgodnoscia
fizycznego ruchu i intencji. Proponuje wiec dla teatru tafica
model trzech rodzajow mimesis, wsrod ktérych wydaje sie
miesci¢ wiekszos¢ znanych wspoétczesnie form ruchowych,
z widowiskiem tanecznym posrodku tej swoistej traingulacji.
Koncentrowatoby ono na osobie widza doswiadczenie wszyst-
kich form nasladownictwa, bez wzgledu na to, od jakiej jego
formy wyszli tworcy danego spektaklu (rys. 6).

RYSUNEK 6

mimesis idei
(wspdlnota emocji, sprawstwa)

ODROZNIENIE

IDENTYFIKACJA
mimesis dziatania

(nasladowanie dziatania)

mimesis motoryczna
(mimikra)

Trzy odmienne mimesis w widowisku tanecznym

Zrédlo: opracowanie wlasne
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Chociaz trudno bezposrednio uzgodni¢ proponowane
przeze mnie rodzaje mimesis z koncepcja Platonska, to w tym
rozdziale przedstawie dla kazdego z nich korelaty neurolo-
giczne. Z perspektywy nauki o poznaniu relacja miedzy nimi
jest - podobnie jak u starozytnych - raczej hierarchiczna i od-
powiada po czesci podanej przeze mnie wczesniej organizacji
wykonania dziatania - kolejne odmiany mimesis maja wiek-
sze zastosowanie w nastepujacych po sobie funkcjonalnych
fazach wykonania ruchu. Dla tancerzy jednak korzystniej jest
porownywac je w relacji poziomej. Pozwoli to wskazaé, jakie
aspekty ludzkiego mimetyzmu sa najistotniejsze dla danego
rodzaju doswiadczenia tanecznego.

Na przedstawiony na rys. 6 model naktadam jeszcze
skale identyfikacji lub odréznienia od podmiotu, ktéry jest
nasladowany. Konieczno$¢ uwzglednienia tego problemu wy-
nika z mocnego osadzenia wspolczesnego tanca w dyskursie
postmodernistycznym. Pojawia sie tam kwestia ,Innego” lub
,Obcego”, czy tez przeciwnie - jak powiemy za René Girar-
dem [zob. Gmrarp 1985/1992] - ,kryzysu odréznorodnienia”.
Mozna wszakze tak nasladowacé, by dazy¢ do stania sie niemal
jednym z nasladowanym, tj. Baudrillardowska mapa Swiata
w skali 1:1 [zob. BaupriLrarp 1981/2005]; mozna znéw, w mysl
koncepcji Agambena [zob. AcamBen 1990/2008], by¢ odrebnym
przykladem tego samego rodzaju. Nie chce tutaj wprowadzac
zbyt wiele tresci filozoficznych, ale - jak pokazuja odkrycia
wspolczesnej neurologii - problem jest istotny i odnoszenie
sie do filozofii bedzie nieodzowne, aby wskaza¢ konsekwencje
dos¢ zaskakujacych sposobdw pracy naszego mozgu.

Tendencja do imitowania

Intuicyjnie odczuwamy wage zdolnosci do nasladowa-
nia dla nauki i rozwoju kultury. Nie zawsze jednak jestesmy
Swiadomi, Ze nasladujemy [Jeannerop 2006: 108, 119, 158].
Przyjrzenie sie sytuacjom dnia codziennego, w ktorych po-
ped kopiowania bierze gére nad cztowiekiem, stanowi dobry
wstep do refleksji nad nim?. Nasladowa¢ zaczynamy w bardzo

2 Tego typu sytuacje nazywane sa ,zarazaniem” albo ,rezonansem dzia-
tania”.

» Format
reprezentacji
dzialania (zob.
tab. 2), s. 50
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» Regulacyjny
system inhibicji
dziatania, s. 44

» Identyfikacja
podmiotu, s. 45

wczesnym wieku, np. niemowleta po 42 minutach od urodze-
nia (sic!) potrafia juz powtarza¢ gesty otwierania ust, co czy-
nig nieswiadomie [1BoEM: 123]. Mimikra w ich przypadku jest
prawdopodobnie skutkiem braku mechanizmu inhibicji, o kté-
rym byla mowa w rozdziale pierwszym. Tego samego braku
doswiadczaja osoby z uszkodzona kora przedczotowa - spon-
tanicznie nasladuja oni gesty wykonywane przez ich interlo-
kutorow, takie jak drapanie sie po glowie, stukanie noga czy
rekoma. Zapytani o przyczyne swojego zachowania, odpowia-
daja, ze czuli, iz musza podazac za tym, co robit ich rozméwca.
Kompulsywne nasladowanie moze nie gasna¢ nawet wtedy, gdy
pacjenci sa bezposrednio proszeni o niepowtarzanie gestow.
Przypadki takie sa zreszta notowane od dawna, zwykle jako
humorystyczne historyjki o ludziach majacych dos¢ nietypowy
tik, niecnie wykorzystywany przez innych [1BiEm: 122 oraz 69].

Nie trzeba mie¢ jednak urazu glowy lub by¢ noworod-
kiem, by nieSwiadomie poddawac sie nasladowaniu. Zwykle
sami czynimy to w rozmowie, odwzorowujac postawe, ton
glosu, wyraz twarzy czy drobne gesty naszego rozmowcy.
Co jednak ciekawe i wazne dla dalszych rozwazan, mimesis
tego typu jest warunkowa, wplywaja na nia relacje spoteczne.
Wyniki eksperymentu, w ktérym badano te zaleznos¢, poka-
zuja, ze reagujemy odmiennie w zaleznosci od postawy i pici
partnera. Mezczyzni w konwersacji okazali sie praktycznie
nieczuli na nieswiadoma koordynacje ruchéw, gdy jednak
rozmawiali z kobietami, podporzadkowywali sie ich ruchom,
niekiedy tylko wykonujac gesty zrywania symetrii. Zaskaku-
jaco, kobiety o dominujacym charakterze mialy tendencje
do podazania za partnerami, natomiast panie o niskim pozio-
mie dominacji w testach psychologicznych, zaréwno przewo-
dzily, jak i podazaly w interakcji dialogowej [RoTonpo, BoKER
2002: 160]. Opisywany fakt mogtby sie wydawa¢ btahym de-
terminizmem kulturowym. Badania dowiodly jednak, ze mat-
pa, posiadajaca duzo mniej rozwiniety system neuronéw lu-
strzanych i behawioralnie duzo stabsza w imitacji, réwniez
powstrzyma sie przed powtérzeniem gestu dominacji w in-
terakcji z silniejszym osobnikiem [Focassi, GaLLese 2002: 19].
Taki ewolucyjny kontekst sugeruje, ze mézg musi posiadac
nie tylko system zatrzymywania imitacji, ale ze jest on po-
taczony ze zlozonym mechanizmem kontroli, powigzanym
z umiejetnoscia okreslania podmiotu wykonawczego.
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Ponadto, nieswiadomego nasladowania doswiadczamy
poprzez ,migrujace” manieryzmy, takie jak przechylanie gto-
wy podczas rozmowy, albo tez ,przyklejajace sie” frazy, czyli
stowa lub fragmenty piosenek, ktore po prostu nie chca ,wy-
lecie¢ z glowy” [MorrisoN 2002: 334]. Te drugie sa pozornie
niezwigzane z ruchem, a jednak - jak dowodza wspolczesne
badania - mowa i dzwieki w ogdle najprawdopodobniej sa
przetwarzane audiomotorycznie [JeanneroD 2006: 355, HAGEN-
DOORN 2004: 96-97]. Oba typy trudnych do zapomnienia klisz
maja zreszta podobna charakterystyke behawioralna: wystar-
czy jednorazowa ekspozycja na bodziec, sa samopowtarzalne,
a takze wbrew naszej woli powtarzamy je bardzo precyzyjnie.
Wtasnie te cechy czynia z nich tak interesujace dla psycho-
logii zjawisko transferu kulturowego, ktéry odbywa sie poza
kontrolowanym uczeniem. Wystarczy bodziec przypominaja-
cy chwytliwa melodie, by aktywowac repetycyjne ,odgrywa-
nie” dzwiekow. Dzwieki te zreszty z reguly zapamietujemy
w ten sposob, ze koniec fragmentu przypomina jego pocza-
tek i wskutek tego powtarzanie nie konczy sie dopoty, dopoki
nasza uwaga nie ulegnie innemu rodzajowi stymulacji [por.
Morrison 2002: 336-338]. Opisana struktura i niezaleznosé
od swiadomej woli tej naturalnej formy mimesis w naszym
codziennym zyciu przybliza nam, czego powinni§my szukac
i na co zwraca¢ uwage, badajac neuronalne korelaty imitacji,
a przez nia - socjalizacji. To zagadnienie moze by¢ tez intere-
sujace dla choreografow i pedagogéw tanca, pozwalajac im
lepiej zrozumie¢ i rozpoznawaé¢ nawyki ruchowe, by potem
skutecznie przeciwdziala¢ powtarzalnosci oraz monotonii
przygotowywanego materiatu.

O zrodlowym powiazaniu kultury i imitacji $wiadcza réw-
niez inne eksperymenty, dowodzace priorytetowego przetwa-
rzania przez mozg bodzcéw zwigzanych z osobnikami tego
samego gatunku. W jednym z nich badani mieli wykonywac
prosty gest, nasladujac wyswietlany na ekranie wzorzec ludzki
(badacza wykonujacego ruch), a nastepnie, w drugim etapie,
podazac¢ za abstrakcyjnym symbolem graficznym przypisa-
nym odpowiedniemu gestowi. Gdy uczestnicy byli instruowani
do wykonywania dziatania zgodnego z symbolem, a wzorzec
ludzki wskazywat cos przeciwnego, badani popetniali btedy,
poddajac sie wzorcowi biologicznemu [RizzoraTi, CRAIGHERO, Fa-
piGA 2002: 54]. Wreszcie - czego wiekszo$¢ z nas doswiadczyta,

8l
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» Izometrycz-
nos¢, s. 37

» Motion
capture, s. 182

obserwujac sportowcéw, w tym tancerzy wykonujacych ¢wi-
czenie wymagajace duzego wysitku - sami reagujemy przy-
Spieszona praca serca i zmiana oddechu, podobnie jak w przy-
padku wyobrazania sobie duzego wysitku. Dopasowanie
aktywacji osrodkowego uktadu nerwowego $wiadczy o rozpo-
znaniu (symulacji) przez nasz moézg obserwowanego dziatania,
a nie o przezywaniu przez nas dramatycznej walki sportowca
z grawitacja, bo te i tak mozemy ,zobaczy¢” jedynie za posred-
nictwem modelu ciata.

Wydawaloby sie, ze wszystkie wspomniane zdolnosci
i doswiadczenia, znane z codziennosci, moga by¢ tatwo wy-
jasnione za pomoca jakiego$ prostego systemu szybkiego
przetwarzania bodZca ze zmystéw na analogiczny sygnat,
np. do efektoréw miesniowych. Nie jest to jednak wystar-
czajace, by wyttumaczy¢, co zachodzi podczas improwizacji
tancerzy, w ktorej wspolnie udaje im sie wykona¢ niemal
akrobatyczne ewolucje, cho¢ zaden z nich nie prowadzi part-
nera. Prosty mechanizm mimikry nie wystarczy, by wyjasni¢
istnienie wyjatkowego trybu synchronizacji, ktéry potwier-
dzili Steven M. Boker i Jennifer L. Rotondo. W przeprowa-
dzonym eksperymencie badali oni improwizacje dwdch oséb
tanczacych do rytmicznej, lecz neutralnej muzyki. Uczestnicy
byli podtaczeni do aparatury rejestrujacej ich ruch. Przez stu-
chawki podawano przy tym komendy odpowiadajace czterem
warunkom: nikt nie prowadzi, liderem jest jedna lub druga
osoba, oboje otrzymuja instrukcje prowadzenia i zarazem ig-
norowania ruchu partnera. Symetria czasoprzestrzenna tan-
ca nastepowata, gdy ktorys z tancerzy podazat za partnerem,
jednak mieli najwieksza skutecznos$¢, gdy oboje otrzymywali
zadanie prowadzenia [Boker, Rotonpo 2002: 170]. Jest to wy-
jatkowe eksperymentalne potwierdzenie bardzo subiektyw-
nego doswiadczenia wspélnego tanca i specyficznej formy
podmiotowosci w improwizacji.

Neurony lustrzane - miniprzewodnik

Ustalenie, w jaki sposob ludzki mézg doprowadza
do przezycia opisanego w poprzednim podrozdziale, pozo-
staje w sferze domystow. Najwieksze nadzieje na rozwiaza-
nie tej zagadki wigza sie obecnie z odkryciem tzw. neuronow
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lustrzanych. Jednak poetycka nazwa, jaka Wtosi nadali od-
krytym przez siebie komérkom nerwowym, jest zaréwno in-
spirujaca, jak i stwarzajaca wiele nieporozumien. Niejasnos¢
terminu poteguje dodatkowo obszerna literatura, przedsta-
wiajaca hipotezy dotyczace potencjalnych funkcji tych neu-
ronéw - w jej obrebie miesci sie réwniez niniejsza ksiazka.
Tworzy sie co$ w rodzaju gtuchego telefonu - ostateczny
odbiorca moze uslysze¢ historie niekiedy nawet sprzeczng
z poczatkowa trescia. Dlatego nim wysune kolejne hipotezy,
odwotam sie do tego, co w chwili pisania tego tekstu wydaje
sie eksperymentalnie potwierdzone.

Neurony lustrzane to w istocie cze$¢ ztozonej struktu-
ry - jak nazywa ja Emily S. Cross - Sieci Obserwacji Dzia-
tania (ang. Action Observation Network) [por. Cross 2010]3.
W jej sktad wchodza, pod wzgledem anatomicznym: komorki
kodujace tylko ruch, neurony kanoniczne opisane wczesniej
i komorki ,,symulacyjne”. Ich wyjatkowos$¢ polega na zdolno-
$ci do kodowania ztozonych dzialan skierowanych w sposob
abstrakcyjny na cel, niezaleznie od tego, czy np. chwytanie
nastepuje ustami czy reka*. Nie dotyczy to jednak katego-
rii ruchu oraz podmiotu wykonujacego. W przeciwienstwie
do neuronéw kanonicznych, neurony lustrzane nie sa akty-
wowane przez zwykla prezentacje interesujacego obiektu.
Nie zachodza w nich tez wyladowania - lub sa duzo stabsze
- gdy obserwowane dzialanie jest mimowane bez fizycznej
obecnosci celu albo wykonywane za pomoca narzedzia. Je-
dynym w pei efektywnym bodZzcem jest zachodzaca u na-
czelnych interakcja reka - przedmiot [Focassi, GALLESE 2002:
16]. Dziatanie sieci jest zasadniczo niezalezne od odlegtosci
i lokalizacji przestrzennej obserwowanej czynnosci, cho¢ re-
akcja niewielkiej liczby neuronéw modulowana jest przez kie-
runek, w jakim sie ona odbywa oraz uzyta konczyne [1BIDEM].
Nie jest wymagana rowniez petna informacja wizualna doty-
czaca dziatania - komorki matpy reagowaly tak samo nawet
wowczas, gdy kluczowa faza byta zastonieta, o ile ,wiedzialy”,

3 Przy czym Cross ma na mysli o wiele szerszy zakres jej funkcji i zaan-
gazowanych obwodow neuronalnych w poréwnaniu z oryginalna pro-
pozycja odkrywcow neuronéw lustrzanych, czyli Systemu Neurondow
Lustrzanych (ang. Mirror Neuron System, MNS).

4 Cho¢ raczej chodzi o ruchy ludzkie.

» Statyczny
ruch sceny
(zob. neurony
kanoniczne)
s. 69

83



81 (NEURONALNY) MIMETYZM W TANCU

» Reprezentacja
dziatania poza
ruchem, s. 58-59

ze jej cel istotnie znajduje sie za przestona [1BiDEM: 22]. Wio-
skie odkrycie przynosi wiec dodatkowy argument dowodzacy
istnienia reprezentacji dziatania, ktéra - jako funkcja moto-
ryczna - stuzy nie tylko planowaniu i wykonaniu dziatania,
lecz wtasnie reprezentacji ruchu dla innych zadan kognityw-
nych [BDEM: 28].

Istnieja przy tym réznice w sposobie kodowania dziata-
nia przez odmienne fragmenty sieci. Wystepuja neurony ,$ci-
$le zgodne” (ang. strictly congruent, ok. 30%) oraz , szeroko
zgodne” (ang. broadly congruent, ok. 60%). Te pierwsze wia-
73 sie z konkretnymi prostymi dziataniami, np. chwytaniem
prawa dlonia matego przedmiotu. Te drugie natomiast rea-
guja na niemal wszystkie rodzaje chwytania. Czes¢ szeroko
zgodnych neuronéw koduje reprezentacje nie na podstawie
podobienstwa, lecz nastepstwa, wytadowujac sie np. przy ob-
serwowaniu gestu potozenia jedzenia na stole oraz siegnieciu
po positek. Komorki te koduja wiec rodzaj prymarnego ciagu
przyczynowo-skutkowego [1BipEM: 19-25]. Poniewaz zakres
dzialania neuronéw lustrzanych jest szeroki, a ponadto nie
potrzebuja one pelnych danych wzrokowych, to komorki te
nie sa neuronami percepcyjnymi - ich funkcjonowanie wia-
Ze sie z reprezentacja, a nie z bezposrednim postrzeganiem
dziatania [1BiDEM: 18, JEANNEROD 2006: 111]. Przy tym w zaden
sposob nie odrézniaja podmiotu dziatajacego - jak pisze Sta-
menov, jest to ,skandaliczne udostepnianie wtasnego mode-
lu ciata komukolwiek” [Stamenov 2002: 250]. To podstawowy
argument podwazajacy ich zaangazowanie w ztozone proce-
sy poznawcze. Neurony lustrzane samodzielnie nie sa w sta-
nie umozliwi¢ interakcji z otoczeniem. Posrednio potwierdza
to fakt, ze malpom nie udaje sie stworzy¢ tak zlozonych re-
lacji, jakie zachodza miedzy ludzmi. Nalezy wszakze zazna-
czy¢, ze roznica miedzy opisywanymi obszarami w mézgach
réznych naczelnych jest raczej iluzoryczna. Tym, co wyrdz-
nia ludzkie neurony lustrzane jest ich zdolno$¢ do wspol-
dziatania w strukturach odpowiadajacych za umiejetnosci
kognitywne. Wtaczenie sie w rozbudowane sieci poznawcze
wymagato reorganizacji potaczen nerwowych i byto praw-
dopodobnie skokiem ewolucyjnym stwarzajacym podstawy
naszej cywilizacji [RamacHanDraN 2011/2012: 138-139].



Teoria umystu

Szczytowym osiagnieciem ztozonych form komunikacji
i wymiany wiedzy jest zdolno$¢ czlowieka do tworzenia tzw.
teorii umyshu, czyli umiejetnos¢ ,postawienia sie w czyjejs
sytuacji” lub po prostu zrozumienia i przewidywania czyichs
dziatan. Nalezy zaznaczy¢, ze istnieja dwie koncepcje dotycza-
ce tego, w jaki sposéb sie to odbywa. Pierwsza to tzw. ,teoria
teorii”, ktéra zaktada, iz do zrozumienia i thumaczenia czyje-
go$ dziatania uzywamy dedykowanego do tego obszaru moz-
gu, odrebnego od obszaru kodujacego wlasne stany umystu.
Natomiast wedtug przeciwnej ,teorii symulacji” do obu zadan
wykorzystujemy te same uklady neuronalne - innymi stowy,
za pomoca wiasnych stanéw umystu symulujemy to, co dzieje
sie w gtowie drugiej osoby [VoceLey, NEwen 2002: 136]. Od-
krycie neuronéw lustrzanych potwierdza wlasnie te druga
koncepcje, cho¢ nie bezwzglednie. Pozostaja niewyjasnione
nastepujace kwestie: jaka jest réznica miedzy reprezentacja
stanu umystu wtasnego i obcego?; w jaki sposéb okreslona
jest jego wlasnosc?; czy oznacza to, Ze nie mozemy zrozumiec
tego, czego nie mamy we wilasnym repertuarze? [JEANNEROD
2006: 135-136]. Podsumowujac - symulacja, ktéra stawia
mnie w miejscu Innego, to jeszcze nie komunikacja! Jesli dia-
log/interakcja miedzy dwoma podmiotami jest wymiang in-
formacji o ich stanach umystu, to jak mam komunikowac sie
z kims, kogo stan umystu symuluje - inaczej méwiac, repro-
dukuje wzorce aktywacji jego mézgu we wlasnej sieci neu-
ronalnej? [1BiDEM: 150]. Gdzie wéwczas jest méj komunikat?
W teatrze problem ten podnidst Jerzy Grotowski, zauwazajac,
ze ,aby sie do kogos zblizy¢, trzeba sie najpierw oddali¢. Uzy-
ska¢ dystans, pozwalajacy dostrzec réznice i wejs¢ w dialog”
[GroTowskr 1990: 105].

Ten niezbedny dystans ludzki mézg wytwarza na wiele
sposobdw. Jeannerod wymienia podstawowe réznice miedzy
reprezentacja dziatania wlasnego i obcego:

Po pierwsze, aktywacja wiekszosci obszaréw systemu motorycznego
podczas reprezentacji [czyjegos - przyp. T. C.] dzialania jest znaczaco
mniejsza niz podczas jego wykonywania. Po drugie, towarzyszy jej
zawsze dodatkowy mechanizm stuzacy blokowaniu wyjscia motorycz-
nego, wstepnego warunku funkcjonowania reprezentacji offline [bez
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wykonania - przyp. T. C.]. Po trzecie, poniewaz mie$nie nie kurcza sie
i konczyny nie ruszaja, brakuje sensorycznych sygnaléw zwrotnych
normalnie generowanych przez ruch [Jeannerop 2006: 131].

Jak dowodza Kai Vogeley i Albert Newen w badaniach
z wykorzystaniem fMRI, istnieja wydzielone obszary, aktywu-
jace sie odrebnie dla wlasnych i odrebnie dla zrozumienia czy-
ichs$ stanow umystu, co czesciowo przywraca waznosc¢ ,teorii
teorii”. Wskazuje to takze na réznice wystarczajaca do ,dia-
logu”, ktéry wspierany jest przez obszary prawej kory przed-
czolowej (jest ona aktywna dla obu warunkow), juz wczesniej
uznawane za odpowiedzialne za rozwiazywanie konfliktow
sensorycznych i kierowanie uwaga [VoceLey, NEweN 2002:
145]. Gdy tworzymy teorie umystu Innego, nie dysponujemy
jednak takim wachlarzem informacji niezbednych do zro-
zumienia jego intencji, jaki jest nam dostepny w przypadku
wilasnych dziatan wolicjonalnych. Mézg musi zatem zrekon-
struowac znaczenie, positkujac sie réznymi strategiami odpo-
wiednimi dla rodzaju i ztozonosci tresci.

Rezonans

Pierwszy poziom tworzy tzw. zarazliwe dziatanie
lub rezonowanie czyjego$ dziatania. Najlepiej udoku-
mentowany naukowo jest przyktad reakcji ptakow nadbrzez-
nych na pojawienie sie zagrozenia. Poczatkowo jeden lub kilka
ptakow zaczyna trzepotac skrzydlami, zas inne powtarzaja ten
ruch (nie spostrzegtszy oryginalnego bodZca) i w efekcie cate
stado podrywa sie do lotu [Rizzorati, CrRaIGHERO, Fapica 2002:
52]. Takie dzialanie przez ,zarazenie” nie wymaga ,zrozumie-
nia” dziatania. Kopiowany jest ruch innego osobnika, lecz bez
zwiazanych z nim intencji czy celow. Odpowiada to mimikrze,
a wiec najbardziej prymarnej formie mimetyzmu. Przyktady
ludzkich zarazliwych zachowan podawatem na poczatku tego
rozdziatu. Wynika z nich istotny wniosek, ze nawet mimikra
najnizszego poziomu moze mie¢ duze znaczenie komunika-
cyjne, a pozniej kulturowe. Najczesciej doswiadczamy tego
wlasnie w grupie, gdzie wspdlny Smiech lub ptacz - nierzadko
bez wyraznej przyczyny - rozlewa sie na wszystkich obecnych
i tym samym konsoliduje ich jako protokomoérke spoteczna.
Mechanizmem tego typu postuguje sie znana nie tylko tance-



rzom tzw. joga Smiechu (fot. 3), ktorej tworca jest (zapewne
nieprzypadkowo) indyjski lekarz Madan Katarias. Podstawo-
we zalozenie jest proste: wybuchamy ,sztucznym” Smiechem,
ktory szybko udziela sie innym i osadza na zupeinie innym
poziomie w nas samych. Granica miedzy lustrzanym kopiowa-
niem ,bez celu” i z jego rozpoznaniem jest wiec niezwykle
subtelna, szczegdlnie w przypadku emocji (ten temat bedzie
poruszony w innym podrozdziale ksiazki).
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Fot. 3. Oratorium Dance Project Teatru Chorea. Ilustracja ,zarazliwej” mimikry w ttumie
(aut. Adam Koztowski, Joanna Swiderska)

W teorii symulacji dzialaniem znaczacym jest aktywnos¢,
w ktorej intencja nie jest sama czynnos¢, lecz skutek, ktory
za jej pomoca ma zostac osiggniety. Przy czym, w kategoriach
semiotycznych, dziatanie to musi by¢ oznaka/symptomem kry-
jacej sie za nim intencji, a wiec musi istnie¢ fizyczny zwiazek
miedzy jednym a drugim, tak jak miedzy stupem dymu i poza-
rem. Dlatego w podstawowej ,ruchowej semiotyce neuronéw”
nie jest dzialaniem znaczacym gest jezyka migowego, w kto-
rym zwiazek miedzy intencja a ruchem jest arbitralny. Dotyczy
to réwniez gestow bedacych w codziennym uzyciu, np. zapra-
szajacych lub nakazujacych cisze [Rizzorati, CRAIGHERO, FADIGA
2002: 53]. Nie oznacza to, ze w kodowaniu gestu nie uczest-
nicza obszary kory moézgowej odpowiedzialne za percepcje

5 http://www.laughteryoga.org/english/home [dostep: 07.05.2014].
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dzialania, jaka jest tu opisywana. Relacja ta jest jednak taka
sama, jak w przypadku jezyka mdéwionego [Jeannerop 2006:
156] i oznacza tez zaangazowanie wizualnego przetwarzania
ruchu [BmEM: 116]. Préoba rozwiklania zasygnalizowanych tu
probleméw prowadzitaby w kierunku odrebnej dyskusiji, ktéra
czesciowo zostanie podjeta w podrozdziale dotyczacym meta-
fory. Tymczasem podkresle jedynie, ze gesty jezykowe sa ce-
lowym dziataniem wyzszego rzedu, angazujacym czesciowo
systemy neurondw lustrzanych lub Sieci Obserwagcji Dziatania,
lecz nie tozsamym z niesymbolicznym dziataniem (nasladowa-
niem) codziennym [1BIDEM: 117].

Reprezentacja aktu motorycznego

Tym, co w dalekiej perspektywie prowadzi do powstania
jezyka, jest nasza zdolno$¢ do zrozumienia poprzez symulacje
najblizszych skutkéw aktywnosci Innego. Wkraczamy wow-
czas na kolejny poziom imitacji. Rizzolatti nazywa dziatania
symulowane na tym poziomie ,aktami motorycznymi”, czyli
podstawowymi aktywnosciami posiadajacymi znaczenie [Riz-
zorATI, CRraIGHERO, Fapica 2002: 53]. Na samej granicy miedzy
tym typem i rezonowaniem dzialania znajduje sie reprezen-
tacja wizuomotoryczna. Co prawda, dotyczy ona dziatan, kto-
rych cel rozpoznajemy, w wiekszosci przypadkow jednak od-
bywa sie to nieSwiadomie i prowadzi do odruchowej reakgji,
racjonalizowanej post factum. Akty motoryczne sa natomiast
skojarzone z intencjami motorycznymi, sterujacymi prostymi
dziataniami, ktérych skutki sq bezposrednio zwigzane z podej-
mowana aktywnoscia i dostrzegalne empirycznie. To poziom,
na ktorym po raz pierwszy znajduja zastosowanie neurony lu-
strzane [1BIDEM: 52]° - wowczas obserwujac dzialanie drugiej
osoby, doswiadczamy wydarzenia neuronalnego (ang. neural
event), ktore jest jakosciowo takie samo lub bardzo podobne
do wydarzenia, ktére wywotato rzeczywisty ruch obserwowa-
nego podmiotu [GarLLEsE, GorpmaN 1998: 498] lub specyficzna

6 Opinie co do tego, w co zaangazowane sa neurony lustrzane, sa podzie-
lone. Istnieja badania Gallesego, w ktérych w rejonach PF kory modz-
gowej malpy znaleziono obszary aktywne podczas obserwacji oraz wy-
konywania takich samych bezcelowych i ,bezznaczeniowych” dziatan;
podobne wyniki odnotowano u ludzi.



alternacje tego wydarzenia za posrednictwem ,logicznych”
neuronéw lustrzanych. Innymi stowy, po zaprezentowaniu
bodZca wzrokowego nastepuje bezposrednia aktywacja odpo-
wiedniej reprezentacji dziatania, ktéra - niezaleznie od tego,
czy ruch zostal wykonany czy nie - odwzorowuje planowana
aktywnos¢ w kategoriach motorycznych [GaLLese 2005/2008:
176]. Na tym jednak podobienstwo sie koficzy, poniewaz - jak
podkreslatem wczesniej - inne sa skutki, a wiec takze ,do-
Swiadczenie” takiego odwzorowania. Sama za$ wynikajaca
z niego reakcja jest zalezna od uwagi i czasu stymulacji.
Warto dodac, ze sieci neuronéw lustrzanych najpierw imi-
tuja cel, a sposob jego osiagniecia jest drugorzedny. Ilustru-
ja to eksperymenty, w ktérych dzieci mialy zakrywac¢ jedna
z dwoch kropek znajdujacych sie po tej samej lub przeciwne;j
stronie wzgledem palca uzytej reki, zgodnie z tym, co w ana-
logicznym zestawieniu pokazywat badacz. Dzieci zawsze za-
krywaly wtasciwa kropke, jednak dos¢ czesto uzywaly nie tej
reki, co badacz. Rzadko mylily sie, gdy musiaty uzy¢ obu dtoni
oraz gdy usunieto kropki i imitowany byt tylko ruch. Wyniki
eksperymentu pozwolily na wyciagniecie wniosku, ze dopie-
ro wowczas, gdy cel byt oczywisty lub usuniety, pojawiato sie
zainteresowanie trajektoria ruchu [WOHLSCHLAGER, BEKKERING
2002: 102-103] albo ruch stawat sie celem samym w sobie.
Ma to ogromne znaczenie dla percepcji tanca, w ktérym dzia-
tanie jest relatywnie rzadko skierowane na definiowalny cel.
Badania neuropsychologiczne dowodza, ze u ludzi - w przeci-
wienstwie do matp - imitacja bezcelowych (ang. intransitive)
dziatan za posrednictwem neuronéw lustrzanych jest mozliwa
[Rizzovati, CraIGHERO, Fapica 2002: 41]. Dodatkowo, uczac cho-
reografii, mozna postugiwac sie werbalnym osadzaniem mate-
riatu w gestach podobnych do codziennych. Powinno to sprzy-
jac szybszej i bardziej intuicyjnej nauce dzieki uruchamianiu
dodatkowych szlakoéw neuronalnych. Zdefiniowanie celu moze
by¢ w zasadzie dowolne, gdyz zgodnie z doswiadczeniami Avy
J. Senkfora, w mézgu symulowany jest ruch i polozenie ciata,
a nie obiektu, na ktory jest ono skierowane [Senkror 2002:
96]. Wiedze na ten temat poszerzaja réwniez badania neu-
ropsychologiczne, w ktérych udowodniono, ze chociaz ruch
sktada sie sekwengji uktadéw/poz, to zaréwno reprezentacja,
jak i symulacja opiera sie na motorycznym kodowaniu ruchu,
a nie nastepujacych po sobie pozycji [Cavo-MEermNo 2014: 1].
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Dla tak dziatajacych neuronéw istotne sa wiec intencje
- oczekiwany efekt dziatania, a dopiero w drugiej kolejnosci
sposob wykonania i rzeczywiste konsekwencje ruchu. Za po-
moca neuronéw lustrzanych mozliwe jest jednak wykrycie
tylko tych intencji, ktére sa zawarte w samym postrzeganym
ruchu (tj. intencji motorycznych), ale nie intencji wstepnych
[JeanneErOD 2006: 137]. Ponadto, identyfikacja tych pierwszych
wspierana jest takze przez inne systemy. Wystarczy wyobrazic¢
sobie przygotowanie reki do chwytania, a wiec ruchu powo-
dujacego wyladowanie neuronéw lustrzanych. Nie dostarczy-
toby to jednak informacji o tym, co istotnie ma by¢ pochwy-
cone, gdyby nie wsparcie systemu rozpoznawania kierunku
patrzenia (ang. the eye direction detector, EDD). Zdaniem
psychologow rozwojowych wyksztatcenie sie tej umiejetnosci
jest jednym z najwczesniejszych i zarazem kluczowych srod-
kéw, umozliwiajacych wchodzenie przez dziecko w spoteczne
interakcje [Baron, ConeEN 1995: 30]. Niemal rownie szybko
wyksztalca sie zdolnos¢ czlowieka do rozpoznawania twarzy
i niektorych konczyn, zwiazana gtdéwnie z funkcjonowaniem
neuronéw gornej bruzdy skroniowej. Sa one wrazliwe row-
niez na specyficzne dziatania zwiazane z tymi czesciami ciata.
Cho¢ same nie majg motorycznego ,ujscia”, sa zwrotnie pola-
czone z obszarami Sieci Obserwacji Dziatania, udzielajac im
niezbednych informacji na temat kontekstu przetwarzanych
bodzcow [JEanNEROD 2006: 117-118].

Kluczowa dla zdolnosci rozumienia i imitacji dziatan in-
nych jest takze sekwencyjnos¢ tych dzialan. Na najnizszym
poziomie oznacza to biomechaniczna zawarto$¢ programow
motorycznych, wynikajacych z reprezentacji dziatania. Jak
opisuje to Steven Keele, jest to zestaw komend miesniowych
budowanych przed rozpoczeciem ruchu, ktére umozliwiaja
wykonanie calej sekwencji. Przyktadowo, dla ruchu w jednym
stawie komenda miesniowa zawiera trzyfazowy wzér EMG:
wyladowanie EMG miesnia dzialajacego/zginacza, po ktorym
nastepuje napiecie prostownika i znéw drugie napiecie zgina-
cza. Ten naprzemienny wzdr zmiany potozenia stawu, ktory
zatrzymuje sie po uzyskaniu odpowiedniej pozycji, pochodzi
z centralnego uktadu nerwowego, gdyz jest niezalezny od sen-
sorycznych sygnatéow zwrotnych - uruchomiony podczas sy-
mulacji, nie wymaga kontroli percepcyjnej [BiDEM: 10]. Na
wyzszym poziomie sekwencyjnos¢ angazuje pamie¢ robocza,
ktérej czescia prawdopodobnie sa takze neurony lustrzane



[1BipEM: 142]. Przykladem moga by¢ opisywani juz pacjenci
z apraksja wyobrazeniowa [1BibEM: 140, 54], u ktérych taczenie
prostych ruchéw w zlozone sekwencje jest zaburzone. Inny-
mi stowy, zaburzone jest u nich operowanie BACs, ktore unie-
mozliwia im takze dokonywanie skutecznej symulacji czyjegos
dzialania, a wiec ocene, czy jest ono wykonywane poprawnie
i jakie beda jego konsekwencje [iBibEM: 141]. Spowodowanie
takiej dysfunkcji przez uszkodzenie konkretnych obszardw
mozgu, a takze inne badania z wykorzystaniem neuroobrazo-
wania sugeruja, ze neurony lustrzane moga kodowac cate sek-
wencje ruchow [Cawvo-MeriNo 2004: 1246], a nie tylko pojedyn-
cze BACs. Jest to jednak kwestia dyskusyjna, ktora nie wptywa
znaczaco na praktyczne dziatanie imitacji.

Lasady neuronalnej imitacji

Zaangazowanie sekwencyjnych uktadéw BACs w wykony-
wane przez ludzki mézg symulacje wzbogaca nasza wiedze
o reprezentacji dzialania na réznych poziomach ,uswiado-
mienia”. Potaczone tworza ztozona forme symulacji , dziatan
motorycznych” (ang. motor actions) [Rizzorati, CRAIGHERO,
Fapica 2002: 53], ktora jest rownoznaczna z przedstawiona
na diagramie mimesis dzialania (por. rys. 6). Z perspektywy
neuronéw lustrzanych sklada sie ona z trzech podprocesow:
1) percepcji aktu/aktow motorycznych; 2) zbudowania z nich
sekwencji dziatania; 3) udoskonalenia (ang. refinement) lub
oczyszczenia sekwencji - wszystko to odbywa sie w ramach
mechanizméw lustrzanych i wspierajacych je sieci wizuomo-
torycznych [iBiDEM]. Segreguja one dane, wybierajac sposrod
nich istotne informacje, (re)konstruuja material, by pdzniej
- z wykorzystaniem pamieci i zdolnosci do generalizowania
- udoskonali¢ jego symulacje, aby ta, podobnie jak reprezen-
tacja, wyprzedzita rzeczywista aktywnosc.

Trzy fazy uzupelione o wymienione wczesniej cechy
dzialania korowych systeméw lustrzanych pozwalaja zbudo-
wac zestaw pieciu zasad neuronalnej imitacji [WOHLSCHLAGER,
Bekkering 2002: 103]7, ktére w znacznej mierze mozna przypi-
sac¢ takze reprezentacji dziatania. Sa to:

7 Jest to zestaw zaproponowany przez Andreasa Wohlschlagera i Harolda
Bekkeringa, dopasowany do terminologii uzytej w niniejszym tekscie.
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s. 117

» Izometrycz-
nos¢ (zob.
tab. 1), s. 39

1. Dekompozycja - obserwowane dziatanie motoryczne
jest dzielone na mniejsze akty motoryczne, kierowane przez
BACs i zwiazane z posrednimi intencjami/aspektami celu.
Symulacja odnosi sie wiec nie tyle do catego dziatania, ile
do niespecyficznych elementéw, z ktorych sie sktada [JEaNNE-
rop 2006: 134]. Wiaze sie to z zasada optymalizacji, rzadzaca
organizacja i kontrola dziatania.

2. Wybor aspektow zadania/celéow posrednich - ze wzgle-
du na ograniczong pojemnos¢ pamieci motorycznej zapisywa-
nych jest tylko kilka aspektow celu.

3. Organizacja hierarchiczna - wybrane cele posrednie
i odpowiadajace im BACs sa szeregowane hierarchicznie, we-
dle ich funkcjonalnosci dla dziatania, przy czym efekty (dana
manipulacja) sa wazniejsze niz Srodki (efektory i trajektorie
ruchu), stad problemy pacjentéw z apraksja.

4. Zasada ideomotoryczna - wybrany cel uruchamia
u obserwujacego podmiotu program najsilniej z nim zwigzany.
Reprezentacja nie musi koniecznie prowadzi¢ do takiego sa-
mego ruchu, co stanowi problem w nauce tanca (to zagadnie-
nie bedzie omdéwione w osobnym podrozdziale).

5. Generalna waznos¢ - nie ma znaczacych réznic w zdol-
nosci do nasladowania innych przez rézne podmioty, bez
wzgledu na ich cechy biologiczne - neurony lustrzane koduja
w jednakowy sposob. Natomiast réznice w skutecznosci moga
wynika¢ z nieréwnej pojemnosci pamieci roboczej. Dodatko-
wym problemem jest potencjalna niezgodno$¢ biomechanicz-
nych cech obserwujacego i dziatajacego (liczy sie np. nie dtu-
gos¢ nogi, lecz to, jak bardzo mozna ja zblizy¢ do czota). Nie
kazdy jest w stanie zrobi¢ ze swoim cialem to, co primabale-
rina, a to nie pozostaje obojetne dla postrzegania jej ruchu.

Pie¢ zasad neuronalnej imitacji ma zastosowanie we
wszystkich sytuacjach, w ktorych ludzki moézg postuguje sie
symulacjg. Symulacja za$ - w réznych formach - jest wszech-
obecna w naszym doswiadczeniu, kiedykolwiek myslimy
o dziataniu, oceniamy mozliwos¢ jego wykonania i potencjal-
ne konsekwencje, czy tez przygotowujemy sie do dziatania lub
podejmujemy wszystkie te kroki w stosunku do obserwowane-
go Innego [1BiDEM: 146]. Nie wiadomo nawet, jak inne obsza-
ry mozgu, gtdwnie wzrokowe, miatyby poradzi¢ sobie z tymi
zadaniami bez udzialu obszaréw motorycznych [Rizzorat,
CraiGHERO, Fapica 2002: 51]. Ciato poprzez ruch, ruch poprzez
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ciato, a moze po prostu ciato w ruchu staje sie samo w sobie
forma poznania lub nawet Swiadomosci. Podobna mysl przed-
stawia Zofia Maria Cielatkowska, komentujac rozwazania
Merleau-Ponty’ego:

Nie mozna zobaczy¢ nic wiecej, niz to, co jest, a samo widzenie i do-
$wiadczenie sa nierozréznialne od aktu pojmowania. [...] nalezy za-
przesta¢ definiowania $wiadomosci jako wladzy poznania i samopo-
znania na rzecz pojecia zycia swiadomosci, w ktérym przekracza ona
wiasna wiedze [CieLatkowska 2013: 296].

Jak sadze, koncepcja symulacji stanowi poczatek drogi ku
wyjasnieniu neuronalnych korelatéw swiadomosci. Na pewno
mechanizm ten bierze udziat w procesie uczenia, rozumienia,
odczuwania emocji, wspotdziatania, a wszystkie one maja pod-
stawowe znaczenie dla tanca. W dalszej czesci tekstu sprobuje
pokazac, w jaki sposéb wiedza o symulacji moze by¢ odniesio-
na do scenicznej praktyki tanecznej.

Korelaty neuronalne

Chociaz neurony lustrzane odkryto najpierw u nizszych
naczelnych, bardzo szybko zainicjowano badania, ktére po-
twierdzaly, a przynajmniej pozwalaly domniemywac, ze analo-
giczny system istnieje u ludzi. Do dzi$ nie ma jednej opinii na
temat udzialu w symulacji sieci neuronow, po czesci ze wzgle-
du na odmienne definiowanie sieci, a takze z powodu wyko-
rzystania réznych metod badawczych. Dos¢ zgodnie jednak
naukowcy potwierdzaja, ze jesli da sie wskaza¢ neurony lu-
strzane u czlowieka, to naleza do nich komoérki nerwowe w ob-
szarach: brzusznej i grzbietowej [Catvo-MeriNo 2010: 158] kory
przedruchowej oraz dolnej kory czolowej, w szczegolnosci
w jej zakrecie czotowym dolnym [Rizzorati, CRAIGHERO, Fapica
2002: 42], ktory zawiera takze stynny obszar Broki® (osrodek
generowania mowy). Do Sieci Obserwacji Dziatania wliczane
sa takze liczne obszary plata ciemieniowego, zwlaszcza dol-
ny ptacik ciemieniowy (ang. inferior parietal lobulle, IPL) [BI-
DEM: 42-43] oraz bruzda srédciemieniowa (ang. intraparietal

8 Pole Broki nie musi by¢ jednak tozsame z tym obszarem. Zazwyczaj
lokalizowane jest tylko w jednej, przewaznie lewej, potkuli.

3
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» Elektroen-
cefalografia,
s. 181

sulcus, 1PS) [Cawo-Merivo 2010: 158]. Wskazuje sie takze
inne obszary plata potylicznego i skroniowego, w szczegolno-
$ci gorna bruzde skroniowa (ang. superior temporal sulcus,
STS) [1BipEM]. Nie zawiera ona jednak neuronéw lustrzanych,
gdyz - w przeciwienstwie do pozostatych obszaréw - nie ma
zwiazku z kora ruchowa, chociaz bierze udziat w symulacyj-
nej pracy mozgu [por. PERRETT ET AL. 1990: 163-342]. Znale-
ziono tez dowody na udziat pierwszorzedowej kory ruchowej
w systemie neurondw lustrzanych, rozpoznajac jej aktywacje
somatotopicznie zgodna z obserwowana czynnoscia, co po-
twierdzito badanie MEP [por. Fapica T aL. 1995: 2608-2611].
Potwierdzaja to takze wspomniane przeze mnie wczesniej su-
biektywne doznania ,pobudzenia” ciata podczas podziwiania
wyczynow sportowcéw lub tancerzy. Pobudzenia te, z uwagi
na strukture polgczenia miesni z mozgiem, musza przebiegac
przez pierwszorzedowa kore ruchowa (rys. 7 i 8)°.

Marc Jeannerod proponuje model ukazujacy, w jakich kie-
runkach przebiegaja potaczenia miedzy osrodkami moézgu dla
symulacji zapoczatkowanej przez obserwacje dziatania i przez
intencjonalne wyobrazenie. Wspolny dla obu obszar ,symula-
cji motorycznej” zostal przedstawiony w duzym prostokacie.
Obszary ciemieniowe razem z neuronami lustrzanymi w korze
czolowej tworza reprezentacje dziatania, bez wzgledu na jego
zrédlo. Polaczone sa z wykonawczymi obszarami kory rucho-
wej oraz opcjonalnie z mézdzkiem, ustalajacymi szczegotowe
parametry ruchu. Realizacja moze by¢ zatrzymana przez sy-
stem inhibicyjny, jesli jednak tak sie nie dzieje, wowczas ge-
nerowany jest sygnal zwrotny, ktory pozwala korygowac stwo-
rzony program dziatania [JEannerop 2006: 133].

9 Rysunek 8 przedstawia schematyczny diagram symulacji motoryczne;.
Dla dwoch modalnos$ci reprezentacji dzialania - zbudowanej z obser-
wacji innego podmiotu lub wlasnej aktywnosci - istnieje wspdlna sie¢
symulacji motorycznej, ujeta w duzym prostokacie. Sie¢ ta obejmuje
czes¢ odbiorcza, gdzie neurony lustrzane i tylna kora ciemieniowa (TKC)
wspoldziataja dla ustanowienia wewnetrznego modelu danego dzialania.
Do sieci wiaczone sa takze bardziej wykonawcze obszary, w tym kora
przedruchowa (KP), pierwszorzedowa kora ruchowa (M1) oraz praw-
dopodobnie moézdzek - tworza one szczegdtowa reprezentacje parame-
trow potrzebnego ruchu. Jego wykonanie moze by¢ zablokowane przez
mechanizm inhibicji. Jedli tak sie nie dzieje, ruch generuje informacje
zwrotng, zgodnie z ktora uaktualniane sa kolejne stopnie reprezentacji.
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RYSUNEK 7

dolny ptacik ciemieniowy
gorny ptacik ciemieniowy
bruzda srédciemieniowa
goérna bruzda skroniowa
pierwszorzedowa kora ruchowa
dolna kora czotowa

kora przedruchowa

dodatkowa kora przedruchowa

Obszary zaangazowane w symulacyjna prace moézgu

Zrédto: opracowanie wlasne, grafika Katarzyna Fortuna

RYSUNEK 8
DZIALANIE INNEGO PODMIOTU
przetwarzanie ruchu SYMULACJA MOTORYCZNA
biologicznego \
neutrony lustrzane KP

DZIALANIE WLASNE

zewnetrzne bodzce

wewnetrzne bodzce

zdefiniowanie

— wewnetrzny model
intencji = ey

TKC

mechanizm |
inhibilacji
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Model symulacji neuronalnej

Objasnienia: TKC - tylna kora ciemieniowa; KP - kora przedruchowa;
M1 - pierwszorzedowa kora ruchowa

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie: JEANNEROD 2006: 133
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» Tendencja
do imitowania,
s. 79-80

» Pamiec ruchu,
s. 61

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze Sie¢ Obserwacji
Dziatania jest zbudowana ze zwrotnie potaczonej sieci neu-
ronéw w czolowych i ciemieniowych obszarach moézgu. Nie
odpowiada to w petni wynikom badan, majacych na celu usta-
lenie neuronalnych korelatéw ,teorii umystu”. Podczas zadan
wymuszajacych wykorzystanie tego mechanizmu zarejestro-
wano aktywacje przedniej czesci zakretu obreczy, przy czym
dominowata aktywnos¢ prawej potkuli mézgu. W innym eks-
perymencie dolaczyly do tego jednak obszary kory czotowej
i przedruchowej, wskazywane jako cze$¢ systemu neuronow
lustrzanych [VoceLEY, NEweN 2002: 145]. Swiadczy to o zwigz-
ku obu proceséw, a jednoczesnie potwierdza, ze zaréwno
obroncy ,teorii symulacji”, jak i ,teorii teorii” maja czescio-
wa racje. Symulacja stanowi podstawe w procesie rozumienia
i przewidywania dziatan innych, lecz bez potaczenia z pozo-
statymi osrodkami, réwniez emocjonalnymi, jest komunikacyj-
nie bezwartosciowa. Podobnie zreszta ten mechanizm funk-
cjonuje u malp, u ktérych zaobserwowano, ze imitacja jest
kontrolowana takze przez hierarchie w grupie.

Sumulacja i uczenie Sig

Poszerzenie wiedzy o neuronach lustrzanych zmusza nas
do powrotu do zagadnienia pamieci ruchu. Bazuje ona na
BACs, ktdre sa przywolywane w pamieci roboczej dla wyko-
nania lub percepcji ruchu. Miedzy wykonaniem lub postrze-
ganiem ruchu a pamiecia dtugoterminowa nie jest potrzebny
zaden mechanizm tlumaczenia, operuja one tym samym ro-
dzajem danych. Co wiecej, ich relacja nie jest tylko hierar-
chiczna. Wykonywanie ztozonej sekwencji ruchowej na scenie
wymaga horyzontalnej wspdtpracy pamieci roboczej i dtugo-
terminowej: ta druga dostarcza niezbednych dla dziatania
programoéw, zas ta pierwsza koryguje je wzgledem aktualnych
okolicznos$ci [Scuack 2010: 25-26]. System wspiera werbali-
zacja niektérych BACs, ulatwiajaca zapamietanie sekwencji
i utrzymanie rytmu. Ponadto, zgodnie ze struktura systemu
neuronéw lustrzanych, skuteczniejsze w tancu wydaje sie
uczenie duzych fragmentdéw niz poszczegélnych pozycji, po-
niewaz modzg koduje ruch w sekwencjach, a nie poszczegol-
nych pozach [por. Caivo-MEeriNo 2014].
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Bezposrednia symetria neuronalnej reprezentacji dziata-
nia kaze zwrdci¢ uwage na sposob pracy pedagogéw tanca.
Niezwykle istotne jest, by ciagle doskonalili oni swoje umie-
jetnosci. Tylko w ten sposéb beda w stanie dzieki symulacji
zauwazy¢ bledy, jakie popelniaja ich uczniowie, wykonujac
przyswojony wczesniej material. Z drugiej strony, powinni
postugiwaé sie ideomotorycznoscia imitacji, ktéra sprawia,
ze jestesSmy w stanie osiggac te same cele w inny sposob, bar-
dziej zgodny z naszym doswiadczeniem. Precyzyjne wskaza-
nie oczekiwanych efektow dziatania moze by¢ skuteczniejsze
niz mozolne doskonalenie pojedynczych ruchow. A to z kolei,
jesli juz jest konieczne, powinno by¢ poprzedzone catkowitym
rozbiciem istniejacej w gtowie tancerza siatki BACs danego
materiatu. Skuteczne moga sie okaza¢ ¢wiczenia polegaja-
ce na nazywaniu pozornie nieznaczacych fragmentéw cho-
reografii, ktére pozwola odautomatyzowac ruch i z czasem
wprowadzi¢ nowe, ,poprawne” nawyki. Trzeba przy tym mie¢
swiadomos¢, ze réznice w technikach tanecznych odciskaja
sie na gtebszym poziomie, anizeli tylko w fizycznych umiejet-
nosciach performerow. W bezposredni sposob ksztaltuja one
percepcje tancerzy, utrudniajac zrozumienie na poziomie cie-
lesnym, co dzieje sie na scenie, gdy ogladaja taniec w zupet-
nie nieznanej im tradycji kulturowej. Niektére obszary moz-
gu, kluczowe dla rozumienia dziatania i zwigzane z systemem
neuronow lustrzanych, nie aktywuja sie wowczas wcale lub
w niewielkim stopniu. Percepcja pozostaje na poziomie wizu-
alnym i taniec moze po prostu nas nie ,poruszac”.

Odkrycie wloskich neurobiologow otwiera takze zupelnie
nowe perspektywy dla uczenia przez obserwacje oraz dla re-
habilitacji. Wszyscy znamy niekontrolowane ruchy wtasnego
ciala, gdy ogladamy fascynujacy spektakl teatru tanca lub
po prostu mecz bokserski. Dzi§ wiadomo, Ze nie dzieje sie to
za sprawa empatii i zaangazowania w rywalizacje, ale ze to
mozg tanczy lub walczy razem z obserwowanym wykonawca.
Interesujace moze okazac sie pytanie, co sie dzieje, gdy nie
jesteSmy w stanie wyodrebni¢ wlasnego ciata od tego, ktore
wowczas odwzorowuja neurony lustrzane. Dla nauki kluczowe
jest to, ze nie musimy sie ruszac, by uczy¢ sie tanczy¢. Emily
S. Cross przeprowadzita badania, w ktorych uczestnicy jedy-
nie regularnie ogladali materiat taneczny. Okazalo sie, ze ak-
tywacja osrodkow ruchu wzrastata wraz z ich subiektywna

» Prawo grupo-
wania, s. 124
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dziatania
(zob. Time-on
Theory), s. 31

ocena wzrostu zdolnosci do wykonania choreografii [por.
Cross 2006]. Wyniki te potwierdzano takze w innych ekspe-
rymentach [Jora 2012: 1]. Nadaje to nowe znaczenie nie tyl-
ko doskonaleniu umiejetnosci poprzez obserwacje mistrzow,
lecz kaze przemysle¢ termin audience development (tj. rozwoj
publicznosci, rozumiany jednak szerzej niz tylko zwiekszanie
jej liczebnosci). Potwierdzono, ze nauka frazy ruchowej z za-
mknietymi oczami pozwala pdzniej lepiej ocenic jej obserwo-
wane wykonanie. Nie jest to jednak takie proste. Za pomoca
badania potencjatéw wywotanych w miesniach (MEP) stwier-
dzono, ze doswiadczeni widzowie baletu selektywnie symulo-
wali ruchy ramion, zgodnie z prezentowanym im repertuarem
klasycznym. Symulacja dotyczyta wszakze wytacznie miesni
ramion, a juz nie plecéw i brzucha, ktérych napiecie jest nie-
zwykle istotne dla postawy tancerza w balecie [BipEM: 8]. By¢
moze wiec skuteczniejsze okazatoby sie zaoferowanie widzom
krétkich lekcji tanca? Oczywiscie, rodzi to pytania o cele in-
scenizatora i o to, czy chce on ujawnia¢ wysitek performera,
czy tez woli pozostawi¢ jego wystep w charakterze wizualnej
przyjemnosci dla widza, ktéremu niezwykle trudno jest zrozu-
mie¢ ruch tancerza w kategoriach cielesnych.

Symetria i synchronizacja

Hipotetycznie rzecz biorac, aby za pomoca symulacyj-
nej pracy mozgu tanczy¢ synchronicznie, wystarczytoby za-
trzymac sygnaty do osrodka inhibicji, blokujacego potaczenie
miedzy siecia motoryczna a efektorami miesniowymi. Nie
jest to jednak tak oczywiste, gdyz jak mozna wywnioskowac
z dotychczasowych ustalen, na efekt dziatania neuronéw lu-
strzanych ma wptyw wiele czynnikéw zwiazanych z doswiad-
czeniem fizycznym, a nawet kulturowym podmiotu. Poza tym,
mimo Ze sieci neuronowe dziataja na bardzo wczesnym po-
ziomie przetwarzania bodZcéw i moga wywolywac szybka re-
akcje, same nie sa w stanie umozliwi¢ wspotdziatania, ktore
z zewnatrz rowniez wyda sie synchronicznym. Nie wydaje sie
to mozliwe, nawet biorac pod uwage czasowe ograniczenia
naszej percepcji. Nie zmienia to faktu, ze system neuronéw
lustrzanych, jako gléwny mechanizm sterujacy wykonaniem
i percepcja dziatania, musi mie¢ wraz z pamiecia robocza
duze znaczenie dla osiagniecia synchronizacji.
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Aby lepiej zrozumie¢ ten problem, trzeba jednak najpierw
doprecyzowac terminologie. Synchronizacja per se to w isto-
cie tylko czasowa forma symetrii - mozna ich wskaza¢ wie-
cej. Taniec to takze symetria przestrzenna, ktdéra moze by¢
rozumiana jako podobienstwo w odstepach przestrzennych.
Obserwujac grupe wspotczesnych tancerzy, nie doceniamy je-
dynie czasoprzestrzennej zgodnosci ich dziatania, lecz takze
zdolnos$¢ do wspdtdziatania dla osiagniecia wspdlnego celu.
Mozna wiec powiedzieé, ze neurony lustrzane pomagaja im
osiagna¢ symetrie intencji, ktéra nie musi oznacza¢ wyko-
nywania tego samego ruchu, ale z perspektywy widza bywa
duzo ciekawszym doswiadczeniem wspoélnoty niz sama for-
macja taneczna. Pisatem o tym na poczatku niniejszego roz-
dziatu, przywolujac eksperyment, w ktérym amatorscy tance-
rze uzyskiwali najwieksza zgodno$¢ tempa ruchu, gdy jeden
z nich prowadzit, a drugi imitowal, jak tez gdy obaj prowadzili.
Wydaje sie, ze tym, co osiagali, byta wlasnie symetria inten-
cji i aktualnego doswiadczenia obecnego w pamieci roboczej,
ktora skutkowata synchronizacja ich tanca. Istnienie tego wy-
jatkowego trybu synchronizacji potwierdzita takze Yuval Hart.
W jej eksperymencie dwoch uczestnikdw miato spontanicznie
porusza¢ prostymi suwakami, podobnymi do tych na konsoli
realizacji dzwieku lub $wiatta. Starata sie zarejestrowa¢ mo-
menty ,wspolpewnosci” ruchu (ang. co-confident motion pe-
riods), rozpoznawane jako okresy niewielkiej réznicy miedzy
aktywnoscia obu podmiotéw, z brakiem opdznienia i rozpozna-
walnego statystycznie wahania. Ich pojawienie sie rejestrowat
komputer wedle okreslonych parametréow. Dla kazdej pary
odbywaly sie trzy proby, w ktorych liderem byt jeden z nich
lub nie wyznaczano prowadzacego. Co zaskakujace, najwiecej
L,Wspolpewnych” ruchéw zarejestrowano w przypadku, gdy
nikt nie miat kierowac, przy czym najlepsi w osiaganiu tego
efektu byli doswiadczeni improwizujacy tancerze lub muzycy
[zob. Hart 2014]. Wystarczyta jedna osoba z takimi umiejet-
nosciami, by znaczaco poprawi¢ wynik pary. Przy tym uczest-
nicy nie upraszczali ruchu, lecz usredniali jego jakos¢ wzgle-
dem charakterystyki obu partnerow, by stopniowo zwiekszaé
jego amplitude i z czasem takze ustanawia¢ rodzaj wspolnego
rytmu, ktory tancerze nazwaliby ,organicznym”.

Symetria nie musi ogranicza¢ sie do ruchu. Dowodza
tego doswiadczenia Teatru Chorea, ktory w mysl idei greckiej

» Tendencja

do imitowania
(zob. ekspery-
ment Bokera

i Rotondo), s. 82
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Fot. 4. Scena ze spektaklu Bachantki Teatru Chorea (aut. Kailai Chen)

chorei - tréjjedni tanca, muzyki i $piewu [Zworskr 1978: 5],
swoje spektakle od lat buduje w oparciu o wypracowana
w czasie treningow wspolnote doswiadczenia, ktora nie za-
biera indywidualnosci tworcom, a jednoczesnie daje poczucie,
ze ,wszystko dzieje sie na czas” i tworzy specyficzna harmonie
(fot. 4). Wspiera ja oczywiscie muzyka, jednak i te postrzega-
my audiomotorycznie [HaceNpoORN 2004: 99], cze$ciowo za po-
moca tych samych obszaréw neuronalnych odpowiedzialnych
za ruch. Biora one udziat w o wiele bardziej zaawansowanych
procesach myslowych, w pewnym sensie stajac sie neuronal-
nym korelatem tréjjedni - nie jako jakosci estetycznej, ale
»naturalnej” matrycy poznawczej [TEATR CHOREA... 2010: 6].

Pamigg robocza i jaiii

Jednym z powodoéw, dla ktorych odkrycie neurondw lu-
strzanych wywotato tak wielkie poruszenie w Srodowisku neu-
ropsychologéw i psychologow ewolucyjnych byt fakt, ze naj-



Pamigé robocza i jaifi

prawdopodobniej ludzkim homologiem obszaru F5 u makaka
jest tzw. osrodek Broki, rozpoznany przez badacza o tym na-
zwisku jako motoryczny osrodek generowania mowy [Focassi,
Gatrese 2002: 15]. Pojawity sie wiec nadzieje, ze wtoskie bada-
nia pozwola zrozumie¢, jak rozwinat sie u naszych przodkow
jezyk. Dyskusja ta trwa od dawna, a jej plonem sa dziesiatki
tomow napisanych przez kolejnych adwersarzy. Czes¢ usta-
len, jakie przyniosty opisywane badania, znajduje zastosowa-
nie w prébach zrozumienia tanca. Przede wszystkim dotyczy
to koncepcji pamieci roboczej, ktorej ewolucje uznano za je-
den z kluczowych czynnikéw umozliwiajacych ztozona komu-
nikacje werbalna.

Wedle najnowszych ustalen pamie¢ robocza korzysta
z dwoch systeméw. Filogenetycznie starszy, obecny takze
u nizszych naczelnych, wydaje sie system umiejscowiony
wzdtuz paralelnych obszaréw przedczotowo-ciemieniowych
i przedczolowo-skroniowych, zorganizowany wedtug réznych
modalnosci sensorycznych Drugi system, ktory rozwinat sie
pdZniej, razem z pojawianiem sie nowych umiejetnosci, bazuje
na (przed)ruchowej korze mowy - osrodku Broki - i umozli-
wia werbalne myslenie!®. System ten reprezentuje elastyczny,
funkcjonalnie wyzszy i przez to dominujacy mechanizm pa-
mieciowy, ktory operuje niezaleznie od modalnosci wstepnego
bodZca. Badania z wykorzystaniem funkcjonalnego rezonansu
magnetycznego (fMRI) potwierdzaja taka hipoteze, wskazu-
jac na zaangazowanie w tzw. mechanizm ,prébowania” in-
nych obszaréw korowych niz te, ktore moga przechowywac
informacje fonetyczne online, a wiec sa zorganizowane we-
dilug dZzwiekowej modalnosci danych. Co wiecej, ewolucyjnie
mlodszy system jest heterogeniczny i poza mechanizmem
werbalnej mysli wydaje sie odpowiadac takze za manipulacje
zawartoscia pamieci roboczej i wspiera¢ mnemoniczne prze-
twarzanie czasowych informacji [Gruser 2002: 82-83]. Zgod-
nie z ta koncepcja Oliver Gruber proponuje model pamieci
motorycznej (rys. 9)'.

10 W oryginale ten termin brzmi: ,werbalna proba” (ang. verbal rehear-
sal), jednak oznacza raczej zdolno$¢ do wewnetrznych rozwazan.

11 Na rysunku przedstawiono ewolucyjnie uwarunkowany model ludz-
kiej pamieci roboczej. Mechanizm proby jest najbardziej efektywna
i dominujaca forma pamieci roboczej. Filogenetycznie starsza forma
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Model pamieci roboczej

Zrédlo: opracowania wlasne na podstawie: GRUBER 2002: 82

» Metafora,
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Jak pokazuje zamieszczony model, mechanizm werbalne-
go myslenia jest obstugiwany przez obszar Broki oraz inne
osrodki przedmotoryczne, a wiec te, w ktérych prawdopodob-
nie znajduja sie neurony lustrzane. Przypuszczalnie tam na-
stepuje obrdébka danych percepcyjnych, ktéra umozliwia nam
Swiadome operowanie nimi, a na wczesnym poziomie percep-
cji automatyczne reakcje. Prawdopodobnie rozwdj wilasnie
tego osrodka umozliwil powstanie wyzszych funkcji poznaw-
czych, co zostanie szerzej oméwione w rozdziale trzecim Sen-
somotoryczna estetyka tarica.

Wiedzac, ze te same lub zwrotnie potaczone osrodki odpo-
wiadaja za mozliwosci przetwarzania ruchowych danych wizu-
alnych i audialnych, a takze znajac ich udziat w symulacji, nie-
ktérzy badacze, np. Ramachandran, widza w nich neuronalne
korelaty jazni - poczucia ,ja” [por. RamacHANDRAN 2007]. Kai Vo-
geley badal, z wykorzystaniem fMRI, jakie obszary mézgu sa ak-
tywne podczas zadan zwiazanych ze §wiadomoscia siebie (ang.
self) oraz interpretowaniem i rozpoznawaniem dziatan innych
w ramach teorii umystu. Eksperyment potwierdzit, ze obszary
filogenetycznie zwiazane z pamiecia robocza sa aktywne, gdy
uczestnicy zadania musza rozdzieli¢ dwie podmiotowosci [Bo-
KER, Rotonpo 2002: 146]. Okazuje sie wiec, ze ,ja” ma charakter
ekologiczny i jest konstruowane w ciagtej, dynamicznej relacji
do rzeczywistosci ozywionej i nieozywionej. Dzieki potaczeniu

jest podzielona wedtug modalnosci zmystowych, nie wszystkie zostaly
uwzglednione.



z emocjonalnymi osrodkami lustrzanymi w korze zakretu obre-
czy i wyspie [Korkomaz 2011: 106] oraz osrodkom kontroli uwa-
gi w prawej korze przedczotowej [Boker, Rotonpo 2002a: 145]
zaczynamy rozpoznawac, w jaki sposéb na poziomie ludzkiego
mozgu ksztaltowana jest Swiadomosc i jej interakcja z otocze-
niem'2, Z perspektywy tanca hipoteza o doniostym znaczeniu
jest zaangazowanie w kluczowa czesc¢ tych procesow osrodkow
sterujacych ruchem. Tréjjednia, albo wrecz ,wielojednia”, wy-
korzystywana przez Teatr Chorea, nabiera w ten sposob zupel-
nie nowego znaczenia - w doswiadczeniu teatralnym, na gte-
bokich poziomach pracy mézgu, w jednej chwili przetwarzane
sa nie tylko muzyka, ruch i stowo, lecz takze stymulowana em-
patia i poczucie tozsamosci.

Teoria poznania

Jesli ruch jest ,jezykiem” znacznej czesci operacji neuro-
nalnych, dotyczacych nawet wysokiego poziomu Swiadomosci,
to racjonalne wydaje sie, iz relacje te mozna odwrdécic i zasta-
nowic sie, w jaki sposob dziatanie mézgu znajduje odzwiercied-
lenie w procesie powstawania tanca lub, méwiac precyzyjniej,
choreografii. Rozsadne wydaje sie wyjscie z zalozenia, ze ,bu-
dowa maszyny w duzym stopniu decyduje o programie jako ta-
kim” [RuMELHART 1993/1999: 242]. Innymi stowy, strukturalne
relacje pomiedzy obszarami i funkcjami moézgu powinny znaj-
dowac¢ odzwierciedlenie w syntaksie tanca - bylby to rodzaj
zwigzku mimetycznego miedzy procesami przetwarzania da-
nych w umysle i ruchu w tancu.

Wczesniejsze rozwazania koncentrowaly sie na okreslo-
nych szlakach neuronalnych, ich funkcjach i fragmentarycz-
nych konsekwencjach, jakie z tego ptyna dla ludzkiej swiado-
mosci. Swiadomosci czlowieka nie da sie jednak zredukowac
do pracy neurondéw, na ,umyst” (w bardziej psychologicznym
rozumieniu) sktada sie cate spektrum interakcji miedzy moz-
giem a cialem i miedzy ciatem a rzeczywistoscia zewnetrzna,

12 Koncepcje te mozna odnies¢ do modelu symulacji motorycznej przed-
stawionej na rys. 8. Wowczas swiadomos¢ realizowalaby sie w obsza-
rach dwoch malych prostokatow, do ktérych nalezatoby podiaczyc jesz-
cze dodatkowe, zwigzane z emocjami.

Teoria poznania
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ktére moga tez ujawniac sie poprzez ogodlnie pojety metabolizm
czy system immunologiczny i endokrynologiczny cztowieka
[GLanNoN 2007: 7]. Z dotychczasowej dyskusji stopniowo wy-
plywa takze nastepujacy wniosek:

nie istnieje jeden, centralny neuronalny system kontroli, nie ma kar-
tezjanskiego centrum decyzyjnego. Zachowanie [réwniez performera
- przyp. T. C.] jest wynikiem interakcji wielu, czeSciowo niezaleznych,
systemow modularnych, ktorych dzialanie jest regulowane nie przez
osrodek centralny, ale przez ciato i Srodowisko oraz zwiazki miedzy
nimi zachodzace [NEisser 1994/1999: 180].

Nowa teorie poznania, realizujaca taki postulat, zapro-
ponowat amerykanski psycholog niemieckiego pochodzenia
Ulric Neisser. Wedtug badacza mozna wyrdzni¢ przynajmniej
trzy polimorficzne!? systemy spostrzezeniowe:

1) spostrzeganie/dziatanie bezposrednie - dzieki ktorym
mozna spostrzegac i skutecznie dziata¢ w najblizszym oto-
czeniu;

2) spostrzeganie/wrazliwos¢ interpersonalna - na kto-
rych opieraja sie najblizsze interakcje spoteczne;

3) reprezentacja/rozpoznanie - pozwalajace na identy-
fikacje i adekwatne reagowanie na znane obiekty i sytuacje
[1BiDEM: 181].

We wczesnym dziecinstwie te trzy systemy dziataja
wzglednie niezaleznie, pdZniej zas wspolpracuja tak spraw-
nie, ze trudno je odrézni¢. Ponadto, nie sa to jedyne dostep-
ne sposoby spostrzegania. Wydaja sie one jednak prymarne
lub kategorialne wobec innych modutéw. Kazdy z nich odpo-
wiada innemu aspektowi rzeczywistosci ,ja ekologicznego”
lub - wedtug Halprin, ktéra postrzegata cialo tancerza jako
czes¢ ,catosciowego Srodowiska” - ,ciala holistycznego”.
Mozna je opisa¢ za pomoca odmiennych informacji, jakimi
operuja, albo tzw. affordances - ,znaczen, wtasciwosci rzeczy
pozwalajacych na cos obserwatorowi” [BmEm]. Dla spostrze-
gania bezposredniego affordances sa rownoznaczne z wiedza
o zbieznosciach sensomotorycznych oraz wizumotorycznych
reprezentacjach dziatania. Przyktadem takiej wiedzy jest

13 Polimorficzne” oznacza tu realizujace sie poprzez réznorodne dostepne
cztowiekowi mechanizmy, rowniez anatomiczne mechanizmy moézgowe.



rozpoznanie ,wylaniania sie” (ang. looming) - juz niemowle-
ta chowaja gtowe, chcac unikna¢ wytaniajacego sie bodzca.
Robia to, gdyz wzorzec rozszerzania wskazuje na zblizanie
sie przedmiotu - mozna przed nim uciec lub go ztapa¢. Tego
rodzaju affordances okreslaja tylko stan i potozenie podmio-
tu w relacji do przedmiotéw, tworzac matematycznie spdj-
ne struktury, ktérych koherencje zapewniaja prawa optyki
[NE1sser 1994/1999: 184] lub wzorce zachowan, zakodowane
np. w neuronach lustrzanych. Gdy zmianie ulegaja dane wej-
$ciowe, np. wraz z dorastaniem zwieksza sie zasieg ramion
podmiotu, musi nastapi¢ rekalibracja affordances. W pracy
tancerza proces rekalibracji zachodzi nieustannie, a okresla-
nie nowych affordances jest tutaj zasada myslenia. Rzuca to
nowe Swiatlo na ,kreacyjnos¢” tancerzy, ktorzy nie tyle two-
rza zestawy ruchow, ile rozpoznaja i wykorzystuja narzucone
przez interakcje z rzeczywistoscia affordances. Odnosi sie to
przede wszystkim do improwizacji w tancu wspoétczesnym,
gdzie tancerze niezwykle dynamicznie i w oparciu o zbudo-
wane odruchy wchodza w interakcje z otoczeniem. Opieraja
sie przy tym na bardzo prymarnym poziomie ,praw dziata-
nia”, ktéry prowadzi do znajdywania nowych rozwigzan, a nie
utrwalania nawykéw. Potwierdzaja to stowa Paxtona:

Konkretne ruchy, ktore wykonuje moje ciato, podczas gdy improwi-
zuje, nie sa rejestrowane Swiadomie i nie potrafie ich odtworzyc.
W dziataniu czuje sie przezroczysty. Powoduje je w niewielkim stop-
niu i nie przechowuje jego pozostatosci [Paxton 1982/2013: 147].

Pierwszy system, czyli spostrzeganie bezposrednie, uzu-
petniaja informacje dostarczane przez system drugi - wraz-
liwos¢ interpersonalna. Dzieki temu modutowi mozliwe jest
interpretowanie gestow komunikacyjnych jako spolecznie
znaczacych, a w konsekwencji - istnienie zycia spotecznego
i kulturowego w ogdle. Strukturalnie system ten jest zaska-
kujaco bliski pierwszemu i opiera sie na informacjach wyni-
kajacych z interakcji. Interpersonalne affordances okreslaja
nie tylko zachodzaca wymiane spoteczna, ale poprzez nia
informuja o podmiocie. Réznica pomiedzy obiema modal-
nosciami zwiazana jest ze specyfika ,jezyka” przekazywania
danych przez system interpersonalny [iBiDEM: 188]. Miedzy
osobnikami jednego gatunku rozpoznawanie odpowiednich

Teoria poznania
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affordances nie stanowi problemu i jest ,niezmiennie zgodne
z rzeczywistoscia”: jezeli A utrzymuje kontakt wzrokowy z B
i systematycznie odpowiada na jego gesty, to z pewnoscia za-
chodzi interakcja spoteczna. Dane te sa wspierane takze przez
system neurondw lustrzanych wyspy i kory zakretu obreczy,
a takze innymi drogami, ktére pozwalaja podmiotowi odczyty-
wac emocje poprzez wlasne ciato. Mechanizm ten jest swiado-
mie realizowany takze w tancu wspoétczesnym i teatrze tanca,
a przy tym jest specyficznie ukierunkowany. Poszukiwanie
affordances nastawione jest nie na skutecznos¢ interakcji,
jak sie to odbywa w zyciu codziennym, lecz na maksymalny
odbior. Przyklad ten ujawnia koniecznos¢ teleologicznego
ugruntowania poszukiwania affordances.

Spostrzeganie interpersonalne, w przeciwienstwie do bez-
posredniego, jest czesto oparte na trzecim systemie wskaza-
nym przez Neissera - rozpoznaniu. Przyktadem rozpoznania
moze by¢ dobrze znane doswiadczenie Pawtowa z psami, kto-
re zaczely reagowac slinieniem sie na dzwiek dzwonka skoja-
rzony z podaniem karmy. Rozpoznawanie moze mie¢ jednak
o wiele bardziej ztozone formy niz warunkowanie klasyczne.
Mozna je odnies¢ do mimesis/reprezentacji dzialania, ktora
pozwala nam rozpoznawac cele i idee skrywajace sie za czyjas
aktywnoscia. O ile dwa pierwsze moduly spostrzezeniowe rea-
lizuja sie gtdéwnie w terazniejszosci, o tyle rozpoznanie nie jest
mozliwe bez wczesniejszej nauki - nawet jesli reprezentowane
jest nowe dzialanie, wowczas dzieje sie to za posrednictwem
znanych BACs. Niekiedy wiec wymaga czasu i nauki. Osoby
uczestniczace w eksperymencie z wykorzystaniem okularéow
pryzmatycznych, zmieniajacych percepcje lewa - prawa, bar-
dzo szybko kalibrowali sie do nowej perspektywy na niskim
poziomie motorycznym - spostrzezeniowym, np. do jazdy na
rowerze, ale nie byli w stanie czyta¢ lub nawet rozpoznawac
twarzy [1BioEM: 190-191]. Affordances reprezentacji sa wtasnie
mozliwymi rozpoznaniami, ktére mozna i nalezy falsyfikowac.
Chcac wpisa¢ w ten system spostrzegania sytuacje teatralna,
nalezatoby nakresli¢ skale ,rozpoznawalnosci”, rozpoczyna-
jaca sie w teatrze iluzyjnym [Swiontex 1994: 14-15], gdzie
celem artystow byloby ograniczenie mozliwych identyfikacji
jedynie do arbitralnie okreslonych przez rezysera lub drama-
turga, a konczaca sie na wspotczesnym teatrze (tanca), gdzie
sklasyfikowanie znaczenia gestu lub ruchu jest przedmiotem



ciaglej negocjacji scena - widz, ale tez tancerz - taniec i tan-
cerz - tancerz. Gra z ,rozpoznawaniem” jest zatem czescia pro-
cesu tworczego.

Pojecie affordances ma niezwykle szeroki zakres, jednak
jego osadzenie na potencjalnosci, zdarzeniu lub znaczeniu
niedokonanym czyni je niezwykle bliskim i funkcjonalnym
w teatrze. Affordances trzech systemow spostrzezeniowych
opisanych powyzej przenikaja sie i sa od siebie bezposrednio
zalezne. Proba klasyfikowania dzialan czy nawet znakéw te-
atralnych w widowiskach tanecznych za pomoca tych niedo-
skonalych terminéw moze okazac sie ciekawa alternatywa dla
pojec¢ zapozyczonych z performatyki lub teorii teatru'4, ofe-
rujac wspoélny paradygmat badawczy dla réznych elementéow
wspottworzacych widowisko.

Dobrym przyktadem jest tutaj dziatalnos¢ dunskiego ze-
spotu Pallego Granhgja'®. Zasada twdrcza artystow jest me-
toda obstrukcji, polegajaca na ograniczaniu ruchu tancerza,
ktory musi jednak dalej tanczy¢, wykorzystujac rézne taktyki
w celu kontynuowania i powtarzania stworzonej przez siebie
frazy tanecznej. Mozna to rozumie¢ jako gre z affordances.
Z perspektywy widza jest to najbardziej oczywiste w sytua-
cjach, gdy tancerze przekraczaja wyobrazenie odbiorcy o ru-
chach mozliwych do wykonania. Tak dzieje sie w spektaklu
Men&Mahler (premiera spektaklu miata miejsce w czerwcu
2012 r. w Lublanie), gdy aktorzy wykonuja choreografie, trzy-
majac rekami bardzo mocne gumy, ktére ograniczaja ich ru-
chy, a jednoczesnie sa na tyle elastyczne, by nie moéc na nich
zawisnac. Rodzi to swoisty paradoks, poniewaz z jednej strony
prezentowana choreografia przekracza fizyczne (a wiec takze
mentalne, bo zakodowane w konkretnych affordances, w tym
przypadku w zasadzie tozsame z BACs) mozliwosci wiekszo-
$ci widzow, z drugiej zas - moze im sie wydawac, ze tancerz
mogtby wykona¢ ,pelniejszy” ruch, czego jednak nie jest
w stanie zrobi¢ z powodu ograniczenia (fot. 5).

14 Teatr jako sztuka wielomodalna, albo po prostu interdyscyplinarna,
musi by¢ badany wieloaspektowo. Terminologia i metodologia kogni-
tywistyki oraz neuronauk moze zaproponowac paradygmat badawczy
obejmujacy wszystkie aspekty sztuki widowiskowej, jednoczesnie nie
zmniejszajac ich znaczenia jako przejawow odrebnych dziedzin sztuki.

15 Zob. www.granhoj.dk [dostep: 14.03.2014].
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Fot. 5. Spektakl Men&Mahler Granhgj Dans (aut. Suncan Stone)

Opisana zasada realizuje sie w sposob bardziej subtelny
podczas prob w wiekszosci zespotéw postugujacych sie impro-
wizacja, gdy wprowadzenie nowej zasady (obstrukcji) wymu-
sza pelne przekalibrowanie affordances przez aktoréw. Wow-
czas celem jest poszukiwanie nowej przestrzeni dla tanca.
Raz rozpoznana ,mozliwos¢ dzialania” staje sie zasada, ktora
otwiera przestrzen dla kolejnych potencjalnych ruchéw, nie-
zrywajacych z wczesniej ustalonym schematem.

Choreografia jako sie¢ neuronowa

Rozwinieciem ukazanej wyzej logiki wykorzystania affor-
dances do analizy wspolczesnych widowisk tanecznych jest
potaczenie jej z wywodzacym sie z matematyki modelem sieci
neuronowych. Zespolenie tych dwoch perspektyw badaw-
czych umozliwi nie tyle wyjasnienie, ile probe konceptuali-
zacji procesu powstawania choreografii. Propozycja ta jest
w istocie podwdjnie zapozyczona. Opiera sie bowiem na przy-
rownywaniu tanca do struktury sieci neuronowych, a te z ko-
lei sa konceptem biocybernetycznym, wyplywajacym z wiedzy
o budowie naturalnego moézgu. Ponadto, bede sie postugiwat
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tzw. modelem koneksyjnym, ktory zaklada, ze przetwarzanie
nastepuje poprzez stosunkowo proste interakcje wielu proce-
soréw [por. RumeLHART 1993/1999]. Zostal on rozwiniety w ba-
daniach biocybernetycznych, stad czesto bede sie odwotywat
do wiedzy cybernetyczne;j.

Poszczegolne elementy sieci neuronowej (neurony) maja
relatywnie mala moc obliczeniowa. Ich tempo pracy okresla
sie w milisekundach, podczas gdy czas pracy obwodéw kom-
puterowych liczy sie w nanosekundach. Jednoczesnie moézg
wykonuje w tym samym okresie o wiele wiecej operacji, niz
jest w stanie przeprowadzi¢ komputer. Jest to mozliwe dzieki
paralelizmowi sieci [BIDEM: 241]. Praca procesora kompute-
ra ma charakter szeregowy - wykonuje on jedna operacje po
drugiej. Natomiast mézg ,dziata szerokim frontem, angazujac
jednoczesnie bardzo wiele elementéw przetwarzania, wspot-
pracujacych z soba réwnolegle dla wykonania zadania” [1BI-
DEM: 243]. Zrozumienie pracy mézgu wymaga wiec poznania
sktadnikéw oraz mechanizméw interakcji wewnetrznych i ze-
wnetrznych sieci. Jak podaje David Rumelhart:

Kazdy system potaczen sklada sie z siedmiu podstawowych elementow:
— zespolu procesordw,

— nadrzednego wobec procesoréw stanu aktywacji,

— funkcji wyjsciowej dla kazdego procesora, przeksztalcajacej stan
aktywacji w reakcje,

— schematu potaczen miedzy procesorami,

— zasady aktywacyjnej, okreslajacej sposob taczenia nowych, docie-
rajacych do procesora informacji, ze stanem dotychczasowym i do-
prowadzania procesora do nowego poziomu aktywacji,

— zasad uczenia sie, okreslajacych sposéb modyfikacji dotychcza-
sowych elementéw schematéw polaczen pod wplywem nowych do-
Swiadczen,

— $rodowiska, w ktorym system funkcjonuje [Rumernart 1993/1999: 245].

Zespol procesoréw tworzy system. Kazdy taki element
reprezentuje w modelu koneksyjnym mata jednostke zna-
czeniowa lub funkcje. Jego zadanie to przyjecie informacji
wejsciowej, jej przetworzenie i zakomunikowanie wartosci
wyjsciowej procesorom sasiednim. Przetwarzanie odbywa
sie w wielu elementach jednoczesnie [BiDEM: 247]. W tancu
analogiczna funkcje spelniaja pojedyncze affordances, jako
jedne z wielu potencjalnych ,rozwiazan dla ruchu”. Informa-
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cja wejsciowaq jest intencja tancerza, ktéra nastepnie ulega
odpowiedniemu sformatowaniu przez okreslona jednostke
obliczeniowa. Dane wyjsciowe to okreslona struktura ruchu,
ktora jednak moze zosta¢ zmodyfikowana przez kolejne affor-
dances. W tym miejscu warto doda¢, ze w sieci neuronowej
da sie wyrdzni¢ trzy rodzaje procesoréw: 1) wejsciowe - od-
bierajace sygnaly z zewnatrz; 2) wyjSciowe - komunikujace
efekt przetwarzania; 3) ukryte - ,niewidoczne” dla syste-
moéw innych niz badany i stuzace wylacznie przetwarzaniu
informacji wewnatrz jednej struktury [imBiDEM]. Pierwszemu
rodzajowi procesoréw przyporzadkowane bytyby gtdéwnie
affordances interpersonalne i bezposrednie, odpowiadajace
za upodmiotowienie ,ja ekologicznego”!¢. Procesory ukryte
powiazane bytyby niemal wylacznie ze spostrzeganiem bez-
posrednim, realizujac faze ,obrabiania” wejsciowych danych
zewnetrznych oraz intencjonalnosci performera przestrzen-
nie i ruchowo. Wreszcie system rozpoznawania wydaje sie
najblizszy procesorom wyjsciowym, jako etapowi konstytucji
znaczen i komunikatow. Zaproponowane przeze mnie powia-
zania oparte sa raczej na podobienstwie i logice poréwnania,
anizeli badaniu rzeczywistych struktur moézgu odpowiada-
jacych za dane procesy. Wymaga tego jednak wykorzystanie
w moich rozwazaniach uproszczonego modelu matematycz-
nego, ktory w tej formie nie moze postuzy¢ do odwzorowania
faktycznych relacji miedzy neuronami. Nie jest to zreszta ko-
nieczne, poniewaz zaproponowana formuta wystarczy, by dac¢
wyobrazenie o tym, jak moze sie przektada¢ sposéb dziatania
modzgu na jego efekty. Przy tym nalezy pamietac, ze affordan-
ces wszystkich trzech systemow moga odpowiada¢ wszystkim
rodzajom procesoréw i tworzy¢ bardzo rozbudowane sieci,
ktére pozniej rozpoznaja neurobiologowie.

Stan aktywacji affordances przyjmuje wartosci dyskretne
[1BiDEM: 248], czyli binarne lub ograniczone do niewielkiego
zbioru mozliwosci. ,Procesor tanca” moze by¢ uruchomiony
w pelni funkcjonalnie, gdy okresla widoczne dziatania aktora,
albo pozosta¢ wytaczonym, gdy proces tworczy ominat dana
potencjalnos¢. Sytuacja teatralna sugeruje mozliwos¢ istnie-
nia trzeciego stanu - ujawnionej potencjalnosci. Wowczas od-

16 Ja ekologiczne” oznacza tutaj podmiot ustanowiony razem z rzeczywi-
stoscia zewnetrzna jako upodmiotowiony element duzego ekosystemu.
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powiednia affordance nie jest aktualizowana w choreografii,
ale widz/odbiorca uswiadamia sobie jej istnienie i jako taka
staje sie ona procesorem wyjsciowym. Sygnaty wyjsciowe - to,
co dociera do widza - sa zatem funkcja aktywacji procesoréw
dziatajacych na koncach systemu. Te z kolei sa uwarunkowa-
ne schematem polaczen miedzy procesorami. Ma on pierw-
szorzedne znaczenie, ,decyduje o tym, jaka wiedza zostanie
zakodowana w systemie i jak system zareaguje na dowolny
bodziec docierajacy z zewnatrz” [1BipEM: 249]. Dla tancerza
schematem jest motoryka jego ciata, obejmujaca nie tylko
jego mechaniczne mozliwosci, lecz takze wzorce ruchowe na-
byte podczas edukacji i pracy. Kazde potaczenie w systemie
ma okreslona wage, czyli warto$¢ wplywu (pobudzajacego lub
hamujacego) na procesor przyjmujacy informacje. Na kazdy
element obliczeniowy moze oddziatywa¢ wiele innych proce-
sor6w znajdujacych sie w bezposredniej bliskosci - jest to tzw.
wachlarz doprowadzen i odprowadzen. Przyktadowym sche-
matem moze tu by¢ klasyczne wyksztatcenie tancerza, kto-
re ma duzy wplyw (wage) na jakos¢ jego ruchu. Sprawia to,
ze elementy baletowe, np. postawa lub pointe, sa rozpoznawal-
ne nawet wtedy, gdy performer postuguje sie aktualnie inna
technikq. Mozna takze wyobrazi¢ sobie tancerza z niewielka
kontuzja, ktéra nie konczy jego aktywnosci artystycznej, ale
jej $wiadomos¢ ustanawia polaczenia o duzej wadze, ktore
przewazaja nad wzorcami ruchowymi i sprawiaja, ze tancerz
unika np. ruchéw rotacyjnych barku. W tej perspektywie ak-
torzy/tancerze powinni dazy¢ do maksymalnego zréwnowaze-
nia wag, aby osiagnac najlepsza plastycznos¢ i r6znorodnosc
srodkéw wyrazu, a takze odpornos¢ na kontuzje.

W przypadku improwizacji zasadami aktywacji bylyby
odmienne techniki - lub moze raczej ¢wiczenia - ktére wy-
korzystuja performerzy. Obejmowatoby to np. techniki Laba-
nowskie, release czy inne, ktére modeluja aktywnos¢ tance-
rzy. Zasady aktywacyjne w tancu sa wiec zmienne, a nie state.
W sieciach neuronowych okresla sie rézne schematy akty-
wacji, zwiazane z jej pojawianiem sie i wygasaniem, a takze
wplywy poprzedniego stanu na aktualny i mechaniki samej
zmiany [BEM: 250]. Tak samo w przypadku tanca nalezy
zalozy¢, ze aktualny stan aktywacji zalezy od poprzedniego.
Czesto, gdy choreograf okresla nowa zasade pracy, poprzed-
nie utrzymuja swoja waznos¢ lub stopniowo wygasaja. Wraz
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z tym procesem stopien aktywacji affordances moze osiagnac
poziom zerowy - wygasna¢, bo dana affordance przestata by¢
dostepna. W technikach improwizacji artysci czesto postuguja
sie tzw. ciaglym stanem aktywacji. Funkcje takiej aktywno-
Sci opisuje sie jako sinusoidalna, ze wzgledu na jej ksztalt na
wykresie, a dana affordance ma zdolno$¢ nasycania sie
od wartosci minimalnej do maksymalnej. Wykorzystanie tej
skali pozwala urozmaici¢ improwizacje i uzyskac bardzo rézny
efekt estetyczny przy wykonywaniu tej samej frazy ruchowej,
np. z maksymalnym lub minimalnym napieciem mie$niowym.
Ponadto, powtarzanie materialu moze spowodowac zmiane
istniejacego schematu potaczen, wyksztalcajac u tancerza
nowy wzorzec ruchowy. W terminologii neuropsychologicznej
oznaczaltoby to pojawienie sie nowych, zanik lub zmiane wag
potaczen miedzy procesorami. Zaktada sie, ze efekty uczenia
sie sa iloczynem stanu aktywacji polaczonych procesordw.
Wzajemne, intensywne pobudzanie dwdch affordances powo-
duje utrwalenie sie relacji miedzy nimi. W procesie uczenia
sie moze bra¢ udzial nauczyciel, zas dla tancerza bedzie to
albo jego wlasna wola, narzucona ciatu, albo zewnetrzny in-
struktor - wowczas ,stopien uczenia sie jest wprost propor-
cjonalny do réznicy miedzy poziomem aktywacji rzeczywiscie
osiggnietym a poziomem docelowym, zalozonym przez na-
uczyciela” [BipEM: 251]. Bardzo latwo przenies¢ to rownanie
na okreslenie poziomu uczenia sie tancerza. Poziom ten jest
wypadkowa zaangazowania i umiejetnosci ucznia (schematu
potaczen) oraz oczekiwan instruujacego.

Ostatnim elementem ,systemu tanca” jest srodowisko,
ktére w modelach koneksyjnych pracy mézgu opisuje sie jako
zbioér prawdopodobienstw o okreslonym lub nieokreslonym
wektorze. Przyjmuje sie czasem dodatkowo aktywny wpltyw
prawdopodobiefistw przesztych [1BipEm: 252]. Srodowisko ,ja
ekologicznego” tancerza sktada sie w tej perspektywie z moz-
liwych dzialan innych aktoréw, reakcji widzow i interakcji
z przedmiotami w bezposrednim zasiegu tancerza. Liste po-
szerza muzyka jako czynnik o duzej wadze - silnie pobudza-
jacy affordances. Wraz z wcze$niejszymi elementami konsty-
tucyjnymi sieci neuronalnej srodowisko sieci tworzy spojny,
wewnetrznie zlozony i interakcyjny system, ktérego faktyczne
dziatanie jest wypadkowa wielu czynnikow.

Zaproponowany przeze mnie przektad modelu sieci neu-
ronowej na system tanca jest zaledwie wstepnym rozpozna-
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niem, ktére wymagatoby poglebienia analizy kazdego z ele-
mentdw. Alternatywnie, za procesory uktadu mozna by uznac
tancerzy/performeréw oraz wszystkich artystow merytorycz-
nie zaangazowanych w realizacje spektaklu. Takie przesunie-
cie metafory by¢ moze pozwoliloby na mniej skomplikowana
analize praktycznych dziatan tancerzy, ktérzy w modelu utoz-
samiajacym affordances z procesorami traca swoj indywi-
dualny charakter, ,rozptywajac sie” w systemie. Wiekszos¢
elementow sieci pozostataby niezmieniona w stosunku do za-
proponowanego przeze mnie rozwigzania, ktdrego zale-
ta wydaje sie jednak subtelnos$¢ i rozmycie poszczegdlnych
sktadnikow zdarzenia teatralnego zgodnie z koncepcja ,ciata
holistycznego” lub ,ja ekologicznego”. Jesli wiec zgodzi¢ sie
na traktowanie affordances jako procesoréw ,systemu tan-
ca”, to juz na podstawie powyzszego prostego opisu mozna
udzieli¢ wstepnych odpowiedzi na pytania, w jaki sposob kon-
struuje sie ruch tancerza oraz jakie czynniki maja nan wptyw.
A co najwazniejsze, mozna stwierdzi¢, ze Swiadome ,ja” arty-
sty wcale nie jest dominujgce. Model ten pozwala uwzglednic¢
wszystkie elementy, okresli¢ ich wage i sposob interakgji z po-
zostalymi. W tej perspektywie proces tworczy improwizacji
i rezyserii tanca przestaje by¢ czyms przypadkowym, a stoso-
wane metody (obstrukcja czy kontakt improwizacja) staja sie
konceptualnie opisywalne. W koneksjonizmie interpretuje sie
procesy przetwarzania jako

produkt procedury dostosowywania sie do ograniczen [...]. Innymi
stowy, wiekszos¢ zachowan jest efektem dziatania nie jednego, od-
dzielnego elementu systemu poznawczego, a duzego zespotu wzajem-
nie na siebie oddzialujacych elementéw, z ktorych kazdy ogranicza
wplyw pozostalych i wnosi swéj indywidualny wktad w globalne, ob-
serwowalne zachowanie systemu [RumELHART 1993/1999: 258].

A zatem z perspektywy psychologii poznawczej i kogni-
tywistyki spektakl jest funkcja wlasnosci umystow, ktore two-
rzyty widowisko [HacenpoorN 2004: 104]. W tym samym pro-
cesie wydarzy¢ sie moze jednak znacznie wiecej, jesli zgodnie
z multimodalnoscia systemu praca na scenie wplynie tez na
abstrakcyjne myslenie os6b w nim uczestniczacych i widzow
- te rozwiazania znajda zastosowanie jako nowe podstawy dla
metafor poznawczych [FLusserc ET aL. 2010: 8].

» Metafory
strukturalne,
s. 148
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Zaprezentowana koncepcja wydaje sie odwraca¢ popu-
larny model poszukiwania wolnosci i otwartosci w ruchu'’ na
rzecz modelu negatywnego - wolnosci w ograniczeniach. Rzu-
ca to nowe Swiatto na wszystkie wymagajace i mocno skody-
fikowane techniki cielesne, tj. joge, sztuki walki, teatr no czy
balet, w ktdrych maestria moze oznacza¢ opanowanie, a wiec
w istocie zniesienie ograniczen. Patrzac na to zagadnienie z in-
nej strony, mozna podsumowacé, ze kazdy ma mozliwos¢ two-
rzenia nowego ruchu, ktéry poprzez rozwdj odpowiadajacych
za niego sieci neuronalnych rozbudowuje zdolno$¢ rozumienia
[por. Cross 2006].

17 Symptomatyczne dla tego kierunku myslenia sa liczne warsztaty, ktore
promuje sie hastami podobnymi do: ,Uwolnij swoje ciatlo w tancu”.
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Greckie aisthetikos oznaczajace ,wrazliwy” lub ,doty-
czacy poznania zmystowego” pochodzi z kolei od czasowni-
ka aisthanomai, ktoéry oznacza: ,spostrzegac¢, odbiera¢ wra-
zenia zmystowe” [Srownik... 1958: 56]. Warto ten kontekst
wzia¢ pod uwage przy rozwazaniu poznawczych podstaw do-
Swiadczenia teatralnego. Oznacza to, ze ogladanie spektaklu
ma charakter aktywnego i celowego eksplorowania, a nie pa-
sywnego odbioru. ,Ja odczuwam” oznacza, jak zauwaza Holk
Cruse, ze obserwujac tancerza, tancze razem z nim [CRUSE,
SchiLLing 2010: 53]. Uczestniczenie w zdarzeniu teatralnym
przynosi rozbicie (fikcyjnej) podmiotowej integralnosci od-
biorcy i zakwestionowanie jego habitusu.

Zblizamy sie jednoczesnie do chwili, w ktorej doswiad-
czenie estetyczne w teatrze - katharsis - przestaje by¢
przedmiotem dociekan filozoficznych, lecz - na podstawie
empirycznych badan nad procesami poznawczymi - moze
wkrotce stac sie czyms$ wzglednie obiektywnym. Nie chodzi
tu o przesuniecie cigzaru z jakosci na ilo$¢ i probe medyka-
lizujacego kwantyfikowania odczucia piekna - to nie wydaje
sie mozliwe. Przeciwnie, najnowsze hipotezy kognitywistow
wskazuja raczej na efemerycznos¢ i heterogenicznosc¢ tego
doznania. Nie istnieje korowy obszar piekna i brzydoty, cho-
ciaz da sie zlokalizowa¢ osrodki przyjemnosci i obrzydzenia.
Odczucia te stanowia jedynie elementy afektu estetycznego,
jakiego doswiadcza podmiot bedacy czescia okreslonego
ekosystemu. Dzieki ucielesnionej percepcji podmiot wchta-
nia bodzZce z otoczenia i czyni czescia swojej podmiotowosci.
W tym rozdziale sprobuje wskazac¢ przynajmniej cze$¢ me-
chanizméw i procesow, ktore tworza ludzkie doswiadczenie
estetyczne.

Paradoksy symulacyjnosci

Najwiecej odkry¢ wiaze sie z faktem symulacyjnej pracy
mozgu. Jest to jednak symulacja ograniczona w zakresie pod-
miotowosci, bo dzieki systemom kontroli i inhibicji utrzymana
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zostaje odrebnos¢ podmiotéw. Mimesis neuronalna jest przy
tym swoista ,wr6zba”, ktéra dla mdzgu od razu staje sie rze-
czywistoscia - zostaja rozpoznane intencje i zgodnie z nimi
podejmowane jest dziatanie, ktére moze by¢ skorygowane,
jesli oczekiwania okaza sie biedne. Ciekawy przyktad poda-
ja J. Randal Flanagan i Ronald S. Johansson, ktérzy w swoim
eksperymencie monitorowali ruchy oczu uczestnikoéw. Badani
mieli za zadanie uktada¢ drewniane klocki w okreslony ksztatt
lub obserwowac badacza robiacego to samo. Gdy uczestnicy
sami wykonywali zadanie, ruchy ich oczu wyprzedzaty mani-
pulowanie klockami. To samo zaobserwowano jednak w sy-
tuacji obserwowania badacza - ruchy oczu uczestnikéw wy-
przedzaty manipulacje dtonmi na klockach wykonywane przez
badaczy. Innymi stowy, uczestnicy eksperymentu przewidywa-
li nastepny krok, tak jakby sami wykonywali zadanie, zamiast
Sledzi¢ rzeczywisty przebieg wydarzen. Wiedza, ktéra im to
umozliwiata, nie mogta jednak wynikac¢ tylko z ,lustrzanego”
rozpoznawania trajektorii ruchu. Badani mieli wiedze na te-
mat modelu oczekiwanej przysztosci - tego, jak utozy¢ puzzle
[FLANAGAN, JoHANSSON 2003: 769-771].

Gdy odniesiemy te sytuacje do gry na scenie, fatwo wy-
obrazi¢ sobie, Zze moze to powodowa¢ u widza specyficzny
konflikt poznawczy. Obserwuje on dzialanie, ktérego efektu
podswiadomie sie spodziewa, tancerze jednak bardzo cze-
sto zaprzeczaja przewidywanej przez niego trajektorii ruchu.
Moézg zostaje zmuszony do ciagltego korygowania symulacj,
jest przetadowany informacjami. Jak wynika z wczesniejszych
ustalen, postrzega gtéwnie ruch, ktéry jednak ,upraszcza”
z powodu ograniczenia pamieci roboczej. Nie wystepuje tu
tylko mechanizm kognitywny, poniewaz uktad wegetatywny
widza takze ulega pobudzeniu - gdy obserwuje performera
szykujacego sie do skoku, serce i oddech przyspieszaja. Wte-
dy aktor nagle przerywa dziatanie i rozpoczyna zupekie inng
sekwencje, a umyst widza w pewnym sensie ,wykonuje” jesz-
cze skok. Powstaje swoisty , konflikt dramatyczny”, ktéry mézg
rozpatruje jako btad poznawczy i kora przedczotowa zwieksza
pobudzenie organizmu. Natomiast gdy poprawnie uda sie nam
przewidzie¢ dzialania wykonawcy, bodziec jest pozytywny
i uruchomiony zostaje system dopaminowy, takze zwiekszajacy
pobudzenie oraz powodujacy odczucie przyjemnosci [HAGEN-
DOORN 2004: 96-97]. Jak ujmuje to Ivar Hagendoorn:
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[...] w tancu istnieje dwojaka droga do przyjemnosci: jedna prowa-
dzi przez zwiekszong alokacje uwagi i nagradzanie stanu pobudze-
nia, jesli ruch rézni sie od jego przewidywanej drogi, druga przez
nagradzanie poprawnego przewidywania trajektorii ruchu. Wynika
z tego, ze bez wspdlgrania [org. interplay - przyp. T. C.] poprawnych
i blednych prognoz mézg moze niejako ,straci¢ zainteresowanie”: je-
$li ruchy sa zbyt przewidywalne, uwaga stabnie, a my czujemy sie
znudzeni; jesli sa zbyt nieobliczalne i nieprzewidywalne, nie ma po-
zytywnego wzmocnienia, co ostatecznie prowadzi mézg do skupienia
sie na czyms innym. Anegdotyczne dowody dla tej hipotezy moga by¢
zbierane z reakcji publicznosci i recenzji tanca [1BiEM: 98].

W zwiazku z tym, ze przewidywanie i ocena ruchu odby-
wa sie na gruncie wtasnych BACs i innych danych pamiecio-
wych, dla kazdego momenty i rodzaj pobudzenia moga byc¢
inne. Bywaja takze modulowane kulturowo, podobnie jak od-
powiedz neurondw lustrzanych u matp dziatajacych w inter-
akcji z osobnikami znajdujacymi sie wyzej w hierarchii stada.
Przyktadu dostarcza Marc Jeannerod, ttumaczac, dlaczego
$Smiejemy sie z gagow klaunow:

To jest klasyczny trik uzywany przez klaunow: klaun udaje, ze wiel-
kie kartonowe pudetko jest bardzo ciezkie, przygotowuje sie do wy-
sitku podniesienia go i upada na plecy. Wszyscy smieja sie z klau-
na, poniewaz, jak sugeruje Zygmunt Freud w ksiazce poswieconej
zartom!, widz symuluje wymagajace wysitku dziatanie, ale wynik
nie pasuje do jego przewidywan. Niezgodnosci tego typu sa silnymi
czynnikami generujacymi emocje, takie jak zaskoczenie lub efekty
komiczne. W takiej sytuacji mozna jasno zobaczy¢, jak symulacja
moze zawiera¢ informacje o réznych skutkach obserwowanego dzia-
tania o roznej kinematyce: obserwujacy symuluje ruch podmiotu,
aplikujac nan te same zasady motoryczne, jakby sam go wykonywat
[JeannEROD 2006: 139].

Jest to jednak przyktad sytuacji rzadkiej i nie tak oczywi-
stej w tancu, w ktorej widz prawie na pewno zna obserwowa-
ne dziatanie i subiektywnie wysoko ocenitby swoja zdolnos¢
do jego wykonania. Badania z wykorzystaniem neuroobrazo-
wania pokazuja, ze system symulacyjny nie jest obojetny na
poziom zgodnos$ci bodZca ruchowego i motorycznych zdolno-
$ci obserwujacego [Cavo-MEeriNo 2004: 1234]. Relacja miedzy
nimi jest jednak bardzo nieoczywista; mézg ma duza zdolnos¢

1 Autor odwoluje sie do publikacji: Sigmunt Freud, Jokes and Their
Relation to the Unconscious, thum. ]. Strachey, New York [1905] 1960.

119



120 SENSOMOTORYCINA ESTETYKA TANCA

» Funkcjonalny
rezonans mag-
netyczny, s. 181

» Symulacja
i uczenie sie,
s. 96

do nabywania nowych umiejetnosci i reorganizacji, potrzebu-
je na to jednak czasu i doswiadczenia. Beatriz Calvo-Merino
przeprowadzita eksperyment, w ktérym badata wptyw naby-
tych umiejetnosci tanecznych na reakcje obszaréw moézgu
rozpoznanych jako symulacyjne. W badaniu uczestniczyli tan-
cerze baletu i capoeiry, ktérzy obserwowali nagrania mate-
rialéw pochodzacych z obu technik o zblizonych parametrach
ruchu, bedac w skanerze fMRI. Wyniki dowiodly, Ze obszary
motoryczne w obu grupach byly mocniej aktywowane, gdy
uczestnicy ogladali przyktady znanej im techniki. Badaczka
wywnioskowala, ze ludzki system neuronéw lustrzanych jest
w stanie kodowac¢ dzialania na wysokim poziomie abstrakcji
i ztozonosci, jesli jest wrazliwy nawet na technike ruchu. Zbli-
zony eksperyment, w ktérym poréwnywano reakcje systemu
na meskie lub zenskie ruchy baletowe, przyniost podobne wy-
niki [1BIDEM: 1247].

Kiedy uczestnicy obu badan ogladali znane im ruchy,
aktywne byly takze obszary brzuszno-przysrodkowej kory
czolowej, ktore biora udzial w przetwarzaniu emocji i sa
szczegllnie wrazliwe na przyjemne bodzce [mBmEM: 1248].
Prawdopodobnie ,nagradzajace” dla widzéw bylo ogladanie
znanych bodZcéw i czuli z nimi wieksza wiez emocjonalna.
Co wiecej, wyladowania nastepowaly tez w zakrecie przyhi-
pokampowym, ktéry zachowuje i utrzymuje reprezentacje
bodzcow w dtuzszych okresach czasu, ponadto jest bardziej
wrazliwy na znaczace bodzce niz te przypadkowe [zob. Decety
ET AL. 1997: 1763-1777]. Prawdopodobnie te same dziatania,
ktore dla amatoréw sa przypadkowe, dla doswiadczonego
tancerza sa znaczace, co objawia sie przez aktywacje obsza-
row mézgu odzwierciedlajaca kombinacje pamieci epizodycz-
nej i poziom przywiazania obserwatora do bodzca. Odsyta to
do poruszanego juz problemu nowego spojrzenia na audience
development. Swiadome ksztaltowanie publiczno$ci moze od-
bywac sie przez samo zwiekszanie doswiadczenia widza, naj-
skuteczniejsze jednak wydaje sie umozliwienie mu przezycia
tanca ,na wlasnej skorze”.

Powstaje oczywiscie watpliwos¢, jak ekscytacja wywolana
znanymi bodZcami ma sie do znudzenia znana choreografia.
Czesciowo sprzecznej z wczesniejszymi badaniami odpowiedzi
udzielita Emily S. Cross w swoim eksperymencie z osobami
majacymi niewielkie lub zadne doswiadczenie z tancem, ogla-



Paradoksy symulacyjnosci

dajacymi materiaty o réznym poziomie trudnosci. Okazalo sie,
ze wieksza aktywacja obszaréw symulacyjnych nastepowata
wowczas, gdy uczestnicy nisko oceniali swoja zdolnos¢ do wy-
konania materiatu. Ponadto, w wiekszosci przypadkow najwy-
zej oceniali wartos¢ estetyczna wilasnie tych fragmentéw. Ta
zaleznos¢ zostala zreszta potwierdzona w statystycznej anali-
zie danych z neuroobrazowania [Cross ET ar. 2011: 8-9].

Mozna domniemywac, ze wyniki obu badan sg poprawne,
a przyjemnos$¢ estetyczna - jak wskazal Hagendoorn - jest
kwestia wspodlgrania udanej i blednej symulacji. Potwierdza
to i uzupetnia kolejny eksperyment, przeprowadzony przez
Calvo-Merino, w ktérym grupie oséb niemajacych doswiad-
czenia z tancem prezentowano nagrania z materiatem cho-
reograficznym. Podczas badania rejestrowano prace ich moz-
géw za pomoca funkcjonalnego rezonansu magnetycznego
(fMRI). W drugiej sesji uczestnicy ogladali te same choreo-
grafie, ale juz bez skanowania. Ich zadaniem byto oznaczenie,
ktore fragmenty wystepu podobaja im sie bardziej, a ktére
mniej. Po poréwnaniu wynikdéw obu sesji ustalono, ze wsrod
obszaréw mozgu aktywnych podczas prezentacji bodzca oce-
nionego wysoko dominowata prawa kora przedruchowa [Car-
vo-MEeRINO ET AL. 2008: 919]. Podobne wyniki podata Cross,
wymieniajgc prawy dolny ptacik ciemieniowy i w mniejszym
stopniu kore przedruchowa tej samej potkuli [Cross ET AL.
2011: 5]. Natomiast w pierwszym badaniu Calvo-Merino,
w ktéorym grupa skladala sie profesjonalnych tancerzy ba-
letowych, aktywowane obszary dominowaly w lewej potkuli
[Cavo-MEeriNO 2004: 1245].

Opisane zroznicowanie moze wyjasni¢ koncepcja
Decety’ego i wspdtpracownikow [Grezes, CosTes, DECETY 1998:
553-582], zaktadajaca przetwarzanie réznych typéw danych
w lustrzanych osrodkach motorycznych lewej i prawej potkuli.
Lewa potkula ma odpowiada¢ za wstepna analize ruchu lub
- wedle innej teorii - reprezentacje celéw dzialania, prawa
natomiast za szczegétowe parametry ruchu albo sposéb jego
wykonania. Zgodnie z ta koncepcja mozna powiedziec, ze do-
swiadczeni tancerze byli w stanie rozpoznac cele (znaczenie)
dziatania, stad wykazywali wieksza aktywnos¢ lewej potkuli.
Natomiast mozgi obserwatoréw-amatordéw, nie mogac pora-
dzi¢ sobie z interpretacja ruchu, mocniej aktywowatly pra-
wa polkule w celu dokonania precyzyjnej analizy. Prowadzi
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to do wniosku, ze w zaleznosci od kontekstu pochodzacego
z naszego doswiadczenia mozemy podczas jednego widowiska
czerpa¢ przyjemnos¢ zaré6wno z bodZcéw rozpoznawanych,
jak i tych, ktorych symulacja przychodzi z trudnoscia. Jest to
zgodne z przedstawiona wczesniej sugestia Hagendoorna na
temat wspolgrania omawianych dwdch aspektow. Co ciekawe,
wszystkie trzy badania wigza subiektywna ocene estetyczna
z aktywnoscia osrodkéw tozsamych lub zblizonych do systemu
neuronéw lustrzanych. W tej perspektywie, razem z wczesny-
mi polami wzrokowymi, staje sie on neuronalnym korelatem
oceny estetycznej, ktora nie jest bezposrednio zwigzana z do-
paminowym mechanizmem nagrody.

Nalezy dodac¢, ze najwieksze pobudzenie u widzow powo-
dowaly ruchy catego ciata wykonawcy, obejmujace np. sko-
ki lub inne znaczace przemieszczenie ciata w przestrzeni,
w przeciwienstwie do peryferyjnych ruchéw, takich jak pozy
lub gesty ramion [Cavo-MEriNo ET AL. 2008: 917]. Intuicyjnie
wydaje sie to calkiem naturalne i moze stanowi¢ wskazéwke
dla choreograféw. Powinni oni mie¢ na wzgledzie, ze uwaga
widza jest skoncentrowana - jak dowiodt tego inny ekspery-
ment - na klatce piersiowej lub torsie tancerza, bez wzgledu
na to, czy wykonawca porusza nim czy nie. Aby skupi¢ za-
interesowanie widza na innych czesciach ciata, nalezy szu-
ka¢ czynnikéw przykuwajacych uwage lub - co w istocie jest
Swietnie znane tancerzom - wyprowadza¢ kazdy ruch z cen-
trum. Nie tylko utatwi to wykonanie ewolucji, lecz takze be-
dzie uktonem w kierunku percepcji widza.

Wyprowadzone wnioski stopniowo przesuwaja postrze-
ganie neuroestetyki od przekonania o jej subiektywnosci
do dos¢ niespodziewanego poszukiwania obiektywnie ,este-
tycznych” cech przedmiotow [mBipEM: 912]. Subiektywnos¢
jest zreszta przez neurobiologéw ujmowana dosc¢ ptytko i - na
podstawie mechanizméw nagrody lub przyjemnosci - sprowa-
dza sie do badania funkcji ekscytacji, ktéra przeciez nie musi
sie wigza¢ z wysoka ocena estetyczna. Nie oznacza to jednak,
Ze neuronauki pozostaja wobec tego problemu bezsilne. Jak
stwierdzit Semir Zeki: ,Wszystkie sztuki wizualne musza prze-
strzega¢ praw uktadu wzrokowego” [Zexi, Lams 1994: 633]2.

2 W oryginalnym brzmieniu: ,All visual art must obey the laws of the vi-
sual system”.
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Jego normy z kolei wynikaja bardziej z biomechaniki lub sen-
somotoryki zmystow, niz z indywidualnego doswiadczenia kul-
turowego. Z drugiej strony, zaskakujace moga wydawac sie
przyczyny pojawienia sie ekscytacji, wynikajace z wyksztatco-
nego na drodze ewolucji nagradzania rozpoznania pewnych
klas bodZcéw. Trudno rozstrzygnac, czy jest to bardziej obiek-
tywne czy subiektywne, ale czyni poszukiwanie poznawczych
praw estetyki do pewnego stopnia realnym.

Poznawcze prawa estetyki

Proba zdefiniowania poznawczych praw estetyki tanca
jest niezwykle ryzykowna, ze wzgledu na wciaz ograniczona
wiedze na temat mechanizmoéw ludzkiego poznania oraz sub-
telnosci jakosci estetycznych. Trudno jednak nie ulec pokusie
poszukiwan ich odzwierciedlenia w sieciach neuronalnych,
przede wszystkim z racji wyjatkowosci problemu, a takze
szansy na uporzadkowanie norm piekna i cho¢ czesciowego
ich zrozumienia. Szczegolnie moze to przynies¢ korzys¢ temu,
co nazwatem ,tancem formy”. Z natury rzeczy opiera sie on
gtéwnie na odbiorze wzrokowym. Same zreszta techniki tanca
klasycznego lub towarzyskiego sa skodyfikowanymi kanonami
piekna, co prowadzi do wniosku, ze wlasnie w ich przypadku
mozliwe bedzie znalezienie uzasadnienia w dziataniu ludzkie-
go oka i moézgu. Takie hipotezy beda mialy mniejsze zastoso-
wanie do improwizacji, ktérej cel jest odmienny i ktéra po-
stuguje sie innym modusem kontaktu z widzem. Zasadniczo,
proponowany podziat jest arbitralny i jedynie pogladowy. Kaz-
dy twoérca ma mozliwos¢ oparcia sie na neuronalnych prawach
estetycznych, zwiazanych z wyksztalconymi w toku ewolucji
cechami ludzkiej percepcji. Zestaw takich zasad przedstawit
Vilayanur S. Ramachandran? i chociaz sa one skonstruowane

3 Korzystam z dwdch publikacji prezentujacych koncepcje Vilayanura
S. Ramachandrana: The science of art: A neurological theory of aes-
thetic experience [RaMAcHANDRAN, HIRsTEIN 1999] oraz The Tell-Tale
Brain: A Neuroscientist’s Quest for What Makes Us Human - to ostat-
nie dzieto dostepne jest w polskim ttumaczeniu: Neuronauka o podsta-
wach cztowieczenstwa. O czym méwi mozg? [RamacHanpran 2011/2012].
Koncepcja omawianych zasad zostata tam znaczaco rozwinieta przez
Ramachandrana, cho¢ w istocie jej autorem jest takze Hirstein.

» Format
reprezentacji
dziatania,

s. 48-49
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dla sztuk plastycznych, sprébowalem dostosowac je do zagad-
nienia tanca. Nie powinno to zreszta by¢ zbyt zaskakujace,
skoro ,taniec formy” postrzegamy gléwnie wzrokowo, a im-
prowizacja zawdziecza swoj rozwoj w duzej mierze wlasnie
artystom wizualnym.

Prawo grupowania

Pierwsze poznawcze prawo estetyki to prawo grupowania:
mozg bezustannie szuka wzoréw i regularnosci w otoczeniu.
Odpowiednie dopasowanie réznych fragmentéw rzeczywisto-
$ci jest nagradzane przez mozg. Ten mechanizm wyksztatcit
sie w procesie ewolucji, umozliwiajac znalezienie poszukiwa-
nego owocu lub rozpoznanie drapieznika. To wydaje sie oczy-
wiste, poniewaz na co dzien z tatwoscig rozpoznajemy rézne
obiekty, ale gdy np. matpa prébuje rozpoznac ukrytego wsrod
roslinnosci drapieznego kota, jest to kwestia zycia i Smier-
ci. Ugruntowato sie zatem prawo, ktore funkcjonuje nawet
woweczas, gdy w istocie niczego nie poszukujemy. W tancu,
podobnie zreszta jak w sztukach wizualnych, mozna odczy-
tywac zastosowanie tego prawa wielorako. Przede wszystkim
rozpoznanie obiektu moze dawac ,fizjologiczna” przyjemnos¢
- artysci czesto graja z ta tendencja naszej percepcji, grupu-
jac obiekty, ktore pozornie nie maja ze soba zwiazku, lecz nasz
umyst szybko je taczy i pozostawia to, co znalazt wyzszym
funkcjom umystu do wyttumaczenia.

W sposéb bardziej ztozony artysci moga tez wykorzysty-
wac wspomniane prawo, traktujac je jako narzedzie do two-
rzenia w swoich dzietach znakéw ikonicznych, czyli - jak gtosi
semiotyka - strukturalnie zwiazanych ze znaczonym. Inaczej
moéwiac, zgrupowane obiekty nie kreuja znaczenia jak sym-
bol, nie zachodzi tez przyczynowy zwigzek miedzy nimi a tym,
co maja oznaczac. Relacja ta odpowiada np. zaleznosci miedzy
liczba drzew okreslonych gatunkéw w lesie a wykresem pre-
zentujacym te dane. Duza obecnos$¢ w choreografii dziwnego,
pozornie nic nieznaczacego ruchu moze odpowiada¢ obecno-
$ci np. jakiegos uczucia, ktore moze (lecz nie musi) by¢ wyjas-
nione za pomoca innego znaku. W ten sposéb taniec wyraza
natezenie jakiejs cechy lub emocji, jednoczesnie pozostawia-
jac nadanie jej znaczenia widzowi.
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Alternacja tej zasady jest prawo ,dobrej kontynuacji”,
ktére wiaze sie z dzialaniem obszaréw neuronalnych odpo-
wiedzialnych za rozpoznawanie czesci ciata. Choreografowie
moga je wykorzystywa¢ w celu wywotania napiecia poznaw-
czego, przeradzajacego sie w gag lub dramatyczna historie,
w ktorej nie jestesmy w stanie scali¢ czesci ciata w jedno lub
grupa ludzi staje sie zdehumanizowanag masa. Przyktadami ta-
kich rozwigzan sa sceny ze spektakli: d’Avant Sidiego Larbie-
go Cherkaoui (premiera w Berlinie w 2002 r.), a takze Kérper
i noBody Sashy Waltz (premiery obu spektakli mialy miejsce
w Berlinie, odpowiednio w 2000 i 2002 r.) (fot. 6-8).

Fot. 6. Klatka z rejestracji spektaklu d’Avant (aut. Sidi Larbi Cherkaoui,
Luc Dunberry, Damien Jalet, Juan Kruz Diaz de Garaio Esnaola;
© Sasha Waltz & Guests)

By¢ moze, o czym nie wspomina Ramachandran, prawo
grupowania ma szczegolne zastosowanie w tancu. Przemawia
za tym Swietnie znany skadinad eksperyment, w ktérym za
pomoca tzw. point light display stworzono warunki utrudnio-
nej percepcji. Uczestnicy widzieli jedynie grupe swiecacych
punktow, gdy jednak zaczynaly sie one poruszac, szybko roz-
poznawali w nich obraz ludzki, nawet jesli znaczniki nie byty
umieszczone w kluczowych miejscach ciata, takich jak stawy
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Fot. 7. Scena ze spektaklu Kérper Sashy Waltz (aut. Bernd Uhlig; © Sasha
Waltz & Guests)

[JeannEROD 2006: 104]. Przywodzi to na mysl pewne techniki
tanca, np. pop-locking, czy tez bardziej subtelne rozwiazania
choreograféw tanca wspoétczesnego, gdzie ludzkie ciato poru-
sza sie zupelnie niebiologicznie, réwniez wywotujac dysonans
poznawczy. W gruncie rzeczy gama rozwigzan artystycznych,
ktore mozna tlumaczy¢ ta zasada, jest ogromna, cho¢ spro-
wadza sie do ambiwalencji rozpoznania i niepoznania. Prawo
grupowania potwierdza takze hipoteze o performatywnej/
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Fot. 8. Klatka z rejestracji spektaklu noBody Sashy Waltz (© Sasha Waltz & Guests)

motorycznej percepcji przedmiotow, skoro zgrupowanie plam
barwnych w jedno ciato jest najtatwiejsze wtedy, gdy zaczyna-
ja sie poruszac.

Prawo przesunigcia maksimum

Druga zasada, jaka podaje Ramachandran, jest prawo

przesuniecia maksimum. Autor thumaczy je w zabawny sposob,
podajac przyktad hipotetycznego eksperymentu ze szczurem,
ktérego uczono odrézniac prostokat od kwadratu:

Za kazdym razem, gdy [szczur - przyp. T. C.] zbliza sie do prostokata,
otrzymuje w nagrode kawateczek sera. Gdy podchodzi do kwadratu,
nic nie dostaje. Po kilkudziesieciu takich probach szczur nauczy sie
kojarzy¢ prostokat z pokarmem i zacznie ignorowac kwadraty [...],
co ciekawe, jesli teraz pokazemy szczurowi bardziej wydiuzony, cien-
szy prostokat niz poprzednio, to bedzie go lubit jeszcze bardziej! [...]
Nauczyt sie reguly - to prostokatnos$¢ zwiastuje pokarm, a nie okre-
Slony prototyp prostokata, dlatego z jego punktu widzenia im bardziej
prostokatny prostokat (im wiekszy stosunek dtuzszego boku do krot-
szego), tym lepiej [RamacHANDRAN 2011/2012: 225-226].

Opisany efekt nazywa sie ,przesunieciem maksimum”,

poniewaz gdy uczymy zwierze reagowania na okreslony

» Statyczny
ruch sceny, s. 66
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bodziec, to najsilniejsza reakcja bedzie efektem prezentacji
bodZca majacego wyrazniejsza ceche charakterystyczna niz
pierwowzor wykorzystany w uczeniu. W sztuce najbardziej
oczywistym zastosowaniem tego prawa sa karykatury i taka
swoistg ,karykatura” moze by¢ taniec, z ta réznica, ze wyol-
brzymieniu ulega nie wielkos¢ lub np. kobiecy ksztalt, lecz
specyficzna jako$¢ ruchu. Rudolf Laban proponowal swoim
tancerzom doskonalenie pracy wedlug okreslonych jakosci:
unoszenia sie (ang. floating), uderzania (ang. punching), sliz-
gania sie (ang. gliding), ciecia (ang. slashing), dotykania (ang.
dabbing), wykrecania (ang. wringing), strzepywania (ang. fIi-
cking) i naciskania (ang. pressing). Wysitek ten (ang. effort)
moze wystepowaC w trzech jakosciach: przestrzeni, masie
i czasie [Davies 2006: 43-45]. By¢ moze intuicyjnie wykorzy-
stuje sie wlasnie prawo przesuniecia maksimum dla podnie-
sienia ekspresji performera. Proste przyktady zastosowania
tego prawa mozna by zreszta mnozy¢ bez konca, a ich em-
piryczne uzasadnienie stanowia badania z wykorzystaniem
fMRI, przywotane przeze mnie w rozdziale (Neuronalny) mi-
metyzm w tancu. Dowodza one wiekszego pobudzenia kory
mozgowej obserwatora przez szerokie ruchy z duzym prze-
mieszczeniem ciata [por. Carvo-MEeriNoO ET AL. 2008]. Prawo to
ma jednak i subtelniejsza strone, ktéra Ramachandran thu-
maczy za pomoca eksperymentu Nikolaasa Tinbergena z me-
wami [RamacHaNDRAN 2011/2012: 229]. Badal on zachowanie
pisklat - na podstawie jakiego bodzca rozpoznaja one matke
i zaczynaja podnosi¢ dzioby w oczekiwaniu pokarmu. Okazato
sie, ze reaguja na czerwona kropke na koncu zéttego dziobu
matki. W gruncie rzeczy wystarczy im kropka, gdyz postepuja
tak samo, widzac patyk z czerwona kropka. Co zaskakujace,
jeszcze silniej reaguja na ditugi patyk z umieszczonymi na kon-
cu trzema czerwonymi paskami, ktory juz w ogole nie przypo-
mina ptasiego, ani tym bardziej mewiego dziobu.
Ramachandran nazywa opisane wyzej bodzce ,ponadnor-
malnymi”. Ewolucja koduje w moézgu okreslonego gatunku
schematy poznawcze, ktére umozliwiaja maksymalnie szybka
i odpowiednia reakcje na bodziec - niezaleznie od tego, czy
jest to ucieczka czy che¢ jedzenia. Z koniecznosci jednak sche-
maty te nie sa doskonate i nie zapewniaja peinej skutecznosci.
To samo dotyczy ludzi - mdzg generalizuje bodZzce ruchowe
i czysto wizualne, aby ulatwi¢ operowanie danymi i dostar-
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czy¢ je naszej Swiadomosci. Nie jest to zwykta synteza, lecz
proces regulowany preferencja biologiczna i prawdopodobnie
wieloma innymi czynnikami, ktérych dlugo jeszcze nie uda sie
ustali¢. By¢ moze wiec artysci intuicyjnie tworza ponadnor-
malne bodzce, ktore z racjonalnego punktu widzenia nie maja
zadnego sensu, lecz kryja odniesienie do ewolugcji. Sytuacja
u ludzi moze by¢ zreszta duzo bardziej skomplikowana, ze
wzgledu na wyjatkowa zdolno$¢ naszych mozgéw do reorga-
nizacji potaczen nerwowych, a nawet neurogenezy w ciagu
zycia [por. ErikssoN ET AL. 1998], ktéra sprawia, iz struktura
takich wzorcow moze sie drastycznie zmieni¢. Moze to wyjas-
nia¢, dlaczego kanony estetyczne nie sa dla wszystkich kul-
tur, a nawet pojedynczych osob, identyczne. Ramachandran
proponuje jeszcze prostsze, cho¢ bardziej kontrowersyjne wy-
tlumaczenie, sugerujac, ze w istocie wszyscy lubimy to samo
- tak samo doceniamy balet i obrazy impresjonistyczne. Tym,
co réznicuje nasza ocene sa inne moduty swiadomosci, ktore
sprawiaja, ze pozytywny bodziec zostaje zmarginalizowany.
Innymi stowy, wyzsze funkcje poznawcze moga cenzurowac
spostrzezenia nizszych systemow.

Jeszcze innym czynnikiem wplywajacym na ocene este-
tyczna jest doswiadczenie kulturowe, ale rozumiane nie kultu-
roznawczo, lecz neuropsychologicznie. Prawo poznawcze jest
uniwersalne, jednak jego tres¢ jest nabyta - ten sam bodziec
nie bedzie dla wszystkich na tym samym punkcie skali. Dowie-
dzenie, ktora z przedstawionych koncepcji jest poprawna, wy-
magatoby przeprowadzenia nowych badan, nie ma to jednak
wielkiego znaczenia wobec ich potencjalnych konsekwencji.
Ramachandran trafnie spostrzega, ze jesli ludzkie zamitowa-
nie do drogocennych kamieni jest skutkiem wyksztatconego
w toku ewolucji mechanizmu poszukiwania wody (obie sub-
stancje btyszcza i sq przezroczyste), to ilu zbrodni byto ono
przyczyna? Podobny mechanizm moze odpowiada¢ za pasje
w doswiadczeniu teatralnym.

Hontrast

Kontrast to gwattowna zmiana jakiej$s wlasciwosci miedzy
dwoma przylegajacymi do siebie przestrzennie lub czasowo
bodzcami. Obecnosc¢ kontrastu w sztukach wizualnych pozwa-
la nam rozpoznawac¢ granice obiektow, okresla¢ ich ksztatlt.
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Moze tez wyodrebniac¢ jaki$ obszar, podobnie jak pomagata
naszym przodkom zauwaza¢ w gaszczu owoce. W teatrze tan-
ca rowniez wykorzystuje sie ten wizualny aspekt kontrastu,
ktéry bywa sfunkcjonalizowany jako znaczaca réznica miedzy
cechami ruchu tancerzy: predkoscia, rozlegtoscia itd.

Jak wskazywatem wczesniej, kontrast moze powstac tak-
Ze pomiedzy tym, co symuluje kora ruchowa widza, a tym,
co istotnie sie dzieje. Ma on charakter diachroniczny i cze-
sto jest subtelny, ale przyciaga nasza uwage i stanowi pod-
kreslenie gestow lub fragmentéw frazy ruchowej o szczegol-
nym znaczeniu. Odwotujac sie do proponowanej przeze mnie
koncepcji neuronalnego kodowania przedmiotéw, mozna
powiedzie¢, ze synchroniczny kontrast przestrzenny tworza
pola wzrokowe mozgu, rozpoznajac rézne dzialania mozliwe
do wykonania na przedmiotach. Wowczas dwa pozornie iden-
tyczne obiekty, ustawione w nowy sposéb, moga podswiado-
mie tworzy¢ dwie skrajnie kontrastowe reprezentacje ruchow
niezbednych do interakgji z nimi, a wiec zupeklie zmieniajace
modus ich obecnosci na scenie. Wreszcie kontrast moze poja-
wic¢ sie miedzy stowem performera wskazujacym na okreslone
czynnosci a ruchem, ktéry rzeczywiscie wykonuje.

|z0lacja

Jak juz przekonywalem, piszac o pamieci roboczej, mozg
ma ograniczone mozliwosci przetwarzania. Wskutek tego
jego uwaga koncentruje sie tylko na jednym aspekcie lub ele-
mencie rzeczywistosci, a pozostate sa jedynie monitorowane.
Ewentualne dodatkowe dane przyjmuje na niskim poziomie
percepcji. Tym, co bardzo czesto wybiera jako kluczowe, sa
kontury i linie,

poniewaz komdrki w naszej pierwszorzedowej korze wzrokowej
- tam, gdzie zachodzi poczatkowy etap przetwarzania bodzcéw wzro-
kowych - interesuja sie jedynie liniami. Komorki te reaguja na grani-
ce i krawedzie obiektow, ale sa catkowicie niewrazliwe na inne cechy
obrazu [RamacHANDRAN 2011/2012: 240].

By¢ moze dlatego tancerze, doskonalac swe umiejetnosci,
przywiazuja tak wielka wage do linii ciala - szczegdlnie jest
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to widoczne w balecie i modern dance. Mézg automatycznie
wlagnie na nich koncentruje uwage, a przez to zostaje pod-
kreslony ruch tancerza, oznaczajacy przemieszczanie sie linii.
Ramachandran dodaje, zZe jesli artysta chce skupi¢ uwage wi-
dza na barwie albo przesunieciu maksimum przez wyolbrzy-
mienie jakiej$ cechy, musi zminimalizowa¢ kontur, rozmywajac
krawedzie, albo tez odpowiednio go podkresli¢. Analogicznym
dziataniem moze postuzy¢ sie choreograf, eksponujac niewiel-
ki lub sferyczny ruch ciata poprzez unikanie ostrych linii i kon-
trastéw, lub tez manipulujac konturem (fot. 9).

Fot. 9. Spektakl Rite of Spring - Extended Granhgj Dans (aut. Mads Andersen)

Prawa konturu i izolacji - a w mniejszym stopniu pozo-
stale - sa trudne do przeniesienia na ptaszczyzne ruchu ze
wzgledu na ich wizualna proweniencje. Teatr tanca chetnie
jednak postuguje sie takimi kontekstami. W Niemczech prze-
jawem tego byly bauhausowe formy Baletu triadycznego
Oskara Schlemmera. Aspektowi wizualnemu podporzadkowa-
no tam wszystkie pozostale elementy zdarzenia teatralnego:
»Zamiast tanca cztowieka na scenie pojawia sie matematycz-
no-taneczny przestrzenny ruch form plastycznych” [Leyko
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2012: 265]. Ruch zostat wlaczony w przestrzenna kompozycje
obrazu. Schlemmer sprowadzit widowisko do rozciagajacego
sie w czasie ,ruchu form i barw” - linii, kontrastow i wyol-
brzymien, dazac do ,absolutnej sceny wizualnej” [ScHLEMMER
1925/2010: 40]. W 1928 r. rezyser opublikowatl artykut Czto-
wiek i sztuczna figura, ktory byl teoretycznym podsumowa-
niem pierwszego, weimarskiego okresu poszukiwan [Leyko
2012: 263]. Artysta przedstawil w nim koncepcje, stawiaja-
ca w centrum ,cztowiek[a]-organizm, ktéry stoi w kubicznej,
abstrakcyjnej przestrzeni sceny” [ScHLEMMER 1925/2010: 41].
Elementy ,architektury” spektaklu ,sa w stanie ogarnac ciagi
ludzkich ruchéw i mysli, wzmacniajac je poprzez powtdrze-
nie, np. powiekszenie twarzy aktora w urzadzeniu lustrzanym,
dziatajacym jak zblizenie” [Levko 2012: 253] albo sztuczne
wydtuzenie linii jego ciala. Poprzez wygenerowanie odpo-
wiedniego ,ksztaltu przestrzennego” mozna wiec za pomoca
dostepnych srodkow teatralnych wyeksponowaé czlowieka-
-ciato. Wowczas kierowanie sie wizualnymi aspektami spekta-
klu prowadzi do wzmacniania doswiadczenia cielesnego. Tym
zabiegiem chetnie postuguja sie wspoétczesni tworcy, tacy jak
Sidi Larbi Cherkaoui czy Sasha Waltz, ktérzy bardzo swiado-
mie operuja bodZcami wzrokowymi zawartymi w ich dzietach.

Prawo rozwiazywania problemdw percepeuyjnuch

Kluczem do zrozumienia prawa rozwiazywania proble-
mow percepcyjnych jest odrzucenie btednego pogladu, ze wi-
dzenie polega na seryjnym i hierarchicznym przetwarzaniu
obrazu. Taki model ignoruje istnienie silnych zwrotnych pota-
czen miedzy wyzszymi i nizszymi osrodkami wzrokowymi. Ich
obecno$¢ wskazuje, ze analiza danych wzrokowych zachodzi
raczej dzieki potaczeniom zstepujacym (ang. top-down) niz
wstepujacym (ang. bottom-up). Jak proponuje Ramachan-
dran, na kazdym etapie przetwarzania bodZca wzrokowego
stawiane sa hipotezy co do jego kategorii, ktore wplywaja na
wczesniejsze etapy postrzegania w celu korekcji wstepnych
ustalen. W efekcie w pewnym momencie moze istnie¢ kilka ry-
walizujacych ze soba koncepcji, lecz kolejne iteracje i zwrotne
potaczenia miedzy poziomami przyczyniaja sie do szybkiego
znalezienia najbardziej prawdopodobnego rozwiazania [Ra-
MACHANDRAN 2011/2012: 248]. W proponowanej przeze mnie
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terminologii - otoczenie ,skanowane” jest w poszukiwaniu
BACs, ktore lacza sie w spdjna sekwencje.

Wyptywa stad dos$¢ ryzykowny wniosek, ze postrzeganie
to ,akt przedktadania jednej halucynacji nad inna, lepiej pa-
sujaca do nadchodzacych danych, czesto fragmentarycznych
i zmiennych” [1BiDEM]. Z drugiej strony, jest to obiecujace dla
teatru tanca. W spektaklu wystarczy zasugerowac nieoczywi-
sty ruch, a doktadniej cel/intencje, i nie ujawnia¢ od razu, ja-
kie bedzie rzeczywiste dziatanie tancerza. Wtedy umyst widza,
poszukujac rozwiazania, moze na chwile stworzy¢ kompletnie
nierealne, fantastyczne wizje. Jest to podobne do bardzo rze-
czywistego poczucia bycia milionerem tuz przed losowaniem,
na ktore kupilo sie los, tyle tylko, ze w teatrze owo poczucie
nie musi sie konczy¢, gdyz chwile p6zniej tancerz znow otwie-
ra przed widzem przestrzen nowych, wtasciwie nieograniczo-
nych doznan percepcyjnych.

Ramachandran wskazuje tez na bardziej przyziemne za-
stosowanie tego prawa. Kazde sformulowanie przez modzg
hipotezy, przynajmniej cze$ciowo pasujacej do danych, jest
nagradzane za posrednictwem licznych potaczen miedzy po-
lami wzrokowymi a uktadem limbicznym [iBiDEM], co z kolei
motywuje do poszukiwania nastepnych, lepszych hipotez. Sy-
stem taki miat wyewoluowac¢ na skutek pozytywnych efektow
odpowiedniego rozpoznania - zdobycia pozywienia, a takze
jako mechanizm motywacyjny, ktory sprawia, ze zbyt tatwo sie
nie poddajemy. Celem sztuki byloby wiec tworzenie obiektow
wywotujacych maksymalna liczbe posrednich, nagradzanych
hipotez, ktére prowadza do koncowego, skutecznego rozpo-
znania, premiowanego najmocniej. Trudno jednak w peini
zgodzi¢ sie z Ramachandranem, poniewaz jego koncepcja czy-
ni doswiadczenie estetyczne skoficzonym - system nagradza
jednokrotnie rozpoznanie, podczas gdy wartos¢ prawdziwego
dzieta sztuki nie maleje, a wrecz przeciwnie: wzrasta dzieki
blizszemu poznaniu. Postawienie ostatecznej hipotezy nie po-
winno zatem by¢ mozliwe.

Sumetria i porzadek

Pod hastem symetrii i porzadku lacze wtasciwie trzy
prawa wyrdznione przez Ramachandrana. Pierwsze to pra-
wo odrzucania zbiegéw okolicznos$ci, ktore jest nieodlacznie
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zwigzane z oméwionym wyzej - ludzki system poznawczy be-
dzie do skutku szukal najlepszej hipotezy i nie zadowoli sie
uznaniem, ze pewna charakterystyczna jakosc¢ jest przypadko-
wa. Ciekawsze jest to, jakie bodZce nie sa dla naszego mézgu
przypadkowe. Odpowiedzia sa dwie kolejne zaleznos$ci: prawo
porzadku i prawo symetrii. ,Naturalne” ewolucyjnie, bo zwia-
zane z okreslonym drapieznikiem lub pozywieniem, sa pew-
ne rodzaje bodZcéw sensorycznych, ktore zarazem moga by¢
»hienaturalne”, jesli dla ich pojawienia sie nie ma odpowied-
niego uzasadnienia. Jednym ze sposobdw na jego odnalezienie
jest poszukiwanie symetrii, ktdrej rozpoznanie jest premiowa-
ne - by¢ moze dlatego, ze wiekszos¢ obiektow istotnych z per-
spektywy naczelnych (drapieznicy, samice/samce, pozywienie)
jest symetryczna. Cecha ta mogta by¢ takze oznaka zdrowia
osobnika, skad moze wynika¢ ludzkie upodobanie do harmo-
nijnych twarzy. Prawo symetrii dotyczy jednak tylko jednost-
kowych obiektéw, a nie scen - w toku ewolucji ksztattowat
je widok symetrycznych drapieznikéw, ale nie krajobrazow. In-
nymi stowy, znajduje ono odzwierciedlenie w opisywanym juz
przeze mnie systemie ,co?” (dostarczajacym szczegétowych
danych na temat bodZcow), lecz juz nie w systemie ,gdzie?”
(ktéry nie premiuje symetrii, a raczej kategoryzuje negatyw-
nie, nie mogac znalez¢ odpowiedniej hipotezy dla tak niespo-
tykanej sytuacji uporzadkowania przestrzeni).

Prawa porzadku i symetrii znajduja swoje zastosowanie
w analizie teatru tanca - nie tylko na poziomie wizualnym,
lecz takze rytmicznym. By¢ moze wtasnie zasade rytmu nale-
zaloby dopisa¢ do listy Ramachandrana, gdyz jest kluczowa
dla wszystkich diachronicznych form sztuki, w szczegélno-
$ci muzyki i teatru. Znalezienie uzasadnienia ewolucyjnego
dla rytmu jest wszak dos¢ problematyczne, jesli nie chcemy
wysuwac trudnych do potwierdzenia hipotez ewolucyjnych.
Proponuje zatem wyjasni¢ go naturalnymi rytmami ciata,
do ktérych naleza bicie serca, oddech i fale mézgowe. By¢
moze harmonijny bodziec jest premiowany, poniewaz tatwo
zsynchronizowac z nim rytmy ciata, ktorych stabilnos¢ ozna-
cza homeostaze, a wiec docelowy stan organizmu. Wypada
jednak zauwazy¢, ze jesli widowisko staje sie zbyt monotonne,
tracimy zainteresowanie - cho¢ i dla tego faktu mozna zna-
lez¢ ewolucyjne uzasadnienie: stato$¢ to rzadkos¢ w przyro-
dzie, gdyz czesto bywa zaklocona przez inny, ,wyzszy” rytm
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lub zewnetrzny bodziec. Tego typu darwinowskie zgadywanki
mozna mnozy¢ dalej, podejrzewam jednak, ze harmonia jest
najbardziej organicznym prawem estetycznym.

Ostatnie trzy z omdwionych praw uwypuklaja jeszcze
jeden aspekt estetyki jako dziedziny wiedzy. Waloryzuje ona
bodziec post factum, dajac odpowiedZ na pytanie, dlaczego
cos$ nas urzeka lub nie, gdy stymulacja juz mineta. Poznawcze
prawa estetyki sa jednak proaktywne - dzieto sztuki przyj-
muje okreslony ksztalt, poniewaz generuje je ludzki umyst
o pewnych cechach. Mozliwe wydaje sie wiec odwrdcenie pa-
radygmatu - zamiast pyta¢ o oceny widzow, rozwazajac za-
gadnienia estetyczne, mozna koncentrowac¢ sie na sposobie
myslenia tworcy, bez wzgledu na to, czy skutki jego pracy kto-
kolwiek uznaje za piekne czy chocby interesujace.

Ramachandran wymienia jeszcze prawo metafory, jednak
temu problemowi poswiecam osobny podrozdziat, gdyz wyma-
ga on specjalnej uwagi. Pozostaje rozwazenie, na ile propozy-
cja amerykanskiego badacza jest udana. Niestety, jego ujecie
poznawczych praw estetyki wydaje sie niesatysfakcjonujace.
Ewolucyjne uzasadnianie ludzkich preferencji estetycznych
moze latwo prowadzi¢ na manowce. Podane prawa wyrdznia,
co prawda, wprowadzenie charakterystyki ich neuronalnych
korelatéw, lecz te ostatnie wciaz sa nieprecyzyjne ze wzgledu
na ograniczenia wspolczesnej neurobiologii. Najpowazniej-
szym zarzutem, jaki mozna postawic, jest wspominane wczes-
niej opieranie sie na mechanizmie nagrody/przyjemnosci jako
gtownej kategorii estetycznej. Wprawdzie naukowcy sklonni
sa dzis zgodzi¢ sie na przyjecie takiego kryterium, nie wyjas-
niaja jednak, jaka miataby by¢ réznica miedzy premiujaca re-
akcja organizmu na bodziec estetyczny a przyjemnoscia z po-
wodow czysto biologicznych. Nie wyczerpuje to tez przyczyn,
dla ktérych stajemy sie widzami teatru. Jedna z nich sg dostar-
czane przez widowisko emocje, ktére - wedle antycznych idei
- doprowadzaja do katharsis, ktére nie musi by¢ réwnoznacz-
ne z poczuciem zadowolenia.

Percepcja emocjonaln

Z diagramu neuronalnych odmian imitacji wykorzystywa-
nych w teatrze tanca (rys. 6) nie zostalta oméwiona mimesis
idei lub emocji, ktéra funkcjonuje w grupie performerdéw lub

» Metafora,
s. 140

» Niejednolita
mimesis (zob.
rys. 6), s. 78
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improwizatoréw, nadajac ich dziataniu wspdlny, cho¢ nieoczy-
wisty, rytm i cel. Mimo ulotnosci tego typu mimesis, to ona
wydaje sie ostatecznie tworzy¢ sens widowiska, generujac
znaczenia i czyniac z widowiska tanecznego gtebokie doswiad-
czenie estetyczne. Fakt, ze ta jakos¢ jest trudna do uchwy-
cenia, nie oznacza, ze tak samo niedostepne sa mechanizmy
neuropsychologiczne stanowiace jej podstawe. Nalezy jednak
mie¢ Swiadomos$¢, ze o ile da sie czesciowo wskazac, w jaki
sposob stajemy sie emocjonalnymi i ideowymi swiadkami wi-
dowiska, o tyle pojawienie sie odpowiednich warunkéw po-
znawczych nie oznacza, ze cokolwiek musi sie wydarzy¢. Na
niezbedny rezonans doswiadczenia skladaja sie wszystkie
procesy poznawcze, ktére wystepuja w codziennym zyciu. Po-
szukujemy wiec momentu, w ktérym ich niecodzienna konfi-
guracja generuje przezycie estetyczne.

Kluczowe dla tych poszukiwan jest wyjasnienie, w jaki
Sposob rozpoznajemy emocje innych. Jedna z mozliwych hi-
potez jest propozycja Jessego Prinza, ktory uznaje emocje za
ucielesnione oceny. Punktem wyjscia dla jego tezy jest feno-
menologia emocji, ktéra wydaja sie wyczerpywac¢ doznania
fizyczne. Uwypukla to jezyk, jakiego uzywamy do opisywania
emocji, ktory bardzo czesto odnosi sie do jakosci cielesnych:
wzdrygnac sie, by¢ wstrzasnietym, poruszonym, rozgoracz-
kowanym [Prinz 2004/2008: 43]. Okazuje sie, ze jesli usu-
niemy fizyczne oznaki afektu we wiasnym doswiadczeniu,
wowczas nie pozostaje zbyt wiele. Prinz twierdzi, ze emocje
sa rejestracja standw cielesnych [BiDEM: 45] oparta na ,sz06-
stym zmysle” - intercepcji - postrzeganiu wewnetrznych
stanow organizmu [Prinz 2006: 145]. Trudno jednak sobie
wyobrazié, ze np. strach wywotuje tylko szybkie bicie serca,
gdyz wowczas nie datoby sie wskaza¢ zadnej réznicy miedzy
gtebokim zauroczeniem, ktore takze przys$piesza rytm serca,
a przerazeniem. Taka hipoteza bytaby zatem sprzeczna z be-
hawioralna funkcja emocji. Intuicja podpowiada, ze emocje
sa stymulowane przez czynniki zewnetrzne. Bez watpienia
zawieraja tres¢ semantyczng zwiazana z interakcja z otocze-
niem, nie sa jednak taka sama, jak w innych modalnosciach
zmystowych, reprezentacja rzeczywistosci - nie przypomi-
naja przyczyn swojego pojawienia sie. W semantycznych
kategoriach znaku sa wiec sygnatem, i to podwdjnym - tak
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jak alarm pozarowy (emocja) wskazuje na obecnos$¢ dymu
(intercepcja), a ten z kolei na pozar (bodziec zewnetrzny),
lecz empirycznie jest czym$ zupekie innym [mBiDEM: 149].
Wyjasniajac relacje pomiedzy emocja a jej przyczyna, Prinz
wprowadza (za Richardem Lazarusem) termin ,rdzennych
tematow relacyjnych”, czyli relacyjnych wlasciwosci doty-
czacych dobrostanu podmiotu [Prinz 2004/2008: 56]. Roz-
bija on znaczenie emocji na przedmiot konkretny i formal-
ny. Pierwszemu odpowiada np. zgubienie lizaka, drugi za$
reprezentuje utrate, ktorej odpowiada uczucie smutku [1s1-
pEM: 52]. W podobny sposéb mozna skonstruowac¢ skonczony
zbiér réznych rdzennych tematdéw relacyjnych, zwigzanych
z innymi emocjami*.

Najbardziej kontrowersyjnym elementem tej teorii jest
kwestia polaczenia rdzennych tematdéw relacyjnych z teza
o0 rejestrowaniu przez emocje stanow cielesnych. Odpowie-
dzia na to jest zaproponowany przez Prinza schemat reakcji
emocjonalnej. Pierwszym jej elementem jest stan percep-
cyjny (poznawczy) - np. spostrzezenie weza - ktory skore-
lowany jest z odpowiednim rdzennym tematem relacyjnym.
Sam stan poznawczy spostrzezenia weza powoduje zmiane
w stanie cielesnym. Ta z kolei staje sie przedmiotem inter-
cepcji - rejestrowana jest zmiana pozycji ciata, tempa bicia
serca i oddechu, wieksza potliwos¢ etc. Funkcjonowanie ta-
kiego sprzezenia moze by¢ uzasadnione ewolucyjna predys-
pozycja genetyczna [1BIDEM: 67] (np. reakcja na zblizajacy sie
z duza predkoscia przedmiot) lub nabyta reakcja emocjonalna
(np. uczucie obrzydzenia na widok jedzenia, ktore spowodo-
wato chorobe). R6zne bodZce wywoluja odmienny wzor reak-
cji organizmu: odczucie dreszczy strachu jest czym$ innym
od uderzenia goraca wywotanego podnieceniem, a wstrzyma-
nie oddechu rozni sie od przys$pieszonego i plytkiego chwyta-
nia powietrza. Emocje sa wiec doswiadczane jako zwigzane
epizody specyficznych zmian stanu catego ciata [Prinz 2006:
157]. Taka zreszta przypisuje im sie funkcje z perspektywy
ewolucyjnej - wskazywanie , problemow” w celu koncentracji
uwagi i umozliwienia reakcji adekwatnej do sytuacji. W tym

¢ Interesujaca wydaje sie mozliwo$¢ porownania tej hipotezy do indyjskiej
koncepcji smakow - rasa.
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sensie emocje sa forma percepcji, poniewaz posiadaja te same
cechy poznawcze, co inne systemy:

1) sa wyspecjalizowane dla okreslonych danych, co po-
twierdzaja badania neuroobrazujace, ktére wigza obszary
rejestrujgce stany ciala z pojawieniem sie stanéw emocjo-
nalnych;

2) sa podatne na charakterystyczne bledy - gdy frag-
menty kory mézgowej wskazane w punkcie pierwszym zostaja
uszkodzone, zaburzone jest odczuwanie emocji;

3) ich aktywacja zachodzi automatycznie w wyniku poja-
wienia sie bodzca;

4) funkcjonuja w oparciu o wrodzone zasady, podobnie
jak wzrok, rozpoznajac wzorce aktywacji;

5) sa zalezne od poczatkowego bodzca [1BiDEM: 156-157].

Ostatnia cecha jest jednak nieoczywista - po pierwsze,
ze wzgledu na zaposredniczenie w innych systemach percep-
cyjnych, po drugie zas$, poniewaz mozemy doswiadcza¢ emo-
cji jedynie dzieki wspominaniu zwigzanych z nimi sytuacji.
Pierwsza watpliwos¢ rozwiewa poréwnanie do wzroku - na-
wet swiadomosé, ze to, co obserwujemy, jest wizualna iluzja,
nie zmienia naszego postrzegania. Gdy zdajemy sobie sprawe,
Ze przyczyna naszego przerazenia nie istnieje, nie od razu prze-
stajemy odczuwac strach. Do drugiego problemu odnosza sie
rozwazania zwiazane z reprezentacja dziatania. Podobnie jak
ona oparta jest na aktywacji tych samych obszaréw mozgu,
co podczas rzeczywistej czynnosci, tak samo wyobrazajac sobie
emocjonalng sytuacje, aktywujemy te same sieci neuronow, kto-
re dziataja w obecnosci bodzca. Na bazie proaktywnej symulacji
reakcja emocjonalna moze pojawic¢ sie nawet przed faktycznym
pojawieniem sie bodZca.

System dziata jednak na podstawie wrodzonych lub na-
bytych wzorcow reakcji. W sytuacji, w ktorej reakcja afektyw-
na jest spowodowana nowym doswiadczeniem, jej przyczyne
stanowi bezcielesny stan przekonaniowy (ocena bezcielesna)
[por. Prinz 2004/2008: 69J°. Jego istnienie jest zaposredni-
czone w potswiadomym lub nieswiadomym procesie poznaw-
czym. Prinz uzasadnia istnienie takiego sprzezenia wczesnym

5 Szczegoly dziatania ocen bezcielesnych przedstawione sa w cytowanym
artykule.



Percepcja emocjonalna

przetwarzaniem wzrokowym [BibEmM: 68], ktore w kontekscie
dziatania neurondéw lustrzanych i reprezentacji wizuomoto-
rycznej wydaje sie realna mozliwoscia. Ostatecznie, rézno-
rodno$¢ ludzkich emocji jest ograniczona. Podsumowujac,
mozna powiedzie¢, ze pojawienie sie stanu cielesnego zgod-
nego z okreslonym prototypem, czyli umystowa reprezenta-
Cja zlozona z elementéw korespondujacych ze zbiorem ,cech
diagnostycznych” okreslonego afektu [mBipEM: 64], powoduje
reakcje emocjonalng. Jest ona wtorna wzgledem automatycz-
nej reakcji ciata na bodziec z innego zmystu. Na ostatnim
poziomie przetwarzania emocja (ang. emotion) jest racjona-
lizowana i taczona z jej przedmiotem konkretnym; wedle ter-
minologii Antonio Damasio staje sie wowczas uczuciem (ang.
feeling) [por. Damasio 1999], a te moga by¢ niezwykle ztozone.

PrzenieSmy te ustalenia na percepcje tanca. Okazuje
sie, ze tancerze moga by¢ niezwykle skuteczni w budowaniu
emocji, poniewaz pracujac z ciatem, omijaja zaposredniczenie
w innych zmystach. Choreografia stanowi wiec materiat rucho-
wy i zarazem emocje, ktore zawiera [HAGENDOORN 2004: 104].
Ruch w tancu przemienia sie w odczucia i odwrotnie, a jego
tworca posiada - chociaz ograniczona - zdolnos$¢ do projekto-
wania na probach jednego i drugiego. Widzowie uczestnicza
w tym w wysublimowany sposob, gdy patrzac na taniec, zara-
zem udostepniaja dla niego swoje ciato. W tancu wspotczes-
nym, nieograniczone tak mocno konwenansem sceny i narra-
Cja, moze ono stanowi¢ miejsce spotkania odmiennych uczug,
nierealnych do osiagniecia w inny sposob. Za posrednictwem
symulacyjnej pracy moézgu widzowie moga ich doswiadczac
[JeanneErOD 2006: 146] w formie tzw. kinestetycznej empatii
[Jora 2010: 219]. W podobny zreszta sposob pojawiaja sie one
w tancu, gdy emocje performera bezposrednio przektadaja sie
na jego taniec [SHack 2010: 27-29]°, co nie musi oznaczac¢ dra-
matycznej sprzecznosci z choreografia, lecz bardzo subtelne
wplywanie na jako$¢ ruchu. Teoria emocji Prinza rekapituluje
tezich znaczenie dla teatru ruchu - jesli sa one forma percepcji,

6 Thomas Shack przedstawia model wpltywu na podejmowane dziatania
emocji zwiazanych ze stresem, trema i ekscytacja, jakich doswiad-
czaja wykonawcy. Chociaz model ten ogranicza sie do ,sportowych”
aspektow, wydaje sie, ze mozliwe bytoby rozwiniecie go i zastosowanie
do sposobu, w jaki emocje moga ksztattowac ruch tancerzy.
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powinny by¢ swiadomie umieszczane w widowisku i podda-
wane krytyce na réowni z jakosciami wizualnymi czy muzycz-
nymi. Nie da sie poprawnie oceni¢ widowiska tanecznego
bez empatycznego odniesienia do emocji i uznania ich za pet-
noprawna tres¢ dzieta. Corinne Jola proponuje wrecz, by uj-
mowac taniec jako zewnetrzna reprezentacje ztozonych pro-
cesow myslowych [Jora 2010: 210].

Metafora

Przyjecie hipotezy, ze w interakcji z drugim cztowiekiem
przewidujemy i rozumiemy jego dziatania i emocje dzieki symu-
lacyjnej pracy mozgu, zas obserwacja przedmiotow skutkuje
postrzeganiem ich w kategoriach motorycznych, konsekwen-
tnie prowadzi do pytania o pozostate, bardziej abstrakcyjne
aspekty naszych mysli. Jaka jest ontologiczna podstawa pojec
ilaczacych je praw, ktore zwykliSmy uznawac za abstrakcyjne?
Takie ujecie przewazato w filozofii, poczawszy od Platonskiej
»idei” - niedoscignionego wzoru, ktérego nasze doznania sa
jedynie kopia. Fenomenologia w XIX, a przede wszystkim na
poczatku XX w. zaczeta stopniowo podwazac ten paradygmat
i dzisiaj kognitywistyka coraz smielej glosi teze o ,ucielesnio-
nym umysle”. W tym kontekscie zamitowanie do rozumu, przy
jednoczesnym odrzuceniu cielesnosci, wydaje sie zwyklym
nieporozumieniem. Chociaz mysl istotnie rézni sie od dziala-
nia w $wiecie, jedno i drugie opiera sie na tej samej cielesnej
podstawie. Zatem taniec nie jest jedynie bodzcem, ktéry moze
pobudzac¢ nasz umyst, lecz w gruncie rzeczy - forma myslenia,
a przynajmniej jest mu duzo blizszy, niz mogtoby sie wydawac.
Problemem pozostaje wyjasnienie, w jaki sposéb zachodzi ta
relacja. Jak postaram sie dalej udowodni¢, kluczem do jej zro-
zumienia jest metafora.

Dla wiekszosci ludzi metafora jest srodkiem wyobrazni poetyckiej
i ozdoba retoryczna, a wiec czyms niezwyktym, co w jezyku codzien-
nym sie nie pojawia. [...] My zas, przeciwnie, odkrywamy obecnos¢
metafory w zyciu codziennym, nie tylko w jezyku, lecz tez myslach
i czynach. System poje¢, ktorymi sie zwykle postugujemy, by my-
sle¢ i dziala¢, jest w swej istocie metaforyczny [LAKOFF, JOHNSON
1980/2010: 29].



Metafora, o ktorej pisze George Lakoff, zachodzi miedzy
tym, czego mozemy doswiadczy¢ za posrednictwem zmystow,
a pojeciami, na ktdére ta wiedza jest mapowana. Innymi sto-
wy, rozumienie poje¢ jest ucielesnione - strukturyzowane
przez stalg relacje i interakcje ze $wiatem za posrednictwem
ciata, w tym mézgu. Mdéwie wiec tutaj o interakcyjnej teorii
znaczenia [GarLesE, Lakorr 2005: 456]. Nie ma wedlug niej
oddzielnego modutu neuronalnego dedykowanego jezyko-
wi i abstrakcyjnemu rozumowaniu, gdyz opieraja sie one na
tych samych multimodalnych, sensomotorycznych systemach
mozgu, co inne aspekty ludzkiej Swiadomosci [1BDEM]. Jest to
zreszta zgodne z zasada optymalizacji - gdyby byto inaczej,
dane musiatyby by¢ podwojone w umysle i nieustannie ,ttu-
maczone” z jednego jezyka przetwarzania na drugi.

Warunkiem koniecznym dla oparcia wszystkich procesow
myslowych na tych samych strukturach neuronalnych jest ich
multimodalnos$¢. Ceche te posiadajg sensomotoryczne sieci
neuronowe, ktére odpowiadaja za symulacje i reprezenta-
cje dziatania. Reaguja one na bodzce wzrokowe, stuchowe
i proprioceptywne, a wiec to na nich skupia sie neurologiczne
osadzenie ucielesnionego umystu. Czyms$ innym jednak jest
»supramodalnos$¢”, czyli faczenie réznych moduséw doswiad-
czania przez wyzsze osrodki asocjacyjne, co mozna rozu-
mie¢ jako racjonalne myslenie. Nie jest to jednak konieczne
dla proceséw metaforyzacji, gdyz laczenie danych realizu-
ja zwrotne potaczenia na niskich poziomach przetwarzania
[BipEM: 459]. Odkryte przez wtoskich badaczy multimodalne
neurony mozna podzieli¢ na trzy grupy, biorac pod uwage
pelione przez nie funkcje.

Metafory orientacyjne

Pierwszy typ neuronéw transformuje pozycje przedmio-
tu znajdujacego sie w przestrzeni w zasiegu naszych kon-
czyn na najbardziej odpowiednie programy dla skutecznej
interakcji z nimi. Koduje wiec tez, zwrotnie, nasza orienta-
cje wzgledem otoczenia, podobnie jak w jezyku dokonujemy
tego poprzez przystowki miejsca. Wedlug Lakoffa istnienie
tych czesci mowy w jezyku naturalnym opiera sie (przynaj-
mniej czesciowo) wilasnie na grupie przestrzennych neuro-

Metafora

141



102

SENSOMOTORYCZNA ESTETYKA TANCA

now sensomotorycznych. Razem z uwarunkowaniami ewo-
lucyjnymi tworza one podstawe jednych z najczestszych
metafor poznawczych, ktére badacz w innym swym studium
nazywa orientacyjnymi’.

7

Metafory orientacyjne nadaja danemu pojeciu orientacje przestrzen-
na, na przyktad SZCZESLIWY TO W GORE [HAPPY IS UP]. Fakt,
ze pojecie SZCZESLIWY [podkr. oryginalne - przyp. T. C.] zorien-
towane jest W GORE wiaze sie z wyrazeniami typu: ,Czuje sie dzi$
podniesiony na duchu”. Takie ukierunkowania metaforyczne nie sa
arbitralne. [...] Mimo ze biegunowe opozycje: wzwyz - w dot, w - poza
itd. sa w istocie natury fizycznej, metafory orientacyjne oparte na
tych opozycjach moga by¢ rézne w réznych kulturach. Na przyktad
- w pewnych kulturach przysztos¢ jest przed nami, w innych zas jest
za nami. Przyjrzyjmy sie niektorym przykladom metafor orientacyj-
nych opartych na opozycji: w gore - w dot [...].

SZCZESLIWY TO W GORE; SMUTNY TO W DOL [...]. Podstawa fi-
zyczna: postawa pochylona towarzyszy zwykle smutkowi i depres;ji,
postawa wyprostowana towarzyszy pozytywnym stanom emocjo-
nalnym.

SWIADOMY TO W GORE; NIESWIADOMY TO W DOL [...]
ZDROWIE I ZYCIE TO W GORE; CHOROBA I SMIERC TO W DOL.|...]
WIECE] TO W GORE; MNIE] TO W DOE [...]

DOBRO TO GORA; ZEO TO DOL [...]. Glowa do géry. Uszy do géry.
Zwiesit gtowe. Spuscil nos na kwinte. W zeszlym roku osiagnelismy
szczyt, ale od tego czasu zjezdzamy w dot. [...]

PRAWOSC TO GORA; NIEPRAWOSC TO DOL [...]. Ona ma wznioste

George Lakoff rozwija swoja koncepcje od wielu lat. W tym miejscu
odwotuje sie do dwoch tekstéw tego autora. Pierwszy, Metafory w na-
szym zyciu, pochodzi z 1980 r. i pozostaje kanonicznym tekstem dla
metaforycznego postrzegania ludzkiego myslenia. Natomiast drugi,
The brain’s concepts: The role of the sensory-motor system in concep-
tual knowledge, zostal opublikowany w 2005 r. i napisany wspoélnie
z Vittorio Gallese (jednym z odkrywcow neuronéw lustrzanych). Za-
wiera on czes¢ zalozen neuronalnej teorii jezyka, sformutowanej przez
Lakoffa razem z Jeromem Feldmanem kilka lat wczesniej. Cho¢ w arty-
kule z 2005 r. nie ma bezposrednich odwotan do najstarszego tekstu, to
podstawowa perspektywa Lakoffa pozostaje ta sama, a potaczenie tez
obu publikacji wydaje sie bardzo owocne dla prowadzonych tu rozwa-
zan. Nalezy jednak pamietac, ze jest to synteza dwoch koncepcji stwo-
rzonych w odmiennych paradygmatach badawczych, ktora uzupetniam
dodatkowymi informacjami.



zasady. Ona ma wysokie wymagania. Nie badz podstepny. Nie znizy-
tabym sie do tego [Lakorr, Jounson 1980/2010: 41-44].

W tym obszernym cytacie zostato podkreslone znaczenie
multimodalnosci dla rozumienia niektérych pojec¢. Wiekszos¢
z nich wydaje sie mie¢ podstawe w polaczeniu intercepcji
osrodkow emocji z propriocepcja i innymi danymi wykorzysty-
wanymi przez obszary sensomotoryczne, ktore to doswiadcze-
nia stanowia baze dla rozumienia tego typu abstrakcyjnych
kategorii. Moga by¢ w to zaangazowane rowniez osrodki na-
grody (np. wiecej, dobro) oraz powiazane z nimi osrodki oceny
moralnej. Ciekawe, ze mimo fizycznego odczuwania emocji,
zgodnie z koncepcja Prinza, tego typu sady nie sa opisywane
w oparciu o zwigzane z nimi do$wiadczenia intercepcji, lecz za
posrednictwem bardziej prymarnych mechanizméw. By¢ moze
uzasadnieniem tego faktu jest lepsza , komunikowalnos¢” skal
przestrzennych niz wewnetrznych lub fakt, ze bodzcem dla
powstania emocji pozostaje jednak impuls zewnetrzny, prze-
ksztalcony pdzniej w stan cielesny. Metafory powstaja wiec
W prawie najwyzszym poziomie percepcji, gdzie Swiadome do-
znania sa kategoryzowane i racjonalizowane.

Lakoff stwierdza, ze w istocie wiekszos$¢ poje¢ podsta-
wowych, jakimi sie postugujemy, ma strukture jednej lub
kilku potaczonych metafor orientacyjnych. Kazda z nich jest
wewnetrznie systematyczna i koherentna [iBiDEM: 45]. R6Zne
wektory przestrzenne moga mie¢ kilka aktualizacji metafo-
rycznych, wsrod ktorych czes¢ ma wieksza wage niz inne,
np. ,wiecej to géra” ma zawsze priorytet nad np. ,dobro to
gora”, poniewaz wzrosna¢ moze tez inflacja albo przestep-
czo$¢ [1BIDEM: 52]. Mimo to metafory sa zwykle systematycz-
ne wzgledem siebie, stad istnieje zgodnos$¢ miedzy ,dobre to
goéra”, a ,szczesliwy, zdrowy, zywy, wtadza to gora”. Wplywa
na to priorytetowos¢ koherencji poje¢ wewnatrz danego sy-
stemu kulturowego [1BiDEM: 46]. Przede wszystkim chodzi tu-
taj o proksemiczne i motoryczne doswiadczenie oraz pamiec¢
zbiorowa. Z perspektywy teatru oznacza to, ze modulujac na
scenie jedynie interakcje przestrzenne, tworcy moga w isto-
cie przebudowywac system wartosci odbiorcéw, nie positkujac
sie przy tym symbolika, a bezposrednim, cho¢ nieuswiadomio-
nym doswiadczeniem widzéw - ,géra” nie rozumie sie sama
przez sie, lecz wytania sie ze zbioru funkcji motorycznych

Metafora
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Fot. 10. Spektakl R.0.Z.G.R.Y.W.K.A. Anny Piotrkowskiej (aut. Gabor Dusa)

zorganizowanych wokdt niej. Latwo wyobrazi¢ sobie, jak cze-
sto w tancu relacja ,gora - dot” zostaje podwazona czy kom-
pletnie przeorganizowana (fot. 10).



Metafory ontologiczne

Poczynione spostrzezenia sa istotne przede wszystkim
w odniesieniu do abstrakcyjnych poje¢ wartosciujacych, znaj-
duja jednak zastosowanie w drugim typie metafor -

doswiadczanie przedmiotéw fizycznych (zwlaszcza wlasnego ciata)
dostarcza podstawy do tworzenia niezwyklej rozmaitosci metafor
ontologicznych, to jest sposobow na to, by pojmowaé wydarzenia,
czynnosci, uczucia, wyobrazenia itd. jako rzeczy i substancje [LakoFF,
Jonnson 1980/2010: 56].

Neuronalnym korelatem tej odmiany metafor sa nato-
miast opisane juz neurony kanoniczne, ktére koduja dziata-
nia wobec przedmiotéw w zwiazku z ich fizycznymi cecha-
mi. Wsrdéd nich wyrézniamy trzy podgrupy [GALLESE, LAKOFF
2005: 461]:

1) ogdlnego celu - neurony te wskazuja ogolne przezna-
czenie dziatania (tap, trzymaj, rozerwij itd.); nie koduja szcze-
gotow akcji, uzytych efektoréw (usta, dtonie etc.) ani sposobu
wykonania planu;

2) sposobu - koduje rézne sposoby osiagniecia celu,
wlacznie z trajektoria ruchu i np. rodzajem chwytu;

3) fazy - wiaze sie z kolejnymi fazami ruchu (BACs) nie-
zbednymi dla osiggniecia celu.

Podczas dziatania sekwencyjnie aktywowane sa neurony
kazdego podtypu, obejmujac tacznie wszystkie dane niezbed-
ne do jego wykonania. W przypadku symulacji hipotetycz-
nie jest jednak mozliwe, by podgrupa ogolnego celu zostata
uruchomiona bez pozostatych, pozwalajac nam np. wyobra-
zi¢ sobie wykonanie czego$ w sposob, ktory nie jest dla nas
osiagalny z przyczyn fizycznych. Jest to niezwykle istotne dla
interakcyjnej teorii poje¢, poniewaz oznacza, ze opisane neu-
rony w istocie koduja pojecia, z jakimi sa powiazane [IBIDEM:
461-462].

Dzieki zaangazowaniu pozostatych podgrup ten typ ko-
morek jest w stanie kodowac tez okreslone przedmioty. Od-
powiednio duza réznorodnos¢ standéw aktywacji, odpowia-
dajacych konkretnym obiektom z jednej kategorii, zapewnia
parametryzacja pracy neuronéw. Kazde zadanie motoryczne
wymaga uzycia odpowiedniej sily. Moze ona by¢ kontrolowana

Metafora
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na dwa sposoby: poprzez liczbe aktywowanych komorek lub
poziom ich aktywacji. W podobny sposéb moze by¢ kodowa-
ny kierunek ruchu. Parametry te maja kluczowe znaczenie.
W przypadku neuronéw lustrzanych pozwalajg odrézni¢ sy-
mulacje od wykonywania dziatania, pomagaja wiec takze usta-
li¢ sprawce czynnosci. W przypadku neuronéw kanonicznych
zmiana parametru sily/mocy moze kategorycznie zmienic cha-
rakter czynnosci, np. z pchniecia jedna reka do popychania
calym ciatem z zaparciem sie o ziemie. Istnienie takiej relacji
potwierdza odkrycie, ze rézne formy ruchu np. u kotow - spa-
cer, ktus i galop - sa kodowane przez te sama grupe neuro-
néw. Od natezenia ich aktywacji zalezy wiec sposob porusza-
nia sie zwierzecia, tacznie z koordynacja przednich i tylnych
konczyn, ktora jest inna dla kazdego ze wspomnianych przy-
padkow [1BiDEM: 464-465].

Parametry uznawane sa za ceche wyzszej organizacji
dziatania neurondw. Parametry nie sa przypadkowe, lecz dy-
namicznie dopasowywane dla kazdej sytuacji [1BIDEM: 465].
Mozna wiec postawic¢ hipoteze, ze wiasnie parametrom ak-
tywagcji neuronéw réznych podgrup zawdzieczamy odrdznia-
nie kategorii przedmiotéw. W klasycznej teorii kategoryzacji
uznaje sie, ze przedmioty tworza pewna hierarchie, np. fotel
bujany - krzesto - mebel do siedzenia. Nie ma to jednak sensu
z perspektywy kognitywistycznej - mozemy sobie wyobrazi¢
krzesto, na ktérym da sie usias¢, ale nie da sie przypisac obra-
zu meblowi w ogodle. Podstawowe sa wiec pojecia posrednie,
co potwierdza takze uzus jezykowy - czesciej powiemy ,sa-
mochdd” niz ,pojazd kotowy”. Jest tak prawdopodobnie dlate-
go, ze neurony koduja we wzorcach motorycznych interakcje
wlasnie z ,najbardziej ogélnym” z cielesnie doswiadczalnych
przyktadéw przedmiotu z danej kategorii [1BiDEM: 466].

Parametry przypisane dla okreslonych kategorii przed-
miotow pozwalaja nam takze rozumie¢ przedmioty abstrakcyj-
ne i ich wlasciwosci wlasnie poprzez metafore ontologiczna.
Lakoff podaje kilka przyktadow takich sytuagcji:

Odnoszenie sie do czegos$
Klasa srednia jest potezng milczqcq sitg w polityce amerykariskiej.
[...] W te wojne zaangazowany jest honor naszego kraju.

Kwantyfikowanie
Potrzeba bedzie wiele cierpliwosci, by skonczy¢ te ksiazke.



Tak wiele jest nienawisci na $wiecie. [...]
Masz w sobie zbyt duzo wrogosci.

Rozpoznawanie aspektow
Ciemna strona jego osobowosci ujawnia sie w sytuacjach skrajnych.
[...]1]Jego zdrowie psychiczne podupadto ostatnio. [...]

Rozpoznawanie przyczyn
Ciezar odpowiedzialnosci, jakq ponosit, spowodowat jego zatamanie.
[...] Wewnetrzne spory kosztowaly ich utrate proporca.

Ustalanie celow i motywowanie dziatan [...]
Powiem ci, co masz zrobi¢, zeby uzyska¢ zabezpieczenie finansowe
[Lakorr, Jounson 1980/2010: 56-57].

Przyklady pokazuja, Ze rozumienie podstawowych pojec
rozszerza sie do metafor ontologicznych dzieki polaczeniu
kilku metafor pochodzacych z réznych typéw. Wchodzac na
poziom jezyka, juz o wiele trudniej jest ustali¢ neuronalne
korelaty poje¢, gdyz ich podstawowy temat staje sie zbyt
ztozony. Rozwazania nad poczatkami jezyka nie sa jednak
celem tej ksiazki - poswiecono im juz wiele publikacji. Poda-
jac za Lakoffem przyktady dotyczace podstaw jezyka, chcia-
tem jedynie pokazac¢, jak tatwo pozornie ograniczone cechy
- ktorych bezposrednie kodowanie przez okreslone obszary
moézgu da sie juz dzi$ udowodnic¢ dzieki badaniom obrazu-
jacym - moga rozszerzy¢ sie do niezwykle abstrakcyjnych
poje¢. A tym samym, jak subtelne jakosci da sie budowac
w teatrze tanca.

Zdawali sobie z tego sprawe Stanistawski i Meyerhold.
Wprawdzie nie zajmowali sie oni tancem, jednak ruch, szcze-
gélnie w przypadku tego drugiego, byt niezwykle istotnym
elementem treningu. Tworca biomechaniki stwierdzil nawet,
ze ,[...] »postrzegane wzrokowo i zrozumiate dziatanie«, ktére
wyraza aktor, jestdziataniem tanecznym” [MEeyErHOLD 1988: 71].
Co istotne, Meyerhold nie chciat uczynic¢ dziatania performera
Jnaturalnym”, lecz wtasnie tanecznym. Wykonanie czynnosci
tak, jak zrobitoby sie to poza scena, nie wystarczy, gdyz wow-
czas neurony sensomotoryczne zostana pobudzone u widza za
stabo. Konieczne wydaje sie wiec ,wzmocnienie” dziatania tak,
by byto ono ,kategoryczne”. Nie oznacza to pantomimiczne;j
sztucznosci, lecz raczej uwidocznienie w ciele odpowiednich
parametréw. Z drugiej strony, to samo dzialanie moze stac sie

Metafora
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narzedziem scenicznym, gdy tworzy sie percepcyjny konflikt
miedzy parametrami dziatania performera (ktére widz rozpo-
znaje za pomoca symulacji) a jego wlasna symulacja interak-
cji z przedstawionym otoczeniem. Takie spojrzenie na ruch
otwiera dla twércow nowe poziomy znaczen. Ruch kazdego
performera tworzy nowy swiat, multiplikujac przestrzen sce-
ny. Zarazem wracamy do Platonskiej idei, ktérej mimesis kryje
sie jednak nie w rozumie, lecz w ciele.

Metafory strukturalne

Jak dotychczas, zbiér metafor orientacyjnych i ontolo-
gicznych tworzyt rzeczywistos$¢ licznych przedmiotow i jako-
$ci, miedzy ktorymi relacje pozostawaly nieuporzadkowane.
Bez wyjasnienia, w jaki sposéb moze to nastapic, nie jesteSmy
w stanie zrozumie¢, na czym w spektaklu polega tworzenie
wspolnej, wielowymiarowej calosci przez elementy Swiata
przedstawionego. W koncepcji Lakoffa odpowiadatyby za to
metafory strukturalne. ,Pozwalajg nam one [...] uzywac jed-
nego pojecia o wysoko zorganizowanej strukturze i wyraznie
zarysowanych granicach do tego, by nada¢ strukture innemu
pojeciu” [LaxkorF, JounsonN 1980/2010: 99]. Na poziomie jezyka
chodzi wiec o przenosnie, ktdre pozwalaja budowac zlozone
struktury, np. ,racjonalne argumentowanie to wojna” [IBIDEM:
30]. Jest to bardzo bliskie potocznemu rozumieniu metafory,
dlatego wyttumaczenie jej na poziomie pragmatyki jezyka nie
dostarczyloby zbyt wielu nowych informacji. O wiele bardziej
produktywne wydaje sie kontynuowanie rozwazan Lakoffa
w paradygmacie neurokognitywistyki, gdzie pozostata jeszcze
do omoéwienia trzecia podgrupa neuronéw sensomotorycz-
nych, czyli neurony lustrzane.

Symulacyjna praca mdzgu, za ktora czesciowo odpowiada-
ja neurony lustrzane, wydaje sie potencjalna podstawa meta-
fory porzadkujacej relacje ,syntaktyczne” w widowisku teatru
tanca i w zyciu w ogodle. Szczegdlny udzial w tym moga miec
,logiczne neurony lustrzane”, ktére koduja prymarne zwigzki
przyczynowo-skutkowe [Focassi, GaLLese 2002: 19-25]. Razem
z pozostalymi podtypami neuronéw sensomotorycznych po-
zwalajg one zaproponowa¢ w modelu koneksyjnym, ze struk-
tura pojec jest konsekwencja struktury moézgu i jego multimo-



dalnej, funkcjonalnej organizacji [GaLLese, Lakorr 2005: 468].
Do dotychczas oméwionych metafor orientacyjnych i ontolo-
gicznych symulacja - albo szerzej mechanizmy umozliwiajace
tworzenie ,teorii umyshu” - pozwala doda¢ aspektualng ma-
tryce ztozonych relacji miedzy podmiotami w interakgcji, a wiec
swoista dialogizacje rzeczywistosci. Za pomoca neuronalnych
modeli obliczeniowych (matematycznych) badacze przenosza
strukture operowania przez mézg danymi sensomotorycznymi,
dotyczacymi dzialania, np. na powszechne rozumienie gietdy,
odczytane z jezyka jej opisu [BipEM: 470]. W podobny sposob,
jak sadze, symulacja moze poprzez potaczenie ze szczegdlny-
mi modutami, np. emocjonalnymi, modelowa¢ dowolna prze-
strzen naszego doswiadczenia.

dezyk ruchu

Lakoff proponuje jako podstawowa jednostke modelu
~wiedzy ucielesnionej” schematy relacyjne, ktére za Naray-
ananem nazywa COGs® Sa one uniwersalne i rozpoznawal-
ne w gramatyce wszystkich jezykow swiata. Kodowane sa
w obszarach, ktére badacz nazywa drugorzedowymi i zalicza
do nich kore przedruchowa. Wyjasnia to ograniczona liczbe
COGs (relatywnie niewiele tego typu obszaréw w modzgu),
ich uniwersalnos¢ (wszyscy posiadamy takie same podsta-
wowe struktury mézgu) i ogdlna funkcjonalnos¢ (dostarczaja
struktury dla obszaréw z danymi specyficznymi) [GALLESE, La-
korr 2005: 471]. COGs porzadkuja nasza interakcje z otocze-
niem i jego rozumienie oparte na dziataniu wszystkich trzech
grup neuronow sensomotorycznych. Stanowia podstawe dla
wszystkich typéw metafor poznawczych.

,COGs” to jednak termin ukuty na potrzeby uporzadko-
wania relacji metaforycznych?®, formalizujacy niezwykle skom-
plikowany i niejednorodny proces. W rzeczywistosci trudno

8 COGs to neologizm autora.

9 Mozna powiedzie¢, ze koncepcja ta wyrasta ze strukturalizmu, cho¢
wydaje sie, ze jest to kwestia terminologii, jakiej uzywa sie do opisu je-
zyka. W istocie George Lakoff w swoich tekstach podwaza twierdzenia
strukturalizmu, szczegolnie krytykujac m.in. tworce gramatyki genera-
tywnej, Noama Chomsky’ego.

dezyk ruchu
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bytoby kiedykolwiek stworzy¢, nawet tylko czesciowa, liste
takich schematow i przypisa¢ do nich okreslone metafory.
Relacja miedzy doswiadczeniem i abstrakcyjnym znacze-
niem nie jest oparta na stalym algorytmie; stanowi raczej
efekt dynamicznego procesu nauki. Transfer miedzy obiema
strukturami moze zosta¢ zainicjowany dzieki podobienstwu
konstrukcji relacji zachodzacych miedzy przedmiotami obu
struktur lub dzieki bezposredniemu wspotwystepowaniu
w postrzegalnej rzeczywistosci. Najprawdopodobniej obie te
mozliwosci wystepuja tacznie [FLusBerG ET AL. 2010: 8]. Przy-
kladem jest pojmowanie czasu w kategoriach przestrzennych.
Czasu i przestrzeni doswiadczamy jednocze$nie, wykazuja tez
istotne strukturalne podobienstwa, ktore sprawiaja, ze tatwo
stworzy¢ miedzy nimi relacje metaforyczna. Czynniki $rodo-
wiskowe maja zatem kluczowe znaczenie, a jednym z nich jest
jezyk. Chociaz wiec wysuwane przeze mnie hipotezy maja na
celu poszukiwanie podstaw istnienia jezyka, to relacja ta nie
jest jednostronna. Przeprowadzono eksperymenty z wykorzy-
staniem neuroobrazowania, ktore potwierdzity, ze w momen-
cie uslyszenia stowa aktywowany jest osrodek sensoryczny
zwiazany z doswiadczaniem tego, co ono oznacza [zob. Pur-
VERMULLER 2005: 555-560]'°. Poniewaz aktywacja nastepuje
niezwykle szybko po prezentacji bodzca, trudno uznad, ze jest
ona skutkiem postleksykalnej symulacji, a nie procesu rozu-
mienia. Potwierdzaja to inne badania, w ktoérych prezentacja
czasownika w momencie rozpoczecia przez badanego innego
ruchu wptywata na jego wykonanie. Nie miato to jednak miej-
sca, gdy wyswietlone stowo byto rzeczownikiem, przymiotni-
kiem lub irrelewantnym okresleniem stanu [JEanNERoD 2006:
161-162]. Z kolei obserwacje neuropsychologéw pokazaly,
Ze pacjenci z urazami osrodkéw mowy maja problemy z wy-
konywaniem dziatan, ktérych nazwy sa rozpoznawane w tych
wlasnie sieciach neuronéw [PurvermULLER 2005: 561]. Rela-
cja miedzy jezykiem i dziataniem nie jest wiec jednostronna.
W przypadku teatru tanica uprawniony jest wniosek, ze prze-

10 Jest to fakt stwierdzony nie tylko w odniesieniu do czasownikow mowig-
cych o dziataniach wykonywanych okreslona czescia ciala, lecz takze
do termindw opisujacych wrazenia stuchowe i wizualne. Ich rozumienie
odbywa sie dzieki aktywowaniu obszaréw, ktore bytyby uzyte rowniez
podczas ich rzeczywistego odbierania.



Dramat doSwiadczeniowy

waza kierunek: ruch - stowo, a nie odwrotnie, na skutek do-
minacji tego pierwszego bodzca.

Powyzsze ustalenia sa prawdziwe nie tylko dla pojedyn-
czych pojec, lecz takze zdan, a nawet zwiazkow frazeologicz-
nych. W pewnym sensie wiec zwrot ,zatapac, o co chodzi”
mobzg moze ,rozpisa¢” na ruch reka oraz metafore ontolo-
giczna ,pomyst to przedmiot” [BouLENGER, HAUK, PULVERMULLER
2008: 1910-1911]. By¢ moze udaloby sie ustali¢ metaforycz-
na relacje miedzy reprezentacja dziatania a jaka$ prymarna
forma narracji - maja podobienstwa strukturalne oraz wigza
sie ze soba doswiadczeniowo. Jest to dzis jednak zupetnie hi-
potetyczne.

Dramat doSwiadczeniowy

Podobnie jak opisane wczesniej typy ontologiczne i orien-
tacyjne, takze podstawy metafor strukturalnych moga byc¢
modelowane w teatrze tanca. Relacje, jakie tancerze w ruchu
tworza miedzy soba, sa generowane na poziomie sensomo-
torycznego ,myslenia ciatem”. Ustanowienie w improwizacji
nowej relacji ruchowej miedzy dwiema osobami moze, jak sa-
dze, w znaczacy sposob zmienic¢ ich postrzeganie wielu abs-
trakcyjnych pojec¢ lub powiazaé je z nowymi. Poniewaz taniec
pozwala doswiadczac relacji z drugim cztowiekiem, ktéra nie
jest mozliwa w zadnym innym wypadku, poprzez odwzoro-
wanie tych niemozliwosci moze nas przygotowa¢ do nowych
sytuacji w zyciu, harmonizujac je, podobnie jak zharmoni-
zowany musi by¢ ruch tancerzy w kontakt improwizacji. Na
gruncie teatru tanca sktania to do zrewidowania postrzega-
nia relacji miedzy jawnymi i ukrytymi aspektami dramatu,
zaréwno spotecznego, jak i scenicznego. Autorem najstyn-
niejszej koncepcji jest Richard Schechner [zob. ScHECHNER
2002/2006: 96; Turner 1986/2005: 118] (rys. 10)!.

Idac tropem powyzszych ustalen, fazy w modelu przedsta-
wionym na rys. 10 mozna uja¢ w inny sposéb. W miejsce ukry-
tego procesu spolecznego mozna wprowadzi¢ rekonstrukcje

11 Zaprezentowany przeze mnie model jest potaczeniem oryginalnego
schematu Richarda Schechnera oraz jego interpretacji dokonanej przez
Victora Turnera.

151



152 SENSOMOTORYCINA ESTETYKA TANCA

RYSUNEK 10
DRAMAT SPOLECZNY DRAMAT SCENICZNY
PEFORMANS METAFOR
dr.
a\N ny dramgg Wane przedstaw,en

/ 6;9‘\’
o
4% ) U

"Storyczna strok Ukryty proces 500
UWEWNETRZNIENIE | REKONSTRUKCJA UWEWNETRZNIENIE | REKONSTRUKCJA
PODSTAW METAFOR PODSTAW METAFOR

Model dramatu spotecznego

Zrédlo: opracowanie wtasne na podstawie: ScHECHNER 2002/2006: 96 i TurNer 1986/2005: 118

wewnetrznych podstaw metafor, ukrytych we wzorcach sen-
somotorycznych, ktéra bynajmniej nie jest wirtualna (w naj-
gorszym wypadku niedokonana). W praktyce moze to ozna-
cza¢ uswiadomienie sobie przez performera jego gtebokich
nawykow interakcji w ruchu, zawartych w reprezentacjach
dziatania. Bez uswiadomienia sobie tego faktu, aktor aktua-
lizuje w ,,odgrywanym przedstawieniu” zakodowane w ciele
normy kulturowe i spoteczne. W procesie prob performerzy
buduja nowe modele lub je zmieniaja, otwierajac droge no-
wym podstawom metaforycznym dla pojec¢. Jako przyklad
Lakoff podaje metafore: ,argumentowanie to wojna”. Gdyby
udalo sie zmieni¢ ja na ,argumentowanie to taniec”, wowczas
spory toczylyby sie w zupelnie innych okolicznosciach [GarLE-
s, Lakorr 2005: 30]. Tego typu ,projekty” zmian trafiaja dalej
za posrednictwem symulacji w miejsce ,ukrytej struktury re-
torycznej” i moga zostac¢ pdzniej zaktualizowane przez widza
jako nowe normy - ucielesnione oceny - w jawnym dramacie.
W punkcie przeciecia sie linii miesci sie, wedtug mnie, wido-
wisko teatru tanca. W odréznieniu od oryginalnej koncepcji



[ntencjonalne dostrojenie

nie jest ono tylko jawnym dramatem scenicznym, lecz zdarze-
niem, w ktérym nastepuje dynamiczna interakcja wszystkich
czterech form doswiadczen. Nie jest ona - co moze sugero-
wac¢ model - cykliczna, lecz raczej przedstawia linearny lub
spiralny rozwdj relacji miedzy wyréznionymi fazami [TURNER
1986/2005: 119].

Odrebna jest kwestia doswiadczenia estetycznego, kto-
re w tym kontekscie réwniez zachodzi na przecieciu linii
i wynika z natychmiastowego zderzenia nieuswiadomionych
struktur poznawczych widzéow z ich nowymi modelami, za-
proponowanymi przez performeréw. Ich konfrontacja - jak
opisywalem to w rozdziale (Neuronalny) mimetyzm w taricu
oraz w podrozdziale Paradoksy symulacyjnosci - moze wywo-
tywac nie tylko uczucie przyjemnosci, wynikajace z eksploa-
tacji fizjologicznych mechanizmoéw nagrody, lecz takze szereg
o wiele bardziej ztozonych emocji, wlacznie z ,konfliktem tra-
gicznym”. Ten w mojej propozycji ma zrédlo w braku uzgod-
nienia domniemanego dziatania (narragcji) z rzeczywistoscia.
Jest doznaniem sprzecznosci miedzy aktywnoscia performera
a wzorcami motorycznymi, ktére sugeruje symulacja w umysle
odbiorcy. Katharsis natomiast, jesli chcemy ja wpisa¢ w moja
hipoteze, jest oczyszczeniem wynikajacym z naruszenia i by¢
moze przebudowania btednych lub nieskutecznych reprezen-
tacji dzialania, ktore - jako podstawy metafor - zaburzaja
poznanie. Naturalnie, koncepcja ta stanowi tylko propozycje
antropologicznej kontekstualizacji przedstawionych przeze
mnie ustalen kognitywistow i neurologéw. Mimo mozliwych
zastrzezen, wydaje sie obiecujaca proba opisania doswiadcze-
nia widza spektaklu ruchu i tanca.

Intencjonalne dostrojenie

Proponowane przeze mnie hipotezy dotyczace procesow,
jakie moga zachodzi¢ u widza spektaklu teatru tanca nie maja
sensu, jesli nie wezmie sie pod uwage poziomu uwagi odbior-
cy. Przykrym doswiadczeniem wielu tworcow jest znudzenie
lub brak zainteresowania widowni, na co sami artys$ci maja
duzy, lecz ograniczony wplyw. Kluczowa jest postawa este-
tyczna potencjalnych odbiorcow [Bartosiak 2013: 96]. Tomasz
Kubikowski proponuje, by podzieli¢ ich na dwa typy: widza
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nominalnego (osobe, ktéra przyszla do teatru) oraz widza
realnego (gotowego skoncentrowa¢ swoja uwage na wyda-
rzeniu teatralnym i oczekujacego doswiadczenia estetycz-
nego) [Kuskowskr 1994: 111-115]. Chociaz znaczaca czes¢
proceséw myslowych jest nieswiadoma i przez to niepodlegta
podmiotowej decyzji obserwatora, a wspolczesny teatr bar-
dzo czesto w agresywny wrecz sposob zmusza go (lub jego
sSwiadomos¢) do wziecia udziatu w wydarzeniu scenicznym,
to wciaz pozostaje duza rzesza widzow - z réznych powodow
- nominalnych.

Jak juz byto wspomniane w rozdziale pierwszym (Re-
prezentacja), kluczowa jest intencjonalna postawa odbiorcy,
ktora ,przyczynia sie do wystapienia specyficznego stanu fe-
nomenalnego okreslanego jako »intencjonalne dostrojenie«”
[GaLLeEsE 2005/2008: 198-199]. Stan ten oznacza jednak nie
tylko podmiotowa decyzje widza, ale i artysty, ktéry udostep-
nia swoje dziatania Innemu, a takze koherencje wielu czyn-
nikow okoloteatralnych, poczynajac od temperatury na sali,
poprzez zachowanie osoby siedzacej obok, po stan emocjonal-
ny i pamie¢ kulturowa, z jakimi uczestnicy wkraczaja do sy-
tuacji teatralnej. Warunki te nie musza by¢ spetnione, by po-
jawila sie mozliwos¢ zaistnienia proceséw, ktore opisywatem
w niniejszym rozdziale. Najefektywniejsza wydaje sie jednak
sytuacja, gdy zostaja spelnione; chyba, ze artysta $wiadomie
inaczej modeluje sytuacje teatralna - jej ksztatt jest kluczowy:

Cbz bowiem stanowi bezposredni kontekst doswiadczenia teatralne-
go? Nie jest nim - jak przekonuje socjologia, historia czy... polityka
teatru - rzeczywistosc¢ spoteczna, historyczna czy polityczna. Nie jest
nim réwniez pamie¢ kulturowa ani tradycja performatywna. Stano-
wia one konteksty posrednie, dystalne. Bezposredni kontekst moga
tworzy¢ jedynie ich podmiotowo zaktualizowane skladniki, i to tylko
w takiej mierze, w jakiej zostaty faktycznie przez konkretna osobe
przywolane. Zatem wtasciwa przestrzen doswiadczenia stanowi ko-
relacja indywidualnej [mozna powiedzie¢: roboczej - przyp. T. C.]
pamieci kulturowej i doswiadczeniowej, one stanowia kontekst prok-
symalny. Tak spersonalizowany kontekst przyczynia sie w znacznej
mierze do wyjatkowosci i niepowtarzalnosci zdarzenia i doswiadcze-
nia teatralnego [Barrosiak 2013: 16].
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Konteksty neurobiologiczne, podobnie jak w catej kultu-
rze i sztuce, pojawiaja sie tez we wspdlczesnym teatrze ruchu
i tanca. Choreografowie i rezyserzy na rézne sposoby probu-
ja uwzglednia¢ te tematyke, nieraz zupelnie mijajac sie z jej
podstawowymi hipotezami, a kiedy indziej nieSwiadomie re-
alizujac je w praktyce. Zadanie nie jest tatwe, gdyz tresci po-
chodzace z neuronauk sa dalekie od tych, z jakimi obeznani sa
artysci. Tematyzowanie proceséw poznawczych jest trudne,
poniewaz rodzi konieczno$¢ tworzenia rzadko dotad spotyka-
nego teatru podwdjnie deziluzyjnego, czyli opierajacego sie
na ujawnianiu i dekonstruowaniu nie tylko ontologii znaczen,
lecz takze samej formy ich postrzegania. W pewnym sensie
oznacza to probe dekonstruowania widza.

Ze wzgledu na metody wykorzystane przez tworcow
i oczekiwane efekty wyrdznilem cztery rézne sposoby anga-
zowania wiedzy neuronauk w teatrze ruchu i tanca. Zapro-
ponowany podzial stanowi dorazna propozycje, zbudowana
na podstawie obserwacji roznych projektéw, a nie deklaracji
samych artystow.

Eksperyment

Niektorzy artysci probuja bezposrednio laczy¢ taniec
i nauke, dazac do ich przenikania sie w tzw. eksperymental-
nej choreografii. Corinne Jola definiuje ja jako zazwyczaj abs-
trakcyjna prace, ktéra z natury jest nienarracyjna i formalna.
Powstaje na bazie kolejnych improwizacji, gier oraz metody
prob i bledow. W efekcie produkt koncowy jest zwykle dale-
ki od laboratoryjnego eksperymentu - a wiec formy, do ktd-
rej sie odwotuje [Jora 2010: 204]. Zderzenie potrzeb $wiata
sztuki i nauki jest dla tego typu projektéw najwiekszym za-
grozeniem. Umieszczenie tafica w $cistych warunkach badaw-
czych, czesto wymagajacych np. wielokrotnego powtarzania
tego samego, mocno ograniczonego dziatania, nie tylko grozi
ostabieniem motywacji performera i nuda widza, lecz moze
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w praktyce uniemozliwia¢ rozwoj i transformacje tanca'.
Z drugiej strony, to wlasnie ta nietatwa droga, oparta na wy-
korzystaniu rzeczywistego srodowiska pracy z tancem, przy-
nosi najlepsze wyniki - na razie dos¢ proste, lecz empirycznie
uzasadnione wnioski dotyczace poznawczych podstaw tanca.
Przyktadami takich dziatan sa przedsiewziecia Corinne Joli,
ktéra w ramach Watching Dance Project: Kinesthetic Em-
pathy? zrealizowata kilka badan i eksperymentalnych spek-
takli®. Prébowata w nich przeprowadzi¢ transfer know-how
z nauki do tanca i odwrotnie.

Pierwsza forme tej wymiany wiedzy reprezentuje projekt
The Glories of Endurance. Tancerze mieli w ostatniej chwili
zmienia¢ kierunek ruchu ciala: z kladzenia sie na ziemi na
wstawanie. Zmiana miala nastapi¢, jak tylko osiagneli stan
maksymalnego rozluznienia, ale nie pdzniej, niz po krotkiej
chwili. Okazato sie to trudne do zrobienia i tancerze wyko-
nywali ruch za pézno lub za wczesnie. Wowczas Jola wythu-
maczyta im, w jaki sposob komenda motoryczna zmienia sie
w okreslonym czasie w ruch. Polega to na tym, ze w momen-
cie, gdy do moézgu dociera informacja o zrelaksowaniu sie
czesci ciata, do miesni powinien juz zmierza¢ sygnat do dzia-
lania. Lepiej wiec wyobrazi¢ sobie wysytanie takiej komen-
dy na krotka chwile przed osiagnieciem stanu relaksu, aby
osiagna¢ odpowiednia synchronizacje. Okazalo sie to efek-
tywne, mimo faktu, ze performerzy nie maja Swiadomego
dostepu do rytmu przekazywania tych danych przez ludzki
organizm. Skuteczno$¢ eksperymentu nie ma oczywistego
empirycznego uzasadnienia i jako taka nie miesci sie juz
w kryteriach naukowosci [Jora 2010: 229]. Wciaz jednak po-
twierdza mozliwos¢ wykorzystania wiedzy naukowej w prak-
tycznej pracy artysty.

1 Jednoczesnie, powtarzanie tego samego materialu ruchowego w roz-
nych warunkach, np. przy innej muzyce, w ograniczonej przestrzeni czy
z narzucona dodatkowa jakoscia rytmu lub tempa moze by¢ ciekawym
sposobem poszukiwania nowych przestrzeni wyrazu w istniejacej juz
choreografii.

2 Strona internetowa projektu: www.watchingdance.org [dostep:
10.05.2014].

3 Chodzi o spektakle: Ric and Elsa, Aahh, The Glories of Endurance.
Wszystkie mialy premiery w Londynie w 2008 r.



W podobnym kierunku zmierzaja projekty Ivara Hagen-
doorna, ktory tworzy serie krétkich widowisk®, wczesniej po-
Swiecajac wiele godzin na eksperymentalna prace w studiu.
Wykorzystuje przy tym swoja wiedze filozofa i zarazem ekono-
misty. Hagendoorn proponuje tancerzom szereg minitechnik
tanecznych. Jedna z nich nazwat technika ,odwrécen” (ang.
reversals) i wywiodt ja od zasady znanej w nauce jako ekwiwa-
lencja. Na przyktad gdy chcemy chwyci¢ kubek, lecz z powo-
du kontuzji mamy unieruchomiony nadgarstek, mézg automa-
tycznie kompensuje ten brak ruchem catej reki [HacENDOORN
2003: 224]. Te prosta zasade Hagendoorn przeksztatcit w na-
rzedzie pracy tancerzy, dajace nieoczekiwane rezultaty. Gdy
performerzy wykonaja maly ruch dlonig, jego odwrécenie
zgodnie z omawiang technika moze da¢ odmienny, zaskakuja-
cy ruch. Poszukiwania mozna kontynuowac, zmieniajac tylko
punkt fiksacji albo cel ruchu, wedle ktérych dokonujemy od-
wrocen. Takie doswiadczenia praktyczne rodza tez ciekawe
pytania teoretyczne: jesli obie wersje dzialania stuza osiaga-
niu tego samego celu, nawet gdy jedna jest biologicznie nie-
efektywna, to czy organizacja tego ruchu w mézgu jest taka
sama i w jakim stopniu? Kierujac sie podobnymi pytaniami,
badacz proponuje minitechnike okreslana jako ,globalne/lo-
kalne” (ang. global/local) [1BiDEM: 226]. Globalnymi sa ruchy
przestrzenne, wymagajace zwykle zaangazowania catego cia-
ta, za$ lokalnymi - te rozpoznawalne jako gesty, np. drapanie
sie po udzie. Performerzy tworza pewien wzorzec ruchowy
i probuja realizowa¢ go w obu modalnosciach techniki. Po-
zwala to pracowac z przesuwaniem punktu uwagi zaréwno
tancerza, jak i widza. Omawiana relacja jest jednak po cze-
$ci definiowana przez ruchy poprzedzajace i nastepujace po
gescie, nad ktorym sie pracuje. Wciaz jednak otwiera to pole
do pracy z uwaga widza. Swiadome operowanie zakresami
dziatania pozwala tworzy¢ efekty estetyczne, ktore sa w zgo-
dzie z estetycznym prawem przesuniecia maksimum, poda-
wanym przez Ramachandrana. Hagendoorn zmierza wiec ku
praktycznemu wykorzystaniu neuroestetyki w tworzeniu tan-
ca. Jej zastosowanie moze by¢ znakomitym narzedziem dla
performeréw (fot. 11).

4 Zob. www.ivarhagendoorn.com/dance [dostep: 10.05.2014].
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Fot. 11. Przyktad podstawowego ¢wiczenia techniki ,globalne/lokalne”
opracowanej przez Ivara Hagendoorna (tancerz: Aron Darabont) (aut. To-
mas Danielis)



Rozwija sie réwniez odwrotny kierunek przekazywania
know-how - nauka oddaje cze$¢ swoich prerogatyw, przygla-
dajac sie sztuce w jej naturalnym otoczeniu i pozwalajac jej
ksztaltowac srodowisko eksperymentalne. Prostg forma rea-
lizacji tego zatozenia sa badania Joli z wykorzystaniem PET,
prowadzone nie w zamknietym laboratorium, lecz na prawdzi-
wej widowni teatralnej. Jest to mozliwe dzieki coraz wiekszej
mobilnosci urzadzen. Pozwalaja one bada¢ doswiadczenie
teatralne w obecnosci wszystkich jego aspektow, co utrudnia
analize danych, ale znacznie podnosi ich relewantnosc® [Jora
2010: 225]. Takie podejscie wymaga odpowiedzi na trudne py-
tania metodologiczne:

W najlepszym scenariuszu [...] naukowa rezydencja artysty powinna
prowadzi¢ do dwustronnej interakcji, co oznacza, ze zaréwno badacz,
jak i artysta sa zaangazowani w testowanie ich praktyki. Praktyka
[ang. practice - trening, wykonywanie, staz - przyp. T. C.] jest termi-
nem czesto uzywanym w choreografii. Oczywiscie, badacz musi naby¢
praktyki, gdy wprowadza nowe metody. Jak daleko [wiec] siega lub
powinna siega¢ praktyka naukowca, gdy bada postrzeganie tanca?
Zwykle pozostawia on wybdr ruchéw choreografowi lub tancerzom.
Badacz musi jednak zna¢ czynniki, ktére ma kontrolowac [iBiDEM].

Powyzsze stwierdzenia nie wydaja sie oczywiste, po-
niewaz praktyk jest takze widzem, a to doswiadczenie dia-
metralnie rézni sie od perspektywy tancerza i moze okazac
sie w pewnych zakresach lepsze w odniesieniu do projek-
towania eksperymentu (pozwala skoncentrowa¢ sie na
czynnikach, ktére praktyk zbagatelizuje). By¢ moze wiec
korzystniej bedzie pozostawi¢ neuronaukowcéw daleko
od praktyki tanecznej. Watpliwos$¢ ta prowadzi do sprecyzo-
wania, co wlasciwie ma by¢ przedmiotem badania w tancu.
Problem ten Jola przedstawia na przyktadzie wlasnej pracy:

W przypadku naszego eksperymentu na zywo z baletem Spigca Kré-
lewna musieliSmy wiedzie¢, co zostanie wykonane. Czy jest to ogra-
niczone do narracji widowiska tanecznego? Czy powinnisSmy znac

5 Trzeba przy tym pamietac, ze wspoélczesnie taniec opuscit zamknieta
scene i tworzony jest wszedzie, rowniez w laboratoriach. Sa to jednak
sytuacje wyjatkowe.
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DANGE FICTION

kazdy pojedynczy krok choreografii, by wskaza¢, ktére aspekty be-
dziemy w stanie mierzy¢? MogliSmy oczywiscie powigza¢ pomiary
pobudzenia mézgu z czasem pojawienia sie poszczegolnych zdarzen.
Na przyktad, mogliSmy kontrolowac je dla poszczegolnych parame-
trow ruchu, takich jak predkos¢, dynamika, sita i czestotliwosé. Jed-
nak ruchy na scenie nigdy nie sa wykonywane w ten sam sposob.
Jakos¢ i intensywnos¢ ruchu moze sie zmienia¢, podczas gdy znacze-
nie pozostaje takie samo. Nawet jesli wykonamy wczesniejsza anali-
ze bodzcéw, w relacji do parametréow ruchu, to prawdopodobnie nie
beda one réwnowazne przez caly spektakl [...]. Zatem tylko analiza
ruchu na zywo pozwoli na badanie ruchu bez wiedzy na temat jego
parametrow [iBIDEM].

Autorka konstatuje, ze w obliczu trudnos$ci w badaniu
tanca najlepsze wydaje sie kontrolowanie pobudzenia na
zywo - podczas ogladania pelnego widowiska. W tym sensie
heterogenicznos¢ i dynamicznos¢ sztuki zaczyna modelowac
podejscie naukowe.

Science fiction

W naturalny sposdb wspomniane wyzej projekty arty-
styczne tacza sie z wykorzystaniem nowych technologii. Bry-
tyjsko-japoniski artysta Choy Ka Fai® eksperymentuje z zasto-
sowaniem komputerdw, stymulacji miesni i rejestrowania fal
moézgowych, ktére pozniej przetwarza na dzwiek lub obraz.
W jednym ze swoich performatywnych wykladow pt. Notion:
Dance Fiction’ przedstawia napisany przez siebie program,
przetwarzajacy wideo wybranej choreografii na model kom-
puterowy. Za pomoca elektrod umieszczonych na skérze Choy
przenosi zarejestrowany w ten sposob taniec na cialo innej
osoby. Podejmuje wiec temat pamieci ruchu, ktéra wirtualnie
staje sie nieograniczona, gdyz wystarczy nagranie, by sprawic
poprzez delikatne razenie mies$ni tancerza, ze wykona on te
same ruchy, ktore zostaly zarejestrowane na nagraniu. Gdy ar-
tysta opowiada o swoim zamitowaniu do butoh, zaktada sobie
elektrody na ramie i twarz, by potem nasladowac za ich pomo-
ca gesty japonskiego mistrza (fot. 12). Do tej chwili wszystko

6 Strona artysty: www.ka5.info [dostep: 10.05.2014].
7 Premiera w Tokio w 2011 r. Zob. http://vimeo.com/37791974 [dostep:
10.05.2014].
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Fot. 12. Pierwsze eksperymenty Choy Ka Fai - Eternal Summer Storm, Video Still 2
(aut. Choy Ka Fai)

jest rzeczywiste. W drugiej czesci Choy zaprasza do wspotl-
pracy tancerke, na ktorej ciato zaklada elektrody. Dziewczy-
na po kilku prébach i przyzwyczajeniu sie do nieprzyjemnych
odczuc¢ po kolei wykonuje choreografie Piny Bausch, Merce’a
Cunninghama, Trishy Brown etc. Ku uciesze publicznosci ar-
tysta proponuje tez potaczenie ruchu kilku legend tanca, usta-
wiajac program tak, by np. prawa strona tancerki byta stymu-
lowana zgodnie z choreografia Cunninghama, a lewa - innego
tworcy (fot. 13). Niestety, caly udziat maszyny w dziataniu per-
formerki jest fikcja i w istocie nie jest ona podtaczona do kom-
putera Choya, lecz sama nasladuje nagrania, ktére widzi na
ekranie i ktore wczesniej przygotowata. Hipotetycznie moz-
na by przeprowadzi¢ ten eksperyment w rzeczywistosci, wy-
magatoby to jednak tak zlozonej technologii i rozbudowanej
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Fot. 13. Ilustracja dziatania programu do pobudzania miesni zgodnie ze wzorcem
zarejestrowanym na wideo - Notion: Dance Fiction (aut. Choy Ka Fai)

aparatury na ciele performera, ze na chwile obecna okazuje
sie to nieosiagalne. Bytoby takze o wiele mniej efektowne niz
science fiction zaprezentowane w widowisku. Podobna relacja
miedzy technologia a teatrem zachodzi w tworzonym dopie-
ro projekcie Choya. Tancerze zakladaja czujniki rejestrujace
ich fale mézgowe za pomoca czterech sensoréw. Zapis jest
pdZniej przetwarzany przez komputery na swiatlo i dzwiek,
wirtualnie wiec performerzy improwizuja do muzyki wiasnych
mysli®. W rzeczywistosci jednak przetworzenie danych z sen-
sorow na dzwiek zaktada przyjecie takiej ilosci dodatkowych
determinant, ze koficowa muzyka jest tylko w niewielkim
stopniu oparta na danych zebranych z czujnikow.

Chociaz opisane projekty pozostaja naukowa fikcja, stop-
niowo oswajaja publicznos¢ z tego typu tematyka, co moze

8 Choy Ka Fai opowiadat o tym projekcie podczas spotkania na festiwalu
Tanz im August 2013 w Berlinie.



okazac sie cenne dla powstajacych w przysztosci eksperymen-
talnych choreografii. Przy okazji, podobnie jak futurystyczne
filmy, moga antycypowac to, co za jaki$ czas bedzie osiagalne
dzieki rozwojowi technologii. By¢ moze kiedys podlaczenie
do odpowiedniego urzadzenia pozwoli nam zatanczy¢ w wir-
tualnej rzeczywistosci, cokolwiek tylko zapragniemy. Teatr
moze odrodzi¢ sie w rzeczywistosci wirtualnej, w ktérej obec-
nos¢ bedzie bardziej doswiadczeniem interaktywnego wido-
wiska scenicznego niz filmu.

Hontekst

Zupelnie inaczej traktuja neurobiologie artysci Teatru
Chorea w spektaklu MUZG (premiera w Lodzi w 2013 r.).
Oceniaja oni wspoiczesne zaangazowanie nauki w sztuke jako
fetysz XXI w., ktéry moze dehumanizowac artystyczne i co-
dzienne doswiadczenia:

Najnowsze technologie i nauki Sciste stwarzaja obecnie niewygod-
na, a chwilami zenujaca sytuacje dla sztuki i catej tzw. humanisty-
ki, poniewaz wchodza bez zezwolenia w zakres pytan i problematy-
ki zastrzezonej wytacznie dla ,duchowej” i filozoficznej aktywnosci
czlowieka. To, co bylo do niedawna wylacznie domena filozofow, ar-
tystow, pisarzy, tworcow, poetow, teologow, etykow i prorokéw, staje
sie obszarem penetracji neurochirurgéow, neurofizjologow, fizykow
informatykow i biologow. [...] Spektakl jest proba zapytania o to,
co ludzkie w tym wszystkim. Jest pytaniem o to, czy mozna w takiej
perspektywie, na wlasny uzytek, zdefiniowac to, co miedzyludzkie czy
ponadludzkie. Czy wszystko da sie juz zredukowac i zapisa¢ w neuro-
nalnych schematach impulséw elektrochemicznych??

Scenografia spektaklu przypomina laboratorium, a per-
formerzy ubrani sa w kostiumy przypominajace neurony lub
chromosomy. W niektoérych scenach odwotuja sie bezposred-
nio do odkry¢, jakie przedstawitem w niniejszej publikagcji, ta-
kich jak neurony lustrzane. Mierza sie z zagadnieniami $mierci
klinicznej, relatywnosci emocji, prawdziwosci teorii nauko-
wych etc. Kwestia dyskusyjna pozostaje, na ile ich obawy

9 www.chorea.com.pl/wydarzenia/zapraszamy-na-premiere-spektaklu-
-muzg [dostep: 10.05.2014].
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sa stuszne. Jak argumentowalem we wstepie, przypisywanie
badaczom ambicji medycznej racjonalizacji doswiadczenia
wydaje sie btedem, gdyz w istocie sa oni w peli swiadomi
fragmentarycznosci swoich odkry¢, nawet jesli niekiedy pro-
ponuja $miate hipotezy.

Z drugiej strony, MUZG porusza niezwykle istotny prob-
lem tozsamosci i Swiadomosci we wspdlczesnym swiecie sy-
mulakréw, a takze technologii, czesto brutalnie wkraczajacej
w najsubtelniejsze obszary ludzkiego zycia. Temat neuronauk
mozna w spektaklu rozpoznac¢ jako forme metonimii lekdow,
ktére powstaja na podlozu o wiele szerszego kregu zjawisk.
W tym zakresie performans spetnia funkcje spotecznej kon-
troli, jaka teatr moze nam pomoc sprawowac nad rozwojem
nauki i technologii (fot. 14).

Kontekstualnie traktuje neuronauki wiekszos¢ wspotczes-
nych widowisk. Wskutek zainteresowania twércéw wspomnia-
nymi kwestiami spektakle zawieraja w sobie elementy zaczerp-
niete z dziedzin naukowych (gtéwnie neuronauk, cybernetyki,

Fot. 14. Scena ze spektaklu MUZG Teatru Chorea (aut. Andrzej Janikowski)



kognitywistyki etc.). Nie tematyzuja one jednak stosunku
do nich, lecz witaczaja je w tworcza gre. Dominuje (bio)tech-
nologia, wszelkie narzedzia, ktére pozwalaja rozszerzac rze-
czywistos$¢ sceny i ciato tancerza'®, budowa¢ w wydarzeniu
teatralnym nowe relacje. To wlasnie nowinki techniczne
czesto staja sie determinanta pracy artysty. Niekiedy ich
obecnos¢ jest banalng atrakcja, a znéw w innych projek-
tach otwiera przestrzen dla istotnych poszukiwan. Jest tak
w przypadku zespotu kondition pluriel (oryginalna pisow-
nia), ktorego tworcy definiuja siebie jako poszukujacych no-
wego jezyka artystycznego poprzez interdyscyplinarne pro-
jekty taczace w spos6b rownowazny choreografie ze sztuka
mediow. W efekcie ma stac¢ sie mozliwe przekraczanie granic
instalacji i spektaklu, a przez to powstanie nowych modalno-
$ci reprezentacji, balansujacej miedzy czynnikiem ludzkim
i technologicznym!!.

W spektaklu The puppet (premiera w Montrealu w 2005 r.)
dwdch performeréw staje sie - dzieki umieszczonym na ich
ciatach czujnikom - interfejsem pomiedzy widzami a Srodo-
wiskiem medialnym, co stanowi idee catej trylogii performa-
tywnej. Aktywacja sensorow nastepuje, gdy tancerze wchodza
ze soba w interakcje lub gdy dotykaja ich uczestnicy. Kazde
takie spotkanie modyfikuje wizualna i dZwiekowa przestrzen
instalacji. Artysci chca w ten sposéb bada¢ kwestie bliskosci,
dotyku, zwigzku miedzy przestrzenia publiczna i prywatna,
a zarazem rozpoznaniem i poznaniem. Gdy to nastapi, eks-
peryment przesuwa sie ku problemom dominacji, wspotpracy
i wlasnosci ciala. Wszystkie te zagadnienia sa przedmiotem
eksperymentoéw rowniez w pozostatych spektaklach kondition
pluriel (fot. 15 i 16). Nie sa wiec one naukowe, ani tez na-
uka nie jest ich tematem per se, lecz jedynie kontekstualnym
narzedziem umozliwiajacym przygladanie sie kondycji wspot-
czesnego czlowieka.

10 Rozszerzona rzeczywisto$¢ (ang. augmented reality) zyskuje coraz
wieksza popularnos¢ w teatrze, wkraczajac don z innych form sztuki,
gléwnie plastycznych (interaktywne instalacje) i literatury (wszelkie
odmiany hipertekstualnosci).

11 Zob. www.konditionpluriel.org/about/our-approach [dostep:
10.07.2014].
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Fot. 15. Recombinant - the techn(o)rganic body autorstwa kondition pluriel
(aut. Hartmut Bruckner)

Fot. 16. Scena ze spektaklu Scheme II kondition pluriel (aut. Susanne Sellinger)



Rzeczywistost rozszerzona

Rzeczywistost rozszerzona'

Wreszcie niektorzy artysci igraja w praktyce z mecha-
nizmami poznania, cho¢ nie stawiaja sobie tego za cel ani nie
traktuja jako tematu. Brytyjska grupa Me and the Machine!?
proponuje dziesieciominutowy performans When We Meet
Again. Interfejs pozwala go doswiadczy¢ jednej osobie na raz.
Uczestnik wchodzi do pokoju, w ktdrym otrzymuje stuchawki
i specjalne okulary, ktore wyswietlaja obraz, jaki widzi postac
spektaklu. Widz wlasciwie wchodzi w jej/jego ciato. Za pomoca
synchronizacji komend, dZzwieku, obrazu i dodatkowych bodz-
céw sensorycznych, takich jak dotyk osoby z zewnatrz oraz
podana do zjedzenia truskawka, uczestnik zostaje przeniesio-
ny w zupelnie inna rzeczywistos¢, w ktorej czas i przestrzen
ukladaja sie inaczej. Jest to wyjatkowe doswiadczenie, ktore
gteboko dekonstruuje habitus odbiorcy, igrajac z tendencja
ludzkiego umystu do uspéjniania, zmuszajac go do laczenia
w jedno skrajnie niekoherentnych bodzcéw. By¢ moze perfor-
mans ten nalezatoby juz nazwac¢ wirutalnym teatrem.

Podobne dziatania podejmuje chorwacka grupa arty-
styczna Bacaci Sjenki/Shadow Casters!*. W performan-
sie Eks-pozycja (ang. Ex-position, premiera w Zagrzebiu
w 2008 r.) uczestnik odbywa podro6z, w ktérej moze dokonac
sie transgresja jego kondycji, umozliwiajaca mu ,przezycie”
osobistej narracji performera. Efekt ten osiagany jest dzieki
specyficznemu modelowaniu aktywnosci odbiorcy w prze-
strzeni pomiedzy bodZcem a koncowym wyobrazeniem.
W spektaklu Eks-pozycja artysci zastaniaja oczy uczestnikow,
odpowiednio moderujac cala pozostala do dyspozycji czes¢
sensorium i dodatkowo stymulujac go opowiadana historia.
W tym czasie ,widz” oprowadzany jest po budynku szkoty lub
fabryki w taki sposéb, by przestrzen jego doswiadczenia jak
najbardziej odpowiadata styszanej narracji. W efekcie uczest-
nik rekonstruuje historie i znaczenie, laczac bodzce z wlasnej

12 Ang. augmented reality oznacza przestrzen laczaca ,na zywo” rzeczywi-
stos¢ z elementami generowanymi komputerowo lub rozwigzania takie
jak Google Glass, czyli okulary udostepniajace oku uzytkownika informa-
cje o obserwowanych przez niego obiektach w czasie rzeczywistym.

13 www.meandthemachine.co.uk [dostep: 10.05.2014].

14 Zob. http://shadowcasters.blogspot.com [dostep: 10.05.2014].
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Fot. 18. Eks-pozycja Bacaci Sjenki/Shadow Casters w Zagrzebiu w 2008 r. (aut. Ivan Slipcevic)



Rzeczywistost rozszerzona

pamieci z dostarczanymi mu danymi dotykowymi i stuchowy-
mi, ktére mozg probuje porzadkowac. Dzieki zastonieciu oczu
mocniej zostaje zaangazowany grzbietowy szlak percepcyjny,
zwigzany z cielesnoscia emocji, dajac artystom mozliwos¢
ksztaltowania uczu¢ uczestnika. W podobny sposéb aktywuja
sie w jego glowie rézne wzorce ruchowe (BACs) powiazane
z wartosciowaniem i wspomnieniami. Prowadzony przez per-
formera odbiorca z czasem, jak dowodza tego rozmowy po
spektaklu, przestaje jasno odréznia¢ wyobrazenia pochodza-
ce z wlasnych wspomnien od przezy¢ odgrywanego bohatera,
ktére poznaje [CiesieLsk1 2013b] (fot. 17-18).

Shadow Casters oraz Me and the Machine tworza wiec
zupelnie nowa formute teatru sensomotorycznego. W tej sa-
mej kategorii mozna by umiesci¢ jeszcze wiele przyktadow
performanséw w trybie tzw. guided tour. Artysci generuja
w nich prawdziwie ludzka rzeczywisto$¢ wirtualna, w ktérej
uczestnik staje sie awatarem postaci lub odwrotnie. Wszystko
to odbywa sie dzieki precyzyjnemu, lecz nie zupetie techno-
logicznemu, ograniczaniu lub poszerzaniu rzeczywistosci.

I
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Trudno w kilku zdaniach podsumowac hipotezy, jakie pro-
ponuje neurokognitywistyczna estetyka teatru ruchu i tanca.
W niniejszej publikacji udato sie przedstawic¢ zaledwie czesé
z nich i to w bardzo skondensowanej formie, z pominieciem
wielu niuanséw. Najistotniejsze wnioski dotycza faktu, ze ob-
szary mozgu, ktére niegdys taczono tylko z wykonywaniem
czynnosci, uczestnicza w wiekszosci ludzkich proceséw po-
znawczych. Ich jezykiem jest ruch, a moze precyzyjniej - dzia-
tanie. Nie jest ono przypadkowa reakcja na rzeczywistos¢ ani
skutkiem zderzen czasteczek, lecz wynikiem naszej aktywnej
interakcji ze Swiatem. Taniec, oparty na tych samych podsta-
wach strukturalnych, poprzez swoja autotelicznosc¢ i szczegol-
ne wilasciwosci urasta do formy widzialnego... rozmyslania.
Jako taki moze by¢ pokrewny filozofii czy nawet logice.

Dos¢ nieoczywisty jest jednak podmiot, ktory wylania sie
z tworczej interakcji w tancu. Na podstawie informacji doty-
czacych mechanizméw ludzkiej percepcji, ktéra bez udziatu
swiadomosci uogolnia i porzadkuje nieskonczenie wiele da-
nych [Brozex, Horonor 2014: 192], wydaje sie, ze czlowiek,
rozumiany jako jednostka w peini Swiadoma swej tozsamosci
i aktywnosci, jest raczej tylko aktywnym swiadkiem pracy swo-
jego ,tanczacego” umystu. kaczy on zaréwno swiadome, jak
i nieSwiadome aspekty ludzkiej mysli, ktére nie sa przejawa-
mi dwdch ontologicznie odrebnych form aktywnosci mézgu,
lecz krancami jednego kontinuum doswiadczenia. Jego bez-
posrednio odbierang domena jest ,ja ekologiczne”, ktore bez-
wzglednie precyzyjnie przylega do otaczajacej rzeczywistosci
i wspdttworzy sie razem z nig, a nawet bywa od niej nieod-
roznialne. Jest rodzajem kondensatu nieskonczonej liczby in-
terakcji oraz ich charakterystycznych parametréow, z ktorych
wylania sie plazmatyczna jazn. Obiektywnie, z kartezjanskim
dystansem, postrzegalne sa jedynie zrekonstruowane wycinki
aktywnosci cztowieka jako ducha, umystu i ciala, z ktorych re-
trosepektywnie mozna zrekonstruowac ,ja podmiotowe”. Jest
ono jednak rodzajem znaku, kodujacego tylko ograniczona
liczbe danych majacych wptyw na ludzkie dziatanie. Taniec
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przejawia sie zatem jako forma doskonalenia ciata i umystu,
ktéra otwiera jednoczesnie nowe szlaki poznania oraz pota-
czenia miedzy nimi.

To, w jaki sposob odbywa sie performans moézgu przed
ludzka jaznia i dzieki czemu z taka skutecznoscia realizuje
wszystkie nasze potrzeby, wciaz pozostaje niewyjasnione. By¢
moze jednak dostepna wiedza, a raczej tworzone na jej pod-
stawie hipotezy pozwola uczyni¢ doswiadczenie estetyczne
widza teatru ruchu i tanica namacalnym, a dla niego samego
- bardziej zrozumialym. Tq sama droga moga z niej czerpac
praktycy, ktorych intuicja od wiekdéw pozwala im grac¢ ze zmy-
stami odbiorcow. Artysci, majac wieksza swiadomosé przy-
czyn skutecznosci niektorych rozwigzan, beda mogli posunac
sie dalej w swojej kreatywnosci i - wobec wirtualizacji wspot-
czesnego zycia - uczynic teatr zywym srodkiem spolecznej re-
fleksji. Natomiast w perspektywie akademickiej odwolywanie
sie do neuronauk daje nadzieje na rozwdj wiedzy o bezposred-
nim funkcjonowaniu sztuki widowiskowej, zamiast o okolicz-
nosciach jej powstawania, technikach aktorskich i teatralnych
[por. CiesieLski 2013a]. W tym zakresie Taneczny umyst wpisu-
je sie w zainicjowane przez Mariusza Bartosiaka preliminaria
kognitywnej antropologii teatru [Barrosiak 2013b] opartej na
wiedzy o mechanizmach poznania, ktére staralem sie kon-
tekstualizowac antropologicznie.

Szczegolnie otwarty pozostaje obszar refleksji scisle neu-
roestetycznej. Skoro ,budowa maszyny w duzym stopniu de-
cyduje o programie jako takim” [RumeLHART 1993/1999: 242],
to uzasadnione wydaje sie zaréwno badanie mechanizmow
poznawczych w oparciu o wiedze o fizjologii mézgu, jak i jej
zastosowanie do analizy tanca. Struktura improwizacji ta-
necznej, dotad opisywana tylko kontekstualnie, w perspekty-
wie moze okazac sie paralelna do tego, w jaki sposéb dane
przetwarzane sa w ludzkim moézgu. Pojawia sie wiec nadzieja
na zrozumienie czynnikow, ktére rzadza blyskawicznymi i in-
tuicyjnymi decyzjami, podejmowanymi przez tancerzy w im-
prowizacji. Wysuwanie takich hipotez wymaga duzej ostroz-
nosci, lecz wydaje sie, ze wsrdd czynnikéw wplywajacych na
te forme tanca da sie odnalez¢ $lady koneksyjnych i zwrot-
nych ukladoéw, jakie tgcza rejony mézgu w dziataniu.

W podobnym tonie mozna poszukiwac zrédet oceny este-
tycznej. Ludzki umyst w toku ewolucji nastroit sie na szczegol-



ne kategorie bodzcéw, ktére go pobudzaja i ktére wrecz au-
tomatycznie chce eksplorowac. Rozpoznanie tego, co steruje
takim przesunieciem uwagi, pozwoli bardziej Swiadomie kreo-
wac ,ponadnormalne” bodZce na scenie i bardziej efektywnie
trafia¢ do umystu widza. Jest to szczegdlne wazne dla wspot-
czesnej sztuki wizualnej i nieformalnych technik tafca, maja-
cych luzna, abstrakcyjna formute, ktora z trudem poddaje sie
racjonalniej ocenie piekna, choc¢ intuicyjnie jest dla odbiorcy
niezwykle pobudzajaca. Ponadto, najbardziej rozwinieta neu-
roestetyka sztuk wizualnych juz formutuje prawa i pojecia,
ktora z przekonaniem mozna stosowa¢ do baletu czy tanca
towarzyskiego - technik, w ktérych mozna wskaza¢ okreslony
kanon ruchéw i oczekiwane efekty wizualne.

W niniejszych rozwazaniach rekapitulowane jest jedno-
czes$nie znaczenie emocji. Ich odczuwanie wypada uznac¢ za
przejaw dziatania rownoprawnej do wzroku czy stuchu formy
percepcji - tzw. szostego zmystu. Emocje, zaposredniczone
w intercepcji i propriocepcji, sa bezposrednio zalezne od po-
czatkowego bodZca, automatyczne i cze$ciowo niewolicjonal-
ne, dziatajace w oparciu o wrodzone zasady oraz podatne na
charakterystyczne btedy. Perspektywe te uzasadnia behawio-
ralna funkcja emocji, ktéra nie jest po prostu dostarczanie
cztowiekowi ciekawych afektéw, lecz ostrzeganie przed nie-
bezpieczenstwem i sterowanie podejmowaniem najkorzyst-
niejszych (dla przetrwania) decyzji. Emocje, nawet najbardziej
blahe, staja sie wiec réwnoprawna czescia doswiadczenia,
ktora nalezy - tak samo, jak bodzce wzrokowe - swiadomie
modelowa¢ w wydarzeniu teatralnym, by uznac je za wtasciwy
performans; ten ostatni termin semantycznie skojarzony jest
przeciez z produktywnoscia.

Stad juz tylko krok do przejscia od koncepcji ,ucieles-
nionego umystu” do tanca jako aktywnosci operujacej na
podstawach metafor, rozumianych zgodnie z propozycja
George’a Lakoffa. Skoro zaposredniczone w mechanizmach
neuronalnych podstawowe formy doswiadczania swiata moga
stac sie baza dla pojec filozoficznych, a wiec takze etycznych
i estetycznych, to skrajnie niecodzienne doswiadczenia per-
formerdw na scenie stanowia Srodek stuzacy poszerzaniu ho-
ryzontow nie tylko sprawnosciowych, lecz takze myslowych.
Na artystach spoczywa wiec moralna odpowiedzialnos¢ za
to, jakie skutki przyniosa zmagania umystow widzow z czesto
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paradoksalnymi bodZcami ze sceny [Bartosiak 2013b: 170].
Hipotetycznie, zmiany moga by¢ bardzo gtebokie i dotykac
kwestii rownosci, wolnosci, wartosci dziatania oraz rozpozna-
wania przyczynowosci, a wiec odpowiedzialnosci cztowieka
za okreslone wydarzenia. Jest to mozliwe dzieki symulacyjnej
pracy moézgu, ktora sprawia, iz pozorny habitus odbiorcy zo-
staje podwazony, a bycie $wiadkiem widowiska to wlasciwie
lustrzane doswiadczanie tego samego, czego doswiadczaja
performerzy. Przezycie jest inaczej przetwarzane i zwykle nie
prowadzi do podjecia obserwowanego dziatania, ale moze sta-
wia¢ widza - pozostajacego odrebna jaznia - w sytuacji tance-
rza na scenie. Jesli ten wykonuje niecodzienne ruchy, a zdol-
no$¢ umystu widza do przewidywania trajektorii wydtuza
je jeszcze i przedstawia bardziej niezwyklymi, to wprowadza
odbiorce w rzeczywistos¢ nieosiagalnego inaczej doswiadcze-
nia, takiego jak latanie. Analogicznie odnosi sie to do emocji,
przy czym dla calego sensorium nie ma znaczenia, czy per-
former istotnie wykroczyt poza codzienne ludzkie mozliwosci
przezycia, czy tylko udato mu sie sprowokowac nasz umyst
do powedrowania daleko. Artysci maja na to duze szanse, po-
niewaz symulacja jest stala cecha poznania i towarzyszy nam
od pierwszych chwil zycia.

Tworcy maja zatem do dyspozycji ogromny zakres wiedzy,
ktéry chociaz pozostaje niewielki w stosunku do zlozonosci
opisywanych procesow, juz dzi§ moze by¢ przez nich wykorzy-
stywany podczas przygotowan w studiu i pdézniej na scenie.
W praktyce teatralnej sa wykorzystywane rézne strategie,
poczawszy od scisle laboratoryjnej pracy z naukowcami, po-
przez uwarunkowane technologicznie igraszki z neuronauka-
mi, az do traktowania ich jako kontekstu dla zdefiniowania
problemow spotecznych. Trudno przewidzie¢, jakie formy wi-
dowiskowe pojawia sie w przysztosci. Wiele wskazuje na przy-
wolywany juz w dyskursie kulturoznawczym teatr wirtualny,
ktéry nie musi oznaczac osiggniecia skrajnego naturalizmu,
lecz raczej swoista maksymalizacje doznan. Bez wzgledu na
to, co przyniesie przyszlos¢, nie nalezy obawiac sie, ze neu-
ronauki wkrocza w obszary dawniej zarezerwowane dla hu-
manistyki. Z uwagi na niezwykla zlozono$¢ i nieoznaczonos¢
naszych doznan, nie beda one w stanie skwantyfikowac sub-
telnosci ludzkich doswiadczen. Przed badaczami jeszcze dhu-
ga droga do opisania tej nieskoniczonosci.



Nalezy jednak podkresli¢ bardzo szybkie tempo rozwoju
neuronauk. Z tego wzgledu w przypadku ukazanej tu skroto-
wo wiedzy nie istnieje szansa na przedstawienie nawet realne-
go ,stanu badan”, poniewaz wtasnie teraz sa one prowadzone
i do grona neuroestetykéw tanca dolaczaja przedstawiciele
kolejnych uczelni. Dynamika badan, a zarazem nieostatecz-
no$¢ ustalen sprawia, ze niektére moje propozycje i wnioski
moga okazac sie przedwczesne, a inne nie wytrzymaja proby
weryfikacji z wcigz prowadzonymi badaniami eksperymen-
talnymi. Jestem jednak przekonany, ze warto ponies¢ ryzyko
popehienia btedu, jesli wywota to dyskusje przyblizajaca nas
do zrozumienia doswiadczenia teatru ruchu i tanca.
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Elektroencefalografia (ang. Electroencephalography, EEG) - metoda
rejestrowania aktywnosci neuronow, gtéwnie w korze moézgowej, z uzyciem
elektrod umieszczonych na czaszce. Potencjaly pojedynczych neuronéw sa su-
mowane. Cykle aktywnosci bioelektrycznej mézgu tworza fale mézgowe, ktore
moga stuzy¢ do monitorowania dzialania kory mézgowej przez dituzszy czas
lub pomiaru potencjaléw wywolanych (ang. Motor Evoked Potentials, MEP),
ktore pojawiaja sie w odpowiedzi na specyficzne zdarzenia. W naukach kogni-
tywnych potencjaly wywotane sa rejestrowane w celu zgromadzenia informacji
dotyczacych przetwarzania przez moézg szczegolnych bodzcow (np. sledzi sie
percepcje nieznanych stow, obrazéw, dzwiekow). Badania fal mézgowych, poza
diagnostyka, sa szczegolnie wazne dla zdobywania wiedzy o $nie i jego diag-
nostyce neurologicznej, poniewaz roézne fazy snu, pobudzenia i uwagi mozna
opisa¢ za pomoca wykresu fal.

Elektromiografia (ang. Electromyography, EMG) - metoda zapisywania
dziatania mie$ni, zwykle z uzyciem powierzchniowych elektrod przyczepionych
do skoéry powyzej miesnia. Jego napiecie jest generowane przez potencjat elek-
tryczny z komérek nerwowych (neuronéw motorycznych). Kazda z nich sty-
muluje grupe wiokien miesniowych nazywanych jednostka motoryczna (ang.
motor unit). Aktywacji takiej jednostki, ktéra prowadzi do kontrakcji miesnia,
towarzyszy powstanie napiecia we widknach miesniowych. Powierzchniowe
EMG mierzy aktywnos$¢ elektryczna w kilku jednostkach jednoczesnie.

Funkcjonalny rezonans magnetyczny (ang. functional Magnetic Reso-
nance Imaging, fMRI) - metoda mierzenia przeptywu krwi w mézgu. Aktywne
neurony potrzebuja wiekszej ilosci tlenu i doptyw krwi jest dynamicznie regu-
lowany tak, by dostarcza¢ do nich natleniong hemoglobine. Pomiar dzialania
mozgu moze by¢ wykonywany przez poréownanie wzglednych réznic miedzy

* Opisy przygotowano na podstawie zaktualizowanego i uzupetnionego wyboru Bettiny Blasing
[Brising 2010: 79].
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poziomami hemoglobiny przed (oksyhemoglobina) i po uwolnieniu tlenu (de-
oksyhemoglobina). Obie substancje maja charakterystycznie rézna opornosc
magnetyczna, a zatem aktywne obszary m6zgu powoduja inny rezonans mag-
netyczny od nieaktywnych. Ten efekt, tzw. odpowiedZ BOLD (ang. Blood Oxy-
gen Level Dependent, ale tez: ang. bold - ,wyrazny, pogrubiony”), jest mierzo-
ny w fMRI. Wyniki opracowywane sa za pomoca metod statystycznych, przy
uzyciu ktoérych analizuje sie sygnaly zarejestrowane podczas aktywnosci bada-
nego w skanerze.

Magnetoencefalografia (ang. Magnetoencephalography, MEG) - meto-
da mierzenia aktywnosci kory mézgowej poprzez rejestracje pola magnetycz-
nego produkowanego przez aktywne neurony. MEG pod wieloma wzgledami
przypomina EEG, lecz zamiast elektrod uzywane sa wysokoczute mierniki
pola magnetycznego (ang. Superconducting Quantum Interference Devices,
SQUIDs) w poblizu czaszki badanego. W pordéwnaniu do EEG badanie MEG
charakteryzuje sie wieksza doktadnoscia przestrzenna i czasowa, ale ma mniej-
szy zasieg, gdyz wykrywa jedynie powierzchowne sygnaly z kory. Z tego po-
wodu MEG czesto wykonuje sie dodatkowo, przy zastosowaniu innych metod,
takich jak EEG, fMRI czy PET.

Motion capture - metoda rejestrowania ruchu ciata i transferowania
go na cyfrowy model. Jednym z popularnych sposobéw jest umieszczenie na
ciele performera znacznikéw i tworzenie prébek ruchu przy uzyciu kilku ka-
mer, rejestrujacych jednoczesnie z réznych perspektyw. Zebrane dane sg ma-
powane na tréjwymiarowy model, ktory symuluje rejestrowany ruch. Umoz-
liwia to obliczenie katow zgiecia stawdw i szybkosci poruszania sie konczyn,
co daje badaczom sposobnos¢ obliczenia kinematyki ruchu. Motion capture
uzywany jest przez sportowcéw i naukowcéw do analizy ruchu, ale najwieksze
zastosowanie ma w przemysle filmowym i gier komputerowych. Starsza i bar-
dziej akademicka wersja tego narzedzia jest tzw. point light display, polegajacy
na umieszczeniu na ciele swiecacych punktéw i zaciemnieniu pomieszczenia
tak, by tylko one byty widoczne.

Pozytonowa tomografia emisyjna (ang. Positron Emission Tomography,
PET) - pozwala na rejestrowanie tréjwymiarowych obrazéw proceséw meta-
bolicznych u ludzi dzieki wykorzystaniu radioaktywnego znacznika/kontrastu.
Izotopy o krotkim okresie pottrwania sa wstrzykiwane do krwi i poprzez uktad
krazenia trafiaja w interesujacy obszar, w tym przypadku mézg. Gdy znacznik
rozpada sie, emituje pozytony - antyczasteczki elektronéw. Gdy pozyton spoty-
ka elektron w tkance ciala, obie partykuly ulegaja zniszczeniu, emitujac pare
fotonow gamma. Czasteczki te sa rejestrowane przez material luminescencyj-
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ny w skanerze PET. Przeptyw krwi w aktywnych obszarach mézgu jest wiek-
szy, zatem promieniowanie gamma réwniez bedzie tam wieksze niz w rejonach
mato aktywnych. Stosuje sie takze inne rozwiazanie, w ktérym znacznik jest
przenoszony przez czasteczki wiazace sie bezposrednio z receptorami specy-
ficznych neurotransmiteréow, co umozliwia sledzenie aktywnosci tych recepto-
row, np. u pacjentéw neuropsychiatrycznych. Mimo ze PET wymaga uzycia ra-
dioaktywnego znacznika, nie jest grozny, gdyz dawka radiacji jest bardzo mata.

Przezczaszkowa stymulacja magnetyczna (ang. Transcranial Magne-
tic Stimulation, TMS) - nieinwazyjna metoda wplywania na aktywnos$¢ mézgu.
Szybko zmieniajace sie pole magnetyczne tworzone przez indukcje elektro-
magnetyczna powoduje powstanie dodatkowych niewielkich napie¢ elektrycz-
nych w tkance moézgu. Ladunek depolaryzuje lub hiperpolaryzuje neurony,
zaburzajac ich funkcjonowanie. Moze to powodowac lekki dyskomfort oraz
wplywac na wykonywanie zadan wymagajacych zaangazowania obszarow moz-
gu poddanych stymulacji. Podczas gdy EEG i fMRI jedynie pomagaja rozpo-
znac korelacje miedzy okreslonym dziataniem a aktywnoscia obszaréw moézgu,
TMS dowodzi przyczynowego zwiazku miedzy jednym a drugim. Osiaga sie
to np. przez ,blokowanie” aktywnosci neuronéw i obserwacje behawioralnych
efektow stymulagcji.
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