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JOLANTA KOWALSKA

SRODKI I MECHANIZM PRZEKAZU TANECZNEGO *

1. ELEMENTY I FORMA RUCHU TANECZNEGO

Punktem wyjscia prezentowanych tu rozwazan sg — klasyczne juz
w dziedzinie badan tanca — ustalenia labanowskiej kinetografii!. Opra-
cowanic graficznej metody zapisu ruchu tanecznego, ktéra umozliwia
pelng jego rejestracje z uwzglednieniem trzech wymiaréw przestrzen-
nych i wymiaru czasowego, wymagalo rozpoznania cech wszelkich ru-
chow ludzkich — nie tylko tanecznych — oraz ustalenia, jakie sg ich sta-
e elementy skladowe. '

Stwierdzono, ze o formie ruchu decydujg trzy czynniki: 1) Zroditem
ruchu jest ludzkie cialo, jest on wiec determinowany jego budowsa i moz-
liwosciami motorycznymi; 2) ruch odbywa sie w przestrzeni, wobec cze-
go okreslonemu jak wyzej aparatowi emisyjnemu wlaéciwe sg wszelkie
cechy punktu (6w) zmieniajgcego swe polozenie w przestrzeni, przy czym
zrodlo emisji jest jej przemieszczajgcym sie punktem kardynalnym; 3)
ruch trwa w czasie, nalezy zatem mowi¢ o nim jako o procesie, w ka-
tegoriach cigglos$ci i niecigglosci czasowej, wyznaczajacych jego granice
i warunkujacych wewnetrzng konstrukcje.

Na podstawie tych danych ustalono pie¢ plaszczyzn analizy ruchu.
Sa to:

1) rodzaje ruchu ze wzgledu na zaangazowanie catego ciala (tak zwa-
ne przemieszczenia, to jest kroki, skoki, obroty ze zmiang miej-
sca itp.) lub poszczego6lnych jego czesci okreslane jako gesty, rak, nog,
dloni, stép itp.);

* Prezentowany tekst stanowi ogniwo posrednie migdzy przedstawionymi daw-
niej rozwazaniami natury ogélnej na temat tanca jako formy przekazu tresci kul-
turowych, a rozwazaniami szczegélowymi poswicconymi kulturowym kwalifikacjom
elementdéw znaczacych tanca oraz aspektem komunikowania tanecznego.

1 Ustalenia ma temat kinetografii, z jakich korzystalam, zawarte sg w pracach:
R. Laban, Choreographie, Jena 1926; R. Lange, Podrecznik kinetografii Kra-
kow 1975; tenze, The Nature of Dance, London 9175; A. Kunst, Dictionary of
Kinetography, Esover-Plymuth 1979, {. 1-2.
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2) kierunki ruchu w plaszczyznach horyzontalnej, wertykalnej i po-
$rednich, ktérych schematyczny zestaw obrazuje dwudziestoscian forem-
ny;

3) czas trwania ruchu;

4) przebieg ruchu, to jest continuum ruchéw poszczegélnych w pla-
nach czasowym i przestrzennym, skladajgcych sie¢ na pewnsg, dajacy sig
wyodrebnié catose;

5) effort, czyli dynamika ruchu, okreslana przez relacje iloSci ruchéow
szczegblowych wykonywanych w jednostce czasu do ich przestrzennego
przebiegu.

Ilustracjg tego nieco suchego wyliczenia niech bedzie analiza sklado-
wych ruchu wykonywanych przez tancerza podczas trwania jednego tak-
tu walca 2. W plaszczyznie pierwszej bedg to kroki, pozycja korpusu, ulo-
zenie (statyczne) lub ruchy (dynamiczne) rak, sposéb {rzymania glowy —
czyli przemieszezenia, gesty i postawa. W drugiej: poszczegdlne kroki
skladajgce sie na kierunek, w ktérym przemieszcza sie tanczacy, oraz to-
warzyszgce temu ruchy rak (towarzyszace — dodajmy — na zasadzie
kontrapunktu badz zwigzku harmonijnego). W trzeciej: czas trwania kaz-
dego kroku i obrotu oraz ruchéw rgk wypemhiajgcych w sumie czas trwa-
nia jednego taktu. W plaszczyznie czwartej bedzie to kolejnosé nastepstwa
krokow i obrotéw: krok — pdét obrotu — krok, dajace w powtdrzeniach
efekt wirowania, oraz tak zwany poziom ruchu warunkowany po-
lozeniem punktu ciezkosci calego ciala: przejscie w obrocie do pierwsze-
go niskiego kroku na ugietej w kolanie nodze, do wysokiego na
palcach w zakonczeniu taktu, by z poczatkiem kolejnego takiu ponownie
zejs¢ do poziomu niskiego, rezultatem czego jest falista linia przebiegu
ruchu w plaszczyznie metrykalnej. Wreszcie w piatej z wyréznionych
plaszezyzn analizy stwierdzamy lagodny, a zarazem ciggly charakter
przejscia z poziomu na poziom i przemieszezen, czyli ptynnosé ruchu, oraz
male nasycenie iloScig krokéw i gestow omawianej jednostki czasu trwa-
nia ciggu ruchowego.

Juz tak krétka analiza ruchu tanecznego dowodzi, ze kazdy z jego
elementéw tak dlugo, jak wystepuje samoistnie, nie jest niczym innym
niz tylko poszczegélnym krokiem, gestem, postawa. Jakkolwiek na pod-
stawie zakodowanej kulturowo $wiadomosci ich tanecznosei ® zostang za-
kwalifikowane jako taneczne, to jednak dopiero rodzaj lgczgcych
jerelacji przestrzennych i czasowych oraz sposoéb

? Siegam tu po przyklad popularnego tanica towarzyskiego odbiegajgcy od ty-
powo ,etnograficznych”, ktére stanowia egzemplifikacje dalszych rozwazan, roku-
jacy jednak, Ze znany jest stosunkowo szerokiemu gronu Czytelnikéw, takzZe pod
wegledem wykonawczym. Podobnie, dla uzyskania mozliwie najwiekszej jasnosci
wykladu analiza ruchu ograniczona tu jest tylko do ruchéw jednego wykonawecy.

3 Na tej podstawie kwalifikujemy wszelkie plastyczne wyobrazenia tanca, sila
rzeczy czastkowe w stosunku do calosci. :
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uporzgdkowania decydujg o tym, ze stajg sie ele-
mentami ruchu tanecznego. Nalezy tu zauwazyé¢, ze na przy-
klad w czwarte] plaszczyznie, gdzie elementy ruchu rozpatrywane sg ze
wzgledu na wzajemne uzaleznienia, analiza cigglosci ruchu w obrebie
jednego taktu okazala si¢ niewystarczajaca. Konieczne bylo odwolanie sig
do relacji zachodzgce] pomiedzy krokami konczgcym i rozpoczynajacym
nastepujgce po sobie takty, poniewaz jednostka ruchu nie ogranicza sie
w tym wypadku do jednego taktu. Jej obraz staje sie czytelny dopiero
w poszerzonym kontekscie. Elementami sktadajacymi sie na ruch taneczny
sg wigc poszezegdlne jednostki ruchu skorelowane ze swymi wy-
miarami czasowym i przestrzennym oraz z innymi wspoltowarzyszgcymi
im jednostkami ruchu, w kontekscie caloéci przebiegu ruchu tanecznego.
Znaczy to za$, ze ustrukturyzowanie tanca znajduje odbicie, a przy tym
i potwierdzenie, w samym sposobie organizacji tworzywa tego fenome-
nu; w sposobieorganizacjiruchuwruchtaneczny.
Przyjrzyjmy sie teraz opisanym faktom pod nieco innym kgtem.
Stwierdzilismy, ze obok poszczegdlnych elementow ruchu, ktérych pelny
zestaw (to znaczy wszelkie ruchy, na jakie pozwalajg mozliwosci moto-
ryczne ludzkiego ciata) stanowi zbidr potencjalnych morfeméw ruchu
tanecznego, wystepuje takze czynnik decydujacy o ich przejsciu ze zbioru
elementow potencjalnych do roli elementéow sktadowych tego ruchu. Jest
nim rytm, czyli zasada, wedle ktoérej przebiega proces organizowania ru-
chéw poszezegblnych w koherentne ciggi ruchowe o cesze tanecznosei®.

¢ Nie istniejg takie formy tanca, w ktorych nie wystepuje czynnik rytmiczny.
Jest to pierwszy (poza tworzywem, czyli ruchem) jego atrybut, choé nie decyduje on
o wyrdznieniu tanca sposrod innych rytmicznych zachowan (por. uwagi poswiecone
tej kwestii zawarte w: J. Kowalska, Taniec jako forma przekazu treéci kultu-
rowych. Uwagi wstepne, ,Etnografia Polska”, t. 22: 1978, z. 1, s. 177-179). Znaczaca
jest natomiast jako§é charakterystyki rytmicznej réznej dla ,,zwykltego”, choé upo-
rzagdkowanego rytmicznie ruchu i ruchu tanecznego. Pomocne w jej okre$leniu sa
analogie zwigzkow, jakie 1gczg ruch i ruch taneczny, mowe potocznag i mowe nar-
racyjna, mowe potoczng i $piew. Zwraca w nich uwage fakt, Zze o charakterystyce
wypowiedzi stownej (diwiekowej) czy ruchowej decyduje jako$é rytmu. Na ten te-
mat poréwnaj: R. Stopa, Hotentoci, ,Lud”, t. 37: 1949, s. 50-146; J. Penti-
kainen, On the Study of Rhythm of Storytelling, ,Finnish Folkloristics”, no 1,
Studia Fennica, t. 17: 1974, Helsinki, s. 132-147.

Wartosci rytmiczne poezji i prozy poetyckiej decydujg o ich autonomii wérdd
innych gatunkéw tworczosci i wypowiedzi stownej. W literaturze Grecji i Rzymu
rozne porzadki rytmiczne decydujg o wyodrebnianiu poszezegdlnych gatunkéw po-
etyckich; zarazem (dotyczy to Grecji) takze réznych porzadkéw tanecznych chorei.
Poréwnaj: E. Zwolski, Choreia Muza i bdéstwo w religii greckiej, Warszawa 1978.

Trafng interpretacje réznic pomiedzy krokiem (ruchem) tanecznym i nietanecz-
nym przedstawia Moszynski. ,,Granica pomiedzy korowodami tanecznymi i nieta-
necznymi jest przy takich zabawach bardzo plynna [omawiane sg korowody i za-
bawy, w ktérych nasladowane sg ruchy zwierzgt — przyp. J.K.]. Tylko wtedy, jezeli
uczestnicy tej rozrywki tworzgcy koto stojg bez ruchu w miejscu przypatrujge siz

5 — Etnografia Polska 29/2
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W omoéwionym wyzej przykladzie byla to rytmika zamknieta w powta-
rzalnym w kazdym takcie trzyéwierciowym kanonie rytmu, co jest sy-
tuacjg dos$¢ prosta, mamy bowiem do czynienia z monorytmikg ruchu.

Istniejg rowniez rodzaje ruchu tanecznego, ktore porzagdkowane sg po-
lirytmicznie. Na przyklad, w niektérych formach klasycznego tanca Indii
ruchy nég i ruch calego korpusu ksztaltowane sg zgodnie z réznymi
porzgdkami rytmicznymi. W tahcach z terenu Europy jest to zjawisko
rzadkie ze wzgledu na wlasciwg im statycznosé korpusu i monolityczne
potraktowanie emitora ruchu, jakim jest cialo. Widoczne jest ono szcze-
gbélnie w balecie akademickim, gdzie sztywno$¢ korpusu nalezy do wy-
mogoéw podstawowych. Polirytmia pojawia sie natomiast w tancach eu-
ropejskich w postaci przesunie¢ rytmu, w jakim poruszajg sie tanczacy
w stosunku do rytmu akompaniamentu muzycznego. Wzajemny stosu-
nek tych dwoch porzadkéw rytmicznych wykazuje pewne charakterys-
tyczne rozchwianie: rozmijanie sig¢ i schodzenie w czasie trwania tanca
posiadajace stals, logiczng regularnosé °.

W kreacji ruchu tanecznego istotng role odgrywa takze zasada
selektywnosci Ruch taneczny jest bowiem wyborem pomiedzy
pewnymi, potencjalnie istniejgcymi mozliwosciami. Wybierane sg takie
a nie inne (nie wszystkie) elementy ruchu i pewna (-e) regula iaczenia
ich w cigg ruchowy. Na te] wladnie zasadzie powstaje forma ruchu
tanecznego. Jest ona konkretyzacjg i uszczegbdlowieniem czerpig-
cym z zasobu mozliwosci istniejgcych jako zbidér uniwersalny. Selekcja
dokonywana jest po raz pierwszy na etapie wyodrebniania ruchu ta-
necznego z kategorii wszelkich mozliwosci motorycznych ciata ludzkiego
(ruchy o okreslonej jako$ci rytmicznej); po raz drugi, gdy dokonywany
jest wybdr konkretnej zasady porzadkowania ruchu i okreslonych jego
elementow skladajacych sie na szczegdélng forme ruchu tanecznego.

nietanecznej grze «zajgca» czy «wrébla», z drugiej strony, kiedy sie poruszajg (lub
kiedy aktor sie porusza) tanecznymi kroki pod akompaniament pieéni nie wa-
hamy sie z podaniem definicji, zaliczajac pierwszy wypadek do gier, a drugi do tan-
cOw” (podkreslenie autora cytowanego tekstu). K. Moszynski, Kultura ludowa
Stowian, Warszawa 1939, t. 2, cz. 2, 5. 385.

5 Zjawiskom tego rodzaju wystepujacym w tanicach z terenu Jugostawii szcze-
golng uwage poswiecilty siostry Ljubica i Danica Jankovié w pracach: Niekie
karakterystike orskich igra v Stbji, ,Zbornik Etnografskog Muzeja u Beogradu”,
R. 1953, s. 278-282; Folk Dances, Belgrad 1837, t. 2. Obecno$é ich w tancu huculskim
o nazwie ,arkan” odnotowala Z. Kwaénicowa (Zbiér plaséw, Warszawa 1937-
1938, t. 1-2); dla terenu rdzennie polskiego (Kujawy) na obecno$é tego zjawiska
w kujawiaku zwrécit uwage R. Lange (Tafice kujawskie, ,Literatura Ludowa”,
R. 7: 1963, nr 4, s. 13-20).

Porownaj takze uwagi na temat tzw. tempo rubato w muzyce tanecznej zawar-
te w pracach: 1. Kamienski, Zum Tempo rubato, ,Archiv fiir Musikwissen-
schaft”, R. 1: 1918-1919, z. 1, s. 108-126; J. M. Sobiescy, Tempo rubato u Cho-
pina i w polskiej muzyce ludowej, ,Muzyka”, R. 5: 1960, nr 3(18), s. 30-41.
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2. ELEMENTY I FORMA RUCHU TANECZNEGO A TANIEC

Skoro okreslone zostaly cechy materialnego budulca tanca, ruchu
emitowanego przez cialo tancerza, rozwazy¢ nalezy, w jaki sposéb ruch
taneczny staje sie taficem. W tym celu postuze sie przykladem pewnych
ciggdw ruchu, ktére w podobnej postaci stanowia materie¢ dwoch par
dzialan niejednorodnych: tanca i pracy oraz tanca i zachowan niektérych
gatunkow zwierzat przenoszonych do tanca ludzi.

Moszynski wspomina o dwéch tancach z terenu Serbii, ktore w swej
warstwie ruchowe] zawierajg cytaty ruchéw wiasciwych pracy 8. Pierw-
szy z nich znany byl pod nazwg ,tanca kosiarzy”. W trakcie jego wy-
konywania mezczyzni nasladowali ruchy koszenia i ostrzenia kos, a ko-
biety ruchy grabienia. Drugi z tancéw wykonywany byl w kole z towa-
rzyszeniem piesni opisujgcej czynnosci wykonywane przy bieleniu piétna,
o nastepujgcym tekscie:

Dziewczyna ploétno bieli oto tak! oto tak!

Ze studni wode wycigga oto tak! oto tak!
Z koryta wode wylewa oto tak! oto tak! itd.

Wykonawcey tanca kazdorazowo, gdy rozlegaly sie slowa: ,,oto tak!
oto tak!” rozlgczali sie i wykonywali ruchy symbolizujgce czynnosei,
o ktérych byla mowa w poszczegélnych zwrotkach.

Dos¢ rozpowszechniony w latach trzydziestych naszego stulecia po-
glad, jakoby geneze tanca wigzaé nalezalo z pracg, wynikal — obok
innych powodow — z konstatacji obecnoscei tego rodzaju cytatow rucho-
wych w tancach korowodowych, zaliczanych do najbardziej archaicznych
form tanca. Na korzys$¢ tego przypuszczenia przemawial rowniez fakt,
iz niektére prace wykonywane grupowo, szczegblnie zwigzane z uprawg
roli, robily na obserwatorze wrazenie tanca. Wymieniano tu jako przy-
klad najbardziej wyrazisty zespé! ruchéw wykonywanych przez japon-
skie i koreanskie kobiety podczas sadzenia ryzu. Poniewaz pracowano
zbiorowo, przy akompaniamencie piesni, ktéra narzucala swojg rytmike,
a wszystkie ruchy pracujacych kobiet byly powtérzeniem ruchéw przo-
downicy — ich harmonijno$¢ i rytmiczne uporzadkowanie mogly istotnie
kojarzy¢ sie z taficem 7.

Podobnym dowodem mialo by¢ wystepowanie tancéw przedstawia-
Jacych w udramatyzowanej formie prace — w szerokim rozumieniu

8 Moszynski, op. cit, t. 2, cz. 2, s. 385.

7 Opisy tego rodzaju zachowanh poréwnaj: R. Uchida, The musical character
of rice planting song, [w:] The Proceedings of VIII International Congress of An-
thropological and Ethnological Sciences. Tokyo 1968, vol. 12, s. 340-342; te j Ze: Rice-
-Planting Music of Chindo (Korea) and the Chiigoku Region (Japan), [w:] The Per-
forming Arts, Haga 1979, s. 109-118. Do popularnosci krytykowanego tu pogladu
przyczynia sig praca K. Biichera, w ktérej dowodzi sie generatywnosci ruchdéw pra-
cy w stosunku do wszelkich innych dzialan i zachowan ruchowych, na podstawie
podobiehstw rytmiki, K. Biicher, Arbeit und Rhythmus, Lipsk 1902.



68 JOLANTA

tego terminu — bo poczynajac od tanca wyobrazajacego przebieg polo-
wania, przez wspomniane korowody zawierajgce cytaty ruchéw pracy,
po tance przedstawiajgce zajecia rzemie$lnikow. Jakkolwiek juz C. Sachs
wlasnie w latach 30-tych dowodzil, ze fuch taneczny ,nie wynika z pod-
niet pracy’ 8, teza o genetycznym zwigzku tanca z pracg nadal ma swych
zwolennikow. Przykladem poglady zawarte w pracach Korolevej i Sto-
lara ®.

W omawianej kwestii nalezy zwroci¢ uwage na dwa czynniki. Prze-
de wszystkim cytaty ruchowe wprowadzane do tanca nie sg faktycznie
cytatami a stylizacjg. Po wtére wchodzac w sklad ciggu ruchéw tanecz-
nych tracg swa instrumentalnos¢. W ,tancu kosiarzy” wspominanym
przez Moszynskiego narzedzia pracy zastepowane sg rekwizytami. W dru-
gim tancu nie pojawiajg sie wecale. Tu cala praca wyobrazana jest
w symbolice ruchu i gestu. Podobnie dzieje si¢ na przyklad w lubelskim
,»czotenku” 19 czy $lgskim ,tkaczu” . Réznice pomiedzy ruchami pracy
a identycznymi ruchami wlgczonymi do tanca oddaje opozycja: ruch
instrumentalny — ruch nieinstrumentalny oznaczajgcy ruch in-
strumentalny.

Zaleznosé ta w prezentowanych wyzej pogladach byla pomijana.
W efekcie za§ jednolitos¢ formalna zachowan decydowala o charakterze
przypisywanego im zwigzku.

Wprowadzanie do taica pewnych zespoldw zachowan ruchowych
wlasciwych niektérym gatunkom zwierzgt stwarza sytuacje nieco bar-
dziej skomplikowang w poréwnaniu z przedstawiong w odniesieniu do
ruchéw pracy. Mamy tu bowiem do czynienia z wlaczeniem do tanecz-
nego ruchu ludzi ruchu nieludzkiego, a wiec warunkowanego przez inne
mozliwosci motoryczne emitora ruchu oraz odmienng charakterystyke cza-
sowo-przestrzenng. Sam fakt przejecia takich zachowan wiaze sie z ko-
niecznoscig przektadu ipewnej stylizacji.

Méwi sie na przyklad, ze w znanym z terenu Bawarii auerhochntanzu
tancerz wykonuje ruchy takie, jak tokujgcy gluszec.

,Chiopak tanczy skocznymi, zalotnymi ruchami poza dziewczyng lub — w braku
miejsca — obok niej, klaskajgc jezykiem, posykujac, bijac w dlonie i dlofimi o po-
deszwy obuwia wyczyniajgc skoki lub nawet wywijajac kozla; wreszcie rzuca sie

ku dziewczynie z szeroko rozpostartymi lub nisko opuszczonymi rekoma, lub tez
klasnawszy co sily obu dionimi o ziemie skacze ku niej wygietym lukiem"” 12,

8 G. Sachs, World History of the Dance, New York 1965, s. 6.

9 E. A. Koroleva, Rannyje formy tanca, Kiszyniev 1977, s. 9-33; A. D. O.
Stolar, O genezise izobrazitelnoj dejatelnosti i jejo roli v stanovleniu soznanija, [w:]
Rannyje formy iskusstva, Moskva 1972,

A Bryk, S. Leszczyhski, Piesni i tanice lubelskie, Lublin 1970.

At J Drozd, Wigzanka tanicow $lgskich, Wista—Cieszyn 1937.

1 Moszynski, op, cit, t. 2, cz. 2, s. 385.
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Podobnie tarantysta wykonujacy taniec malego pajaczka imituje spo-
s6b poruszania sie pajgka ®, a tancerz z plemienia Kwakiutléow — ruchy
niedzwiedzia, ktérego uosabia w tancu *. Ruchy tanczgcych ludzi nie sg
nawet w tym wypadku cytatami ruchéw zwierzecych. Sg to ruchy zwie-
rzecia w interpretacji czlowieka. Juz wiec na tym poziomie ma-
my do czynienia ze znakowos$cia: ruchu oznaczajacego inny ruch;' ruchu
czlowieka oznaczajgcego ruch zwierzecia. Zarazem stylizacja ruchdw
zwierzecych wkomponowana w cigg zachowan ruchowych czlowieka staje
sie symbolem zwierzecia lub pewnych przypisywanych mu cech. Inacze]
moéwige, ruch staje sie maska, ktérg przywdziewa tanczacy.
I tym razem, jak w wypadku podobienstw miedzy praca i tancem, naste-
puje zmiana cech tworzywa ruchowego.

W sytuacii, gdy jakikolwiek nietaneczny zespél zachowan ruchowych
staje sie skiadnikiem ruchu tanecznego zasada porzgdkowania i zasada
laczenia jego elementéw w ciggu ulegajg zmianie. W pracy charakter
ruchdéw i ich porzadek determinowany jest przez rodzaj zadania. W ru-
chu tanecznym, ktéry zawiera elementy pracy, celem jest wyobrazenie
jej ruchem lub symbolizacja pewnych poje¢ abstrakcyjnych wigzanych
Z pracg.

Analogicznie rzecz sie ma z zespolami zachowan zwierzecych. Wyko-
nywane przez zwierze sg wlasciwym mu sposobem korzystania z mozli-
wo$ci motorycznych wlasnego organizmu. Wprowadzone do tanca wy-
konywanego przez ludzi nie sg jedynie prostym nasladewnictwem —
nabierajg znaczenia. Przy tym, co nalezy podkreslic, oba rodzaje za-
chowan ruchowych — z chwilg, gdy stajg sie skladnikami ruchu tanecz-
nego — podlegajg porzadkowaniu zgodnie z jego rytmika !5 Zatem
w wypadku adaptacji do ruchu tanecznego zachowan nietanecznych
mamy do czynienia z nadawaniem im znaczenia modyfikujacego ich cha-

. rakter. _

Ruch taneczny moze staé sie reprezentantem poje¢ abstrakcyinych
i przedmiotow istniejgcych realnie takze na innej zasadzie. Ma to miejsce
woéwezas, gdy jakikolwiek z jego elementéw bgdz cale ich zespoly wy-
pelniane sg tre$ciag na podstawie pewnej konwencji, ktéra w przeciwien-
stwie do opisanej wyzej jest niezalezna od cech tworzywa ruchowego.
Doskonalym jej przykladem jest alfabet gestéw rak i ich kombinacji
uzywany w klasycznych tancach Indii, a wywodzacy sie z sanskryckiego

13 E de Martino, Ziemia zgryzoty, Warszawa 1971, s. 82.

¥R, Benedict, Wzory kultury, Warszawa 1966, s. 260.

15 Tracg wlasciwg sobie rytmike na rzecz rytmiki tahca. Z drugiej strony moze
byé ona wykorzystana jako watek rytmiki tanecznej, jednak i w tym wypadku
mamy do czynienia ze stylizacjg a nie imitacjg.
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traktatu poswieconego formom dramatycznym, pt. Natya Sastra!S. Kaz-
demu z gestéw dloni i ich wzajemnym ukladom odpowiadajg okreslo-
ne — roznigce sie nieco w zaleznosci od szkoly tanca — znaczenia. Przy
tym, podobnie jak w wypadku stowa, tu gestowi wlasciwa jest pewna
znaczeniowa wariantywno$¢. Na przyklad gestowi okres§lanemu pateka,
ktéremu odpowiada wzniesienie otwartej dloni w pozycji pionowej ku
gorze, uzywanemu jako symbol rozpoczecia tanca, przypisywane sg takie
pojecia jak: chmury, las, rzeczy (przedmioty), lono, potega, pokdj, rzeka,
niebo, waleczno$é, swiatlo ksiezyca, Swiatto sloneczne, sila, cisza, morze,
przysiega, miecz wejscie (w sensie czynno$ci). Ksztaltujg one znaczenie
przekazu tanecznego w 2alezno$ci od kontekstu innych ruchéw, z kto-
rymi gest pataka wspolwystepuje.

Inny przyklad tego z’awiska zarejestrowala amerykanska badaczka
J. Goodale 17 w tancach plemienia Tiwi (wyspy Melleville’a) stwierdzajac
w nich istnienie krokéw ktorym przypisywane sg pewne konkretne zna-
czenia, na przyklad: krokodyl, ptaki, samolot, indyk, 16dz, deszez, pszczo-
ly, bohaterowie mitéw itd. Krok taki nalezy do swego tworcy i jezeli
piesn towarzyszgca tancowi moéwi o ktéryms z tych poje¢ czy przedmio-
téw wladciciel — to jest twérea kroku lub jego sukcesor -— wechodzi do
kota tanczacych i ilustruje swym tancem tre$é pieéni. Zachodzi tu zdu-
blowanie kodéw, przy pomocy ktorych wyrazana jest pewna tres¢;
w tancu — w tym wypadku — przypisywana elementowi ruchu. Istnieje
wszakze i inna mozliwosé.

Z terenu Polski znane sg tance ,na len”, ,na konopie”, wykonanie
ktérych w czasie Zapustéw mialo zapewni¢ urodzaj obydwu ro$lin, Ist-
nialy dwie wersje tych tancow. W pierwszej akcentowano jeden z ele-
mentéw ruchu (skok), ktéry symbolizowal wysokosé i pomyslny wzrost
roliny. W drugiej postugiwano sie jednym z tancéw nalezgcych do re-
pertuaru tanecznego danego regionu, wykonywanym w intencji wywo-
lania udanych plondéw. Pojecia ,,0bfity”, ,,pomyslny urodzaj’ kojarzone
byly wiec z wysokoscig skokéw — co wskazuje, iz proces kojarzenia
wsparty byl na analogii cech: wysoki skok réwna sie wysoka sloma Inia-
na (dlugie wldkno) —albo z samym faktem wykonania tanca.

% Bharata Muni, Natya Sastra, vol. 1-2, bmw. Informacje na temat za-
wartodci podaje za: B. Enakshi, The Dance in India, Bombay 1970. Szczegdlowe
oméwienie jezyka gestow zawarte jest na stronach 82-144, znaczen przypisywanych
poszczegdlnym ruchom i mimice na stronach 144-159.

7 J. Goodale, The Tiwi Dance for the Dead, ,Expedition”, vol. 2: 1959/60,
no 1, s. 3-13. Opisywana sytuacja ma niejako charakter laboratoryjny. Konwencja
znaku, zgodnie z podang przez autorke informacjg, jest uSwiadamiana przez jego
uzytkownikéw. Obserwator (w tym wypadku badacz) nie znajgcy konwencji ma
utatwiony odbidr tresci i rozpoznanie sytuacji jako przedstawiajgcej, dzieki réwno-
leglemu funkcjonowaniu znakdéw zawartych w ruchu tanecznym i systemu znakow
jezyka naturalnego.



SRODKI I MECHANIZM PRZEKAZU TANECZNEGO 71

W drugiej z wymienionych wersji taniec — niezaleznie od tego, z ja-
kich elementéw formalnych jest zbudowany — symbolizuje urodzaj,
a zarazem jest dzialaniem magicznym majacym go zapewnic. Rola ele-
mentu znaczgcego moze by¢ wiec powierzona ruchowi tanecznemu jako
takiemu. Inaczej méwige, sama obecno$é tanca zawiera¢ moze znaczenie
z uwagi na okolicznosci, w jakich sie pojawia, oraz ze wzgledu na kul-
turowa charakterystyke ruchu, a szczegblnie ruchu tanecznego (por. da-
lej, rozdz. 3).

Zaprezentowane tu ustalenia prowadzg do wniosku, Ze taniec zawsze
wypelniony jest trescig. W literaturze choreologicznej znany jest jednak
termin ,,czysty taniec” na okreslenie takiego, ktéry — jak sie zaklada —
nie zawiera zadnych znaczen. Jest beztresciowy, stanowi wylgcznie este-
tyczng forme ruchu. Rozwigzanie problemu lezy w sposobie pojmowania
wlasciwosci komunikacyjnych tanca i ustaleniu, co w istocie rozumie
sie przez ,,czysty taniec”.

W kulturze Indii, zgodnie z kodeksem Natya Sastra, okresla sie go
ferminem Nrtta lub Nritta i rozumie przezeh ruch pozbawiony jakiego-
kolwiek specjalnego znaczenia czy ladunku emocjonalnego, uzywany do
prezentacji waloréow i subtelnosei techniki wykonaweczej 8. Interpretuje
sie go takze jako ruch o pewnych szczegdlnych kwalifikacjach rytmicz-
nych, ktérego piekno polega¢é ma na harmonijnym oddaniu zasady po-
rzadku rytmicznego, zapewniajacy swemu wykonawcy, a takze widzowi,
przezycie rado$ci uczestnictwa w ruchu!®. Zgodnie z przedstawiong kon-
wencjg ,,taniec czysty” nie jest wiec beztresSciowy, lecz skoncentrowany
na unaocznieniu — a zarazem realizacji poprzez ruch — tej szczegolne]
kategorii kulturowej, jaka jest piekno.

Funkcje i sposéb pojmowania tanca w kulturze Indii sa diametralnie
rozne od jego obrazu i funkeji utrwalonych przez intelektualny nurt
kultury europejskiej 20. Stad i terminowi ,czysty taniec” nadawany jest

8 ,Nrtta: Pure dance. Movements without any special meaning or mood, and
used to show pure technique, and intricasies of complicated tlmmg, rhyhtms, po-
sture and footwork” (Nrtta: Czysty taniec. Ruchy pozbawione specaalnego znacze-
nia czy nastroju, uzywane do prezentacji czystej techniki oraz maestrii rozkladu
ruchu w czasie, rytmiki, postawy i pracy nég), Enakshi, op. cit.,, s. 21.

9 | Nritta conveys a sense of pure joy of movements and rhythm. Its beauty
lies in graceful movemens of limbs. A full fledged dance includes Nritta also
although it is possible to have Nritta devoid of all Natya” (Nritta przekazuje sens
czystej radodci ruchu i rytmu. Jego piekno lezy w pelnych wdzigku ruchach konczyn.
Pelny taniec réwniez zawiera Nritta, jakkolwiek istnieje mozliwo$é kreacji Nritta
catkowicie pozbawionego Natya), Swanti Swarup, 5000 Years of Arts and
Crafts in India and Pakistan, Bombay 1968, s. 174. Wedlug tego samego 7rodia Natya
oznacza komunikowanie za posrednictwem wszelkich form aktywno$ci ruchowej.

20 Porownaj: J. Kowalska, Pojmowanie tarica. Uwagi na temat 3rodet ko-
notacji negatywnej, ,,Etnografia Polska”, t. 24: 1980, z. 2, s. 121-137.
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tu odmienny sens, niezgodny jednak z rzeczywistymi funkcjami tak okre-
$lanego fenomenu. Ograniczenie tanca do estetycznej formy ruchu nie
decyduje o jego beztresciowosci, sam bowiem kanon estetyki nalezy do
kategorii tresci, jakie moga byé w tancu zawarte i za jego posrednic-
twem przekazywane. Swiadczg o tym chociazby reakecje na taniec re-
prezentujgcy inny niz zinternalizowany przez widza, warunkowany kul-
turowo, kanon estetyki ruchu.

Dochodzimy wiec do wniosku, ze taniec jest ruchem wy-
pelnionym treécig nawet w swej tak zwanej czystej
postaci, jakkolwiek funkcja wyrazana tresci nie za-
wsze wysuwana jest na plan pierwszy.

Opisane tu fakty determinowane sg przez ceche znakowoS$ci tanca
tak bardzo akcentowang we wspdlczesnych jego badaniach. Nie sposob
bylo ja pomingé nawet w omdéwieniu skladnikéw materialnej postaci
tanca. Bez jej uwzglednienia niejasna pozostalaby kwestia ,,cytatéw ru-
chowych” i sama zasada przemiany ruchu w ruch kwalifikowany jako
taneczny, ktéory w przeciwstawieniu do tego pierwszego okreslany bywa
jako ruch ,,poszerzony”, ,zintensyfikowany” 2.

Tak wiec na taniec i jego posta¢ uszczegdlowiong — forme tatica —
sktadajg sie dwa elementy: realna postaé¢, czyli posta¢ ruchu, oraz zawar-
to$é znaczeniowa jaka jest (lub moze by¢) przypisywana jej przez czlo-
wieka. Wzajemne uzaleznienia ruchu tanecznego, tanca oraz ich sklado-
wych i form okres$lone w trakcie prowadzonych tu rozwazan prezentuje
w przedstawionym nizej schemacie:

CZAS — ELEMENTY RUCHU <— PRZESTRZEN
(kinemy)

| SKELADNIKI RUCHU |
[

REGULA
PORZADKOWANIA
(RY T M) ze wzglgdu
y na
RUCH TANECZNY \

B

Forma ruchu tanecznego,

L -

tj. uszczegotowienie po- TRESC

staci ruchu . /
T

TANIEC
Wariant uszczegdtowiony w kon-
tekgcie kultury- forma tarca

2t Poréwnaj: Kowalska, Taniec jako.., s. 175-176.
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3. TANIEC A ZNAK TANECZNY

Kolejne zagadnienie to czy kazdy z elementéw ruchu zawsze wypel-
niany jest znaczeniem i czy jedynie one peinig role elementéw znaczy-
cych w przekazie tanecznym oraz jaki czynnik decyduje o ich doborze,
a w efekcie o znaczeniu tanca. Problem ten oméwie na podstawie przy-
kladéw tafica ze skokami,nalen”, na konopie” oraz tafca ,na urodzaj”.

Pierwszy z nich w postaci, w jakiej notowany jest dla terenu Polski,
tanczono zwykle zgodnie z pewnym Sci$le okreslonym schematem. Moze
to by¢ taniec z repertuaru wykonywanych na danym terenie, w tok kto6-
rego wprowadza sie skoki przy zachowaniu cigglosci dzialania jako ca-
to$ci- 1 bez zmian akompaniamentu muzycznego. Zmianie, polegajgcej na
wzmocnieniu, moze ulec jedynie wilasciwa mu rytmika. Wykonawczynia-
mi sg kobiety zamezne. Tanczony jest w tak zwany ,ostatni zapust”, to
jest w ostatni poniedzialek lub wtorek karnawatu badz w $rode popiel-
cowsa. Forma ruchu, poza niezmiennie wystepujgcymi skokami, moze
byé rézna. Tanczace ugrupowane sg w kole, w grupie parami badz para-
mi poruszajgcymi sie po obwodzie kota. Jezeli ruch przebiega po cbwo-
dzie kota, jest on z reguly przeciwny ruchowi wskazéwek zegara. Jezeli
przy tym, obok postepujgcej linii ruchu tanczgce wykonuja obroty wokoét
wlasne] osi, ich kierunek zgodny jest z ruchem wskazowek zegara.

Zgodnie z opinig samych wykonawczyn, reprezentujgca przyjetg in-
terpretacje celu wykonania fego tanca, tanczono go, by zapewni¢ sobie
pomyslny wzrost Inu, konopi albo obydwu tych roslin uprawnych. To-
warzyszy¢ mu moze pie$n, w tekscie ktérej mowi sie o celu tanca, lub
okrzyki w rodzaju: ,,0, nehaj takij lon urisnel” 22,

Czas jego wykonania zbiega sie z poczgtkiem wegetacji roélin 23,
W cyklu obrzedéw dorocznych wigze sie z kompleksem wiosennych
obrzedéw skoncentrowanych na problemie szeroko rozumianej plodno$-
ci — czesto raczej trwania zycia — pobudzanej i zabezpieczanej podejmo-
wanymi w ich trakcie zabiegami. W tej sytuacji obecnosé jeszcze jednego
dzialania majgcego zapewnié urodzaj (a wiec trwanie i przetrwanie) jest
jak najbardziej uzasadniona. Dodajmy, ze wtedy tez odbywa sie tak
zwane , wkupne do bab”, zwane niekiedy ,,wkupnym na konopie”, to
jest ostatni akt dzialan recepcyjnych sankcjonujgcy wejscie mlodej me-
zatki do grona kobiet zameznych. Istotna jest przy tym kolejnosé dzia-
fan: najpierw odbywa sie ,,wkup do bab” i dopiero po nim kobiety wy-
konujg swoé] taniec. Pdéznym zas wieczorem pojawi¢ sie moZe taniec

22 7. St., Znad Bugu. Szkic etnograficzny, ,Lud”, t. 3: 1897, z. 1, s. 29.

28 Termin niedzieli Wielkanocnej jako $wieta ruchomego ustalony zostal przez
Soboér Nicejski i mieéci sie w przedziale czasu pomiedzy 25. 03 a 21. 04. Ma to byé
zawsze niedziela w kwadrze pelni ksiezyca, po zréwnaniu dnia z noca. Odpowiednio,
ostatnia niedziela karnawalu przypada na jedna z wystepujacych pomiedzy 21.01
a 27.02.



74 JOLANTA KOWALSKA

wykonywany wspélnie przez kobiety i mezczyzn, takze w intencji po-
my$lnego plonowania Inu i konopi. Jezeli jednak weczesniej do grona
tanczgcych kobiet wejdzie niezamezna dziewczyna, kawaler czy Zonaty
mezezyzna zaklada sie im na glowe czepiec i zmusza do udzialu w tancy,
co odbierane bylo przez grupe spoleczng jako sankcja o$mieszajaca. Przej-
dZmy teraz do interpretacji znaczenia tanca w $wietle przytoczonych
danych. )

Po pierwsze, skok jest w nim analogonem wysokiej rosliny; symboli-
zuje jg samg, a jednoczesnie jej pomysiny wzrost. W tym wypadku zwig-
zek: wysoki skok — wysoka roslina, nie wymaga jakiej$ szczegoélnej
wiedzy, opiera sie bowiem na zestawieniu cech formalnych i jednoznacz-
nych (wysoki=wysoki). Dysponujemy wszakze informacjami pochodza-
cymi rowniez z terenu Polski, zgodnie z ktérymi skok przybiera forme .
zeskoku lub przeskoku. Kobiety biorgce udzial w tancu zeskakuja ze
stolu, przeskakujg przez lawy lub pieh drzewa 2%

Pomimo réznicy formalnej semantyka tych trzech dzialan jest tozsa-
ma. Jezeli wzigé pod uwage nie tylko kierunek, ale i przebieg ruchu,
stwierdzimy, ze wszystkie realizujg schemat: do gory/do dotu zamKkniety
w jednostce ruchu. Wprawdzie kierunki: do gory [+] do dotu [—] maja
faktycznie warto$ei przeciwstawne (taka jest tez ich kulturowa walory-
zacja), ale polgczone w bardzo prostym elemencie formy ruchu denotu-
ja nowg jakos$¢ znaczeniows.

By to wyjasnié, siegne po jeden jeszcze przyklad omawianego tan-
ca — ten, w ktéorym tanczace kobiety poruszajgc sie po obwodzie kola
wykonujg jednoczesnie obroty wokdél wlasnej osi. Kierunek w lewo,
oprzeciw stoncu” (tu: ruch calego kola) korelowany jest z ,do tytu”,
,W dot”’ i waloryzowany ujemnie. Kierunek w prawo, ,,za sloncem” (tu:
obroty kobiet wokét wlasnej osi) korelowany jest z kategoriami ,,do przo-
du”, ,,do géry” i waloryzowany dodatnio 2. Podobne rozloZzenie elemen-

2 W okolicy Pilicy meZatki taricza taniec zwany konopny albo na konopie:
tworzg kolo, biora sie za rece, obracaja sie kilkakrotnie wérdd $piewu i skacza przez
lawy, azeby konopie w latosim roku na wysoko$é podskoku urosty”, J. Federow-
ski, Lud okolic Zarek, Siewierza i Pilicy, Warszawa 1888, s. 34,

»We wszystkich gospodach odbywaly sie tafice i hulanki. Dziewki niepobrane
za maz i parobcy bezZenni ciggneli kloc do gospody, gdzie poty lano nan wode, az
gospodarz okupil sig¢ sutym poczestunkiem. A potem baby skakaly przez ten pieh
na len, a gospodarze na owiec powiadajac, ze jak kfo wysoko podskoczy, tak wy-
soki bedzie mial len lub owies w tym roku”. Z. Gloger, Encyklopedia staropol-
ska, Warszawa 1972, s. 488, hasto: . zapusty”.

2 W tejze kwestii porownaj: V. Ivanov, V. Toporov, Stawianskie jazyko-
vye modelirujuszczie sistemy, Moskva 1965; E. Mieletynski, Poetyka mitu, War-
szawa 1981; J. S. Wasilewski, Symbolika ruchu obrotowego i rytualnej inwersji,
,Entografia Polska”, t. 22:1978, z. 1, s. 81-108. Symbolice opozycji ,lewo-prawo” po-
$wiecone sa takZe (nie znane mi) prace: R. Needham, Right and Left. Essays on
Dual Symbolic Classification, Chicago—London 1973; J. Littlejohn, Right and
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tow znaczgcych determinowanych kulturowsg kwalifikacja kierunkéw
ruchu wskazuje we wszystkich wariantach na réwnoleglo$é ruchu wste-
pujacego i zstepujgcego. Mozna powiedzie¢, Ze w calosci akeji zawiera
sie symbolicznie to, co G. van der Leeuw nazwal tajemnicg ruchu i prze-
ciwruchu — ,,ruchu, ktory wychodzi z ziemi i skierowany jest ku Bogu,
i tego ktéry wychodzi od Boga ku ziemi” 2.

Wobec tego, zwazywszy na prezentowany juz kontekst kulturowy,
tariczace kobiety w ruchu tanecznym unaoczniajg archetyp wedrowki zy-
ciodanej mocy: ze strefy sacrum (gora) ku czlowiekowi i ziemi (dol) oraz
od czlowieka ku sferze sacrum. Ich taniec stanowi zarazem forme wspol-
dzialania czlowieka z tg sferg; przy tym — pozostajac przy nomenklatu-
rze van der Leeuwa ?” — czlowieka uosabiajgcego moc plodnosci — ko-
biete.

Znaczenie tego jednego elementu ruchu, ktéry wybija sie na plan
pierwszy w omawianym tancu, nabiera glebi dzieki ciggom kojarzeniowym
stymulowanym przez pozaruchowe elementy znaczgce i ich korelaty,
wspolwystepujgce z clementem ruchu w calosci tanca. Ograniczenie gro-
na wykonawcéw do zameznych kobiet powtarza i wzmacnia symbolike
plodnosei, dzieki majacym swe zrodlo w archetypie zwigzkom lgczgcym
kobiete z plodnoscig. W polgczeniu z analogiczng symbolikg przypisywa-
n3 konopiom #* daje to w rezultacie szereg skojarzeniowy: kobieta za-
mezna (o spelnionej kobiecosci) — plodno$¢ — symbo!l plodnosci (ko-

_mopie).

W istocie mamy tu do czynienia z dwoma poziomami odwolann sym-
bolicznych: do ogblnego zasobu sit witalnych oraz do jego szczegdlowych
realizacji w zyciodajnej funkcji kobiety i plodnosci ziemi. Obydwa re-
prezentowane s przez kobiete, ktéra tanczy i skacze po to, by zapewnié
urodzaj Inu i konopi. W tym kontekscie niezamezna dziewczyna czy ka-
waler, a nawet Zonaty mezczyzna wchodzacy do grona tanczgcych ko-
biet, sa elementami zakidcajacymi spéjnosé dzialania. Dlatego tez narzu-
cane im przebranie — czepiec symbolizujgcy pelnoprawng uczestniczke
tafica — niwelowa¢ ma ich obco$é w koherentnym systemie znakoéow.

Fakt, iz taniec o nazwie ,na konopie” stanowi element obrzedu we-
selnego i jest wykonywany przez oczepiong juz panne mloda, stymuluje

Left. An Essay on the Choreography of Everyday Life, [w:] W. A. Lessa, E. Z.
Vogt [ed:], Reader in Comparative Religion. An Anthopological Approach, New
York—Evanston—San Francisco—London 1972, s. 288—298.

% G. van der Leeuw, In der Himmel es eenen Dans, Paryi—Amsterdam

1932. W Polsce praca ta drukowana byla w ,Literaturze na Swiecie”, no 5/85, maj
1978, ss. 306-353, pod tytulem Czy w niebie tariczq. Wspomniane sformulowanie za-
warte jest na s, 350.

2 G. van der Leeuw, Fenomenologia religii, Warszawa 1978, s. 57-78 (roz-
wazania na temat mocy), s. 130-141 (Postaé matki).

#S. Benetowa, Konopie w wierzeniach i zwyczajach ludowych, ,Prace
Etnologiczne”, nr 2: 1936, passim.
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ten sam szereg kojarzen: kobieta zamezna — plodnosé — symbol plod-
nosci (konopie), tym razem w innej sytuacji obrzedowej?. Szczegélnie
symptomatyczne jest, Ze ponownie mamy tu do czynienia z tancem. Zwig-
zek tanca z powyzszym szeregiem symbolicznym jest wigc przynajmniej
w tych dwéch wypadkach powtarzalny.

Dotychczas koncentrowalam sie wylgcznie na wersji tanca ,,na uro-
dzaj”, w ktorej pierwszorzedna role, jeSli idzie o reprezentacje tresci,
odgrywa skok, i ktéra wykonywana jest wylacznie przez zameine ko-
biety. Wlasciwy jest jej przy tym, pomimo pewnych dowolnosci, jedno-
rodny kanon formalnowykonawczy. Natomiast w wypadku tanca, w kto-
rym na plan pierwszy nie wysuwa sie zaden z elementéw formy ruchu,
odnotowywanych jest szereg wersji. Powstaja one w rezultacie dominu-
jacej pozycji poszczegolnych pozaruchowych znaczacych skladnikow tanca.

W tej roli pojawia sie przede wszystkim zmieniajgca sie grupa wyko-
nawcow. Moga to by¢ zamezine kobiety i zonaci mezezyzni tanczacy
wspélnie, zwykle jednak -— co sygnalizowalam — po wczeSniejszym
wykonaniu tafhca przez same kobiety 3, wszyscy dojrzali czlonkowie
spotecznosei !, mogg to by¢ same panny wykonujgce taniec w intencji

% Benetowa, op. cit, s. 4. Ruch zamykany jest w tym wypadku w kanonie
poloneza, czym nawigzuje sie¢ do oprowadzania i demonstrowania przez oprowadza-
nie tego, kto zostal przeprowadzony przez inicjacje. W kulturach spoteczenstw nie
znajacych inicjacji dziewczat, inicjacyjne dzialania obrzedowe przenoszone sa do
obrzedéw zwigzanych z zawarciem malzenstwa. Interesujace uwagi na ten temat
poréwnaj: T. Selwym, Images of Reproduction, ,Man”, wvol. 14: 1979, no 4,
s. 684-698.

30 Pod sam wieczbér, gdy juz mezatki w karczmie zgromadzone, dozwolony
jest przystep chlopom. Wtenezas, kazda bierze swego meza lub przyjaciela za ta-
necznika i z nim przetanczy choé raz ostro po izbie, na ta intencje, aby sie jej
len udal”, O. Kolberg, Dzieta Wszystkie Oskara Kolberga [DWOK], t. 9: Poznan-
skie, s. 128.

»Kazdego wieczora wolicianie tanicuja do upadiego, a z wtorku na $rode do pol-
nocy, to jest dopdty, dopdki dzwon koscielny nie oglosi zaczecia Wielkiego Postu.
Nie wszyscy jédnak po uderzeniu dzwonu rozchodzg sie z karczmy do domu. Zo-
stajg tam jeszcze gosposie i niektdérzy gospodarze: pija tancuja, hulajg na konopie,
czyli z przesadu, aby im si¢ konopie dobrze rodzily, a ta hulanka jeszcze w Srode
ciggnie sie do poludnia, a czasem nawet do wieczora”, Kolberg, DWOK, t. 16:
Lubelskie, cz. 1, s. 114.

3t Wspomne tylko, ze tego wieczoru {to jest w ostatni wtorek karnawatlu —
przyp. J. K], gdzie sie tylko towarzystwo zbierze, musi kazdy tanczyé, stary czy
mtody, bo gdyby nie tafnczono, nie rostaby dobrze rzepa ani jarzyny”, P. Mikla-
vec, Zwyczaje zabawy i zabobony ludu stowiarniskiego w pid. Styrii, ,.Lud”, t. 8:
1902, s. 339, W tym wariancie zmienia sie zupelnie rodzaj ro§liny, ktorej udane plo-
ny ma zapewnié taniec. Przy tym taniec wykonywany jest przez wszystkich, nie
za$ przez wybranych czlonkéw grupy. Zwigzek: tamiec-[na}-urodzaj pozostaje jednak
niezmieniony. Na terenie Bulgarii odnotowano jeszcze jedng wersje omawianego
tanica, w ktoérym przedmiotem zabiegébw byly juz nie rosliny, ale bydilo (por. Ch.
Vakarelski, Etnografia Bulgarii, Wroclaw 1965, s. 294). Wskazuje to w interesu-
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pomyslnego wzrostu ruty *? lub gospodarze pragnacy zapewni¢ sobie
w ten sposéb udany urodzaj zboz 3. Pojawiaja sie tez postaci nieludzkie.
Na przyklad w Tarnobrzeskiem gospodyni tanczyla ,,by sie jej konepie
udaty” z ,,niedzwiedziem”, to jest z chlopcem przebranym za niedZwie-
dzia, ktory w $rode popielcowg obchodzil cala wies. Jezeli w domu nie
bylo gospodyni, w jej imieniu tanczyla z ,niedzwiedziem” Kaska, czyli
przebrany za kobiete chlopak towarzyszacy ,niedzwiedziowi” w obcho-
dzie wsi %, Jak widaé, faktyczna ple¢ wykonawcy nie odgrywala w tym
wypadku roli; przebranie decydowalo o przypisywaniu mu cech wyko-
nawcy wlasciwego.

Gdy natomiast taniec ,,na urodzaj” wykonywany byl przez panne lub
gospodarza, mial on zapewni¢ pomyslny wzrost tych roslin, ktére byly
z nimi symholicznie kojarzone., Ma tu wiec miejsce odpowiednios¢ sym-
boli: kobieta — len (konopie), panna — ruta, gospodarz — zboze, wyra-
zana w tancu przez obsade wykonawczg. Glownym aktorem dzialania
symbolicznego, ktérym w tym wypadku jest taniec, podobnie jak wyko-
nawcy dzialan praktycznych majacych przynie$é urodzaj okreslonej ro-
sliny, by! jej ludzki reprezentant.

Zroznicowanie wersji tanca ,,na urodzaj” zalezne jest takze od miej-
sca, w ktorym jest on wykonywany. Opisany weczeéniej odbywal sie naj-
czeSciej w karczmie. Modgl byé tez wykonywany poza domem, ale
w obrebie gospodarstwa. Z ,niedzwiedziem” gospodyni tanczyla ,na
$mieciach”, to jest w tym miejscu obejsécia, gdzie przez caly miniony rok
skladala $mieci wymiatane z domu jako nawéz pod konopie. Zgodnie
z informacjami podanymi przez Benetowsg %, taniec ten bywal tez wy-
konywany na dachach domoéw, mogt przenieéé sie na pole, niekiedy za$
bywat Iaczony ze skokami przez ogien.

Szczegélnie czytelna jest symbolika miejsca w wypadku tanca ,na
$émieciach”. Tanczgc na nich, w dodatku tanczagc z ,niedzwiedziem”,
zwierzeciem, ktére zgodnie z wierzeniami notowanymi na terenie Sto-
wianszezyzny posiada szczegélng moc zabezpieczania przed zlem i cza-
rami, i w ogble moc witalng %, kobieta nieomal bezposrednio przekazuje
nawozowi, glebie, a w nastepstwie ro$linie swojg i jego energie. Analo-

jacym nas wypadku na szerszy zakres signifié niz dokumentowany przez tance z te-
renu Polski. Taniec zapewnié mial nie tylko urodzaj ro$lin, lecz — je$li tak wolno
rzecz ujgé — urodzaj zycia. ‘ N

% Informacja podana przez Kolberga za Siarkowskim: ,dziewczyny tancza
w teze wstepna Srode, pija i tancza w karczmie, aby im sie w ogrédku ruta zro-
dzita”, Kolberg, DWOK, t. 18: — Kieleckie, s, 48.

3 Gloger, op. cit,, s. 488.

% Zapusty, Popielec, Wielkanoc — wierzenia z Tarnobrzeskiego, ,Lud”, t. 1:
1895, s. 82-83. ’

% Bemnetowa, op. cit, s. 34-36.

8 Poréwnaj informacje podane przez Moszynskiego, op. cit, t. 2, cz. 1,
s. 573-576.
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gicznie rzecz si¢ ma z owym przekazem mocy, gdy tanczacy — tym ra-
zem juz sami ludzie — przenoszg sie na pole. Podejmowane przez nich
dzialanie zabezpieczane jest woéwczas obecnoscig ognia, przez ktéry ska-
czg. Oczyszczajgca i ochronna symbolika ognia kojarzonego ze sloncem
jest na terenie Slowianszezyzny (i nie tylko) powszechna. Z kolei niedz-
wiedZ budzacy sig wiosng z zimowego snu, ktéry przez swa — jak to
okreslit Moszynski — czystosé chroni przed zlem, jest réwniez kojarzo-
ny ze sloficem 37, Zmieniajg sie wiec symbole towarzyszace tancowi, de-
notujgce jednak te samg tresé: czystosé, zabezpieczenie, moc witalna.

Taniec ,mna urodzaj” wykonywany na dachu domu nawigzuje do tej
wypowiedzi w inny sposob. Pierwszorzedng role odgrywa w nim sym-
bolika centrum i géry kosmicznej Dom, zgodnie ze znanymi
na ten temat ustaleniami, to kardynalny punkt $wiata; jego $rodek a jed-
noczesnie odwzorowanie.

,Uwazano, ze domy mieszkalne znajdujg sie w istocie w $rodku $wiata —
stwierdza Eliade — i na mikroskale odtwarzajg wszechs$wiat. Inaczej méwige, czlo~
wiek spoteczenstw tradycyjnych byl w stanie zyé jedynie w obszarze otwartym ku
goérze, w ktérym bylo symbolicznie zapewnione przerwanie poziomoéw i gdzie obrzg~
dow umozliwiona byla lgcznosé z tamtym Swiatem, ze $wiatem transcen-
denthym?” 38,

Czlowiek, o ktérym moéwi Eliade, z reguty dgzyl do sytuowania po-
dejmowanych dzialan obrzedowych wlasnie w owym punkcie centralnym
i w wypadku omawianego tu tanca postepuje podobnie. Zbedne sg wéw-
czas symbole ,;dopowiadajgce” tres¢ dzialania, jego bowiem pelny sens
zawarty jest w symbolice miejsca. Natomiast kobiety tanczgce w karcz-
mie — czyli na terenie swojego rodzaju ,ziemi niczyjej” — kreujg cen-
trum ruchem tanecznym przebiegajacym po obwodzie kola i jednoczacym
przeciwstawne kierunki w kategorii peini.

Kazda z sygnalizowanych tu zmian w obsadzie wykonawczej tanca
czy miejscu jego wykonania, kazdy nowy element znaczgcy decyduje
o wystepowaniu — w poszezegélnych wersjach tanca — indywidualnych
réznic w szeregu symbolicznych konotacji skladajacych sie na jego zna-
czenie. Pomimo to we wszystkich wersjach niezmienny pozostaje zwia-
zek semazjologiczny lgczacy ruch taneczny (lub jego element) z uro-
dzajem.

Ujawniona tu prawidlowo$¢ odzwierciedla zasade wymienialnosci
form-oznacznikéw przy stalym zwigzku lgezgcym symbol ze znacze-

% Kojarzony w ten sposéb wlasnie ze wzgledu na sen zimowy. Poréwnaj uwagi
na temat $wigta obchodzonego na Bialorusi w przeddzien Zwiastowania Najswietszej
Marii Pannie, zwanego kamajezica i poswigconego niediwiedziowi, oraz obchodéw
z terenu Bulgarii odbywajacych si¢ 30 listopada, Moszynski. op. cit, t. 2, cz. 1,
s, 575-576,

3 M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Warszawa 1970, s. 78.
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niem %. Formy-oznaczniki sg pochodnymi realizacji szczegélowych, sta-
nowig efekt wyboru dokonanego ze =zbioru symbolicznych odwotlan,
jakimi dysponuje kultura okre§lonej grupy ludzkiej. Zwigzek semazjolo-
giczny natomiast jest podstaws, wedle kiérej dokonywane sg wszelkie
wybory. Innymi stowy, symboliczny zwigzek tanca z urodzajem decyduje
o tym, ze z zasobu wszelkich mozliwych oznacznikéw selekcjonowane sa
te, ktore z nim korespondujg.

Przekonujemy sie zarazem, ze obok ruchu i jego skladowych oraz
okreslajacych go determinantéw czasowych i przestrzennych, elementami
znaczacymi (a nie tylko elementami ruchu znaczacego) w tancu sg takze
jego wykonawcy, sytuacja i miejsce, w jakim jest wykonywany, kostium
i rekwizyty towarzyszace mu, a takze slowo i akompaniament muzyczny.
Czynnikiem decydujagcym o pelnieniu przez nie roli znakéw jest kultu-
ra — wlasciwy jej system wartosci, mechanizm funkcjonowania i arche-
typy kierujace mysleniem jej czlonkéow. W jej kontekscie i zgodnie z nig
kazdy z wymienionych elementéw nabiera znaczenia. Forma-oznacznik
(forma ruchu tanecznego i jej elementy) wypelniane sg syntetyczng tres-
cig zbitek konotacji i denotacji powstatych na mocy odwolan do rdéznych
plaszezyzn interpretacji. To dopiero decyduje o mozliwoéci reprezento-
wania przez nie catych zespoléw znaczen.

Proces wypelniania znaku znaczeniem nie odbywa sie w pustce psy-
chologicznej. Podobnie jak nie do pomys$lenia jest ich realizacja w oder-
waniu od kultury, tak nie jest tez ona mozliwa bez udzialu czlowieka.
Zagadnieniu temu poswiecam ostatni punkt prowadzonych rozwazan.

4. CZLOWIEK W PROCESIE PRZEKAZU TANECZNEGO

Warunkiem realizacji wszelkich proceséw komunikowania jest obec-
nosc tego, kto pewna informacje przekazuje — nadawcy, oraz tego, kto
ja odbiera — odbiorcy. Czlowiek informacje przekazujacy moze czyniéc
to swiadomie (intencjonalnie) lub nie§wiadomie (nieintencjonalnie). W tym
pierwszym przypadku przekaz jest zawsze celowy, skierowany do kon-
kretnego badz potencjalnego adresata. W drugim tak rozumiana celo-
wos¢ ulega zatarciu. Nalezy podkres$lié, ze niezaleznie od pobudek na.-
dawcy w tym samym komunikacie realizowany by¢ moze jednoczes$nie
przekaz jednego i drugiego rodzaju 0. W tancach ze skokami ,,na len”, -
,ha konopie”, opisami ktorych dysponowalam, przekaz swiadomy ogra-
niczony byl wlasciwie do samego skoku, ktory znaczy¢ mial: ,niech len
(konopie) uros$nie tak wysoko, jak skacze”, ,skacze po to, zeby len (ko-

¥ U. Eco, Pejzaz semiotyczny, Warszawa 1972, s. 53 n.

40 Jest to cecha wszelkich systeméw komunikowania. Poré6wnaj: J. Lotman,
B. Uspienski, O semiotycznym mechanizmie kultury, [w:] Semiotyka kultury,
Warszawa 1977, s. 147-170.
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nopie) urost jak najwyzej”. Przeprowadzona w poprzedniej czesci anali-
za dotyczyla natomiast przekazu nieintencjonalnego.

Komunikat zawarty w tancu wypowiadany jest przez tanczgcego w je-
go wlasnym imieniu lub tych, ktérych reprezentuje. W sytuacji skraj--
nej jest on, jak to okresla Ikegami location at which dance event hap-
pens 41, przy czym mozliwe sg dwa warianty takiej sytuacji. Pierwszy ma
miejsce wowczas, gdy tanczacy gra role operujgcego znakami podmiotu
zdarzen. Drugi zwigzany jest z wszelkiego rodzaju tancami transowymi,
a precyzujgc — z fazg possession *2, kiedy tanczacy staje sie w istocie
przedmiotem, ktérym operuje sila wyzsza.

Odbiorcyg tresci staje sie w pierwszym rzedzie sam tanczacy. ,,Upoje-
nie tancem” jest wlasnie rezultatem odbioru nie tyle tresci w écistym
tego slowa znaczeniu, co harmonii ruchdéw, przyjemnosci z niej wynika-
jgcej, pewnych doznan estetycznych, ktore stajg sie’ udzialem tanczgce-
go (poréwnaj uwagi nd temat czystego tanca w rozumieniu Natya Sastra).
Zarazem, kiedy tres¢ tanca zawierana jest w nim intencjonalnie, $wia-
domos$é tanczgcego kontrolujgca proces emisji znakéw, rejestruje je, a za-
tem i odbiera.

Z kolei odbiorcg tanca staje sie jego wspoéluczestnik, tj. wykonaweca,
a takze uczestnik bierny, swiadomy jednak celu dziatan tanecznych oraz
sensu emitowanych znakéw dzieki znajomosci kodu. Dalej, odbiorcg tre-
$ci zawartych w tancu jest ,,widz z definicji”’, znajgcy lub nie znajgcy
kodu, jakim postuguje sie tariczgcy. A wreszcie moce, do ktérych i wo-
bec ktérych sie tanczy — adresaci spoza ludzkiego kregu, bostwa, sily
przyrody. Ta kategoria odbiorcow komunikatu tanecznego stanowi ele-
ment implicite tancéw obrzedowych. Taniec ,na len”, ,,na konopie” kie-
rowany jest wlasciwie do nich, w mniejszym stopniu do czlonkéw wias-
nej spolecznosei, do ludzi w ogdle, jakkolwiek przez nich wlasnie deko-
dyfikowana jest jego tresc.

Proces odczytu tresci zawartych w tancu jest skomplikowany ze
wzgledu na szereg przyczyn. Po pierwsze, obok kodu ruchowego wsp6i-
dzialajg w przekazie dwa (lub wigcej) inne kody, w samym za$ kodzie ru-
chowym laczg sie kody kinezyki i proksemiki?’. Po wtore, znaczenie

4 Miejsce, w ktorym taniec sie dzieje”, Y. Ikegami, glos w dyskusji na temat
artykulu: J. L. Hanna. Movements toward Understanding Humans thought. The
Anthropological Study of Dance, ,,Current Anthropology”, vol. 20: 1979, no 2, s. 3217.

42 Possession — czyli zawladniecie. Poré6wnaj na ten temat: M. Eliade, Sha-
manism, Archaic techniques of Ecstasy, Princeton 1974 (pierwodruk: Le Chaman-
sime et les techniques archaiques de l’extase, Paryz 1951); N. Eptin, Trances, Lon~
don 1967; I. M. Lewis, Ecstatic Religion. An Anthropological Study of Spirit pos-
session and Shamans, Penguin Books, London 1981; tejzZe: Spirit Possession and
Deprivation cults, ,Man”, vol. 1: 1966, no 3, s. 307-329.

4% Kinezyka bada jezyk gestu i ruchu, proksemika — relacji czasowych i prze-
strzennych w procesie porozumiewania sige. Poréwnaj: Eco, op. cit, s. 334-345;
E. Hall, Ukryty wymiar, Warszawa 1978; P. Guiraud, Semiologia, Warszawa
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gestéw 1 ruchéw jest zroznicowane w zaleznosci od kultury, w jakiej
funkcjonujg. Nawet znaki zdawaloby sie tak uniwersalne, jak skinienie
glowg na ,tak” i ruch glows w plaszczyznie horyzontalnej na ,nie”, sa
kulturowo wzgledne 4. Po trzecie, o czym byla mowa weczeéniej, znacze-
nie znaku tanecznego jest najczesciej zbitka tresci, nie zawsze przy tym
w peini uswiadamiang przez tanczgcego.

W sytuacji, gdy odbior ksztaltowany jest przez inny system poje¢, niz
ten, na ktérego podstawie budowany byl komunikat, mamy do czynienia ze
zjawiskiem wariantywnosci semantyki znaku. Jakkolwiek nie blokuje to
procesu dekodyfikacji, zakiéca jednak odpowiednio$é tresci nadanej i ode-
branej. Kolberg na przyklad, wielokrotnie prezentujgc opisy tanca na
urodzaj Inu i konopi, nie omieszkal zastrzec sie, ze interpretacja 4nfor-
matoréw wigzacych jego wykonanie z realnym skutkiem jest rezulta-
tfem zabobonu. Podobnie, znany nam jedynie z inicjalu autor szkicu
Znad Bugu dostrzega przede wszystkim $mieszne strony tego dziala-
nia . Odautorskie wypowiedzi o podobnym charakterze sa czeste w opi-
sach tancéw ludowych, dokonywanych przez reprezentantéw warstw
elitarnych, oraz tancéw spoleczenstw plemiennych, pozostawionych przez
wielu europejskich podroznikow i badaczy obcych kultur. Sg one wy-
razem reakcji na odmiennoéé¢ (doznanie ktérej wiaze sie niejednokrotnie
z przezyciem swoistego szoku estetycznego) i prébg racjonalizacji badz
dystansowania si¢ wobec zachowan obcych wlasnej konwencji kulturo-
wej piszacego %6,

Zakl6cenia podobne towarzyszyly nie tylko odbiorowi z zewngtrz. Po-
zostajac przy przykltadzie tanica na urodzaj Inu i konopi, w jednym z po-
znanskich toméw dziet Oskara Kolberga zarejestrowany zostat interesu-
jacy fakt. Jakkolwiek taniec ten byl tam wykonywany, to jednak nie bio-
racy w nim udzialu mezczyzni wypowiadali sie o nim w sposéb pejora-
tywny, wyrazajac watpliwo$¢ co do realnej skutecznosci podejmowane-
go przez kobiety dziatania symbolicznego #7. Owa postawa dystansu, pew-
nej pogardy i watpienia, jest sygnalem zacierania sie jego sensu.

1974, s. 104-106; M. O. Watson, Symbolic and Expressive Uses of Space: and In-
troduction to Proxemic Behavior, ,Current Topics in Anthropology”, vol. 4: 1972,
mod 20, s. 1-18; E. Hall, Proxemics — the study of man’s spatial relations, [w:]
Man’s Image in Medicine and Anthropology, New York 1963; tenze: Proxemics,
,»Current Anthropology”, vol. 9: 1968, s. 83-108. Na temat kinezyki: R. L. Bird-
whistell, Introduction to kinesics, Louisville 1954; ten ze, Kinesics and Context,
Philadelphia 1970.

4 Eco, op. cit,, s. 371.

% 7 St., op.cit, s. 29,

4 Kwestii tej, podobnie jak wielu innym, tu jedynie sygnalizowanym, poswie-
cam uwage W bardziej szczegdlowych rozwazaniach, o ktérych wspominalam
w przepisie ,x”. Publikacja ich spodziewana jest w okresie pdZniejszym.

4 Mezezyini o calosci dzialan obrzedowych i zwiazanym z nimi tafcu mo-
wili ,babskie pierdoly”. Za: Kolberg, DWOK, t. 9: Poznatiskie, s. 127.

6 — Etnografia Polska 290/2
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Zwigzek lgczgcy nadawce z odbiorcg tre$ci komunikowanych za po-
Srednictwem tafnica nawigzywany jest na podstawie kodu. W uzaleznieniu
od stopnia, w jakim kod jest znany obydwu stronom uczestniczgcym
w procesie komunikowania, a takze od jego aktualnosci i $cistosci, po-
wstaja rézine laczgce ich relacje. Zakladam istnienie szeregu wariantow
procesu przekazu tresci, w ktérym posredniczy taniec, zaleznych od trzech
jego elementéw skladowych: 1) nadawcy $wiadomie lub nieswiadomie
postugujgcego sie formami w roli znakéw; 2) kodu znanego lub nie-
znanego badz tez znanego jedynie czeSciowo; 3) odbiorcy interpretujgce-
go formy-oznaczniki zgodnie Iub niezgodnie z konwencjg przyjeta przez
nadawece .

W rozwazaniach zawartych w tym artykule staralam sie zaprezento-
wa¢é interesujgce mnie zjawisko — taniec spelniajagcy w kulturze funk-
cje komunikacyjng — ze wzgledu na cechy immanentne predystynujace
go do pelnienia tej roli. Pokusilam sie wobec tego o probe odtworzenia
procesu powstawania tanca: poczynajae od rudymentu — ruchu — po-
przez kolejne etapy jego organizacji w taniec, do analizy wariantéw kon-
kretnego tekstu tanecznego. Powstal w ten sposéb ,,dynamiczny” obraz
tanca odslaniajgcy zarazem zlozono$¢ jego struktury formalnej, symboli-
ki, a nastepnie wielopoziomowos¢ mozliwosei interpretacyjnych.
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Summary

The paper contains some reflections upon dance, in which the author continues
her interests in the role of dance as a means of communication and transmission of
cultural information. She aims to present the dance with its immanent attributes
predestinating it for its communicative role in culture. She tries to trace back the
process of the formation of dance beginning with its rudiments-the single motion,
passing through the succesive stages of its organization into a dance, ending with
the analysis of a particular dance-so-called ,, The dance for the crop”. She deals
with following problems: the elements and form of dance motions and the dance
as a whole, dance and the sign and the human individual in the process of dance
communication. She created thus a dynamic image of dance showing the complexity
of its formal structure, its symbolism and, next, the possibilities of its interpretation
on many different levels.
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