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Abstrakt

Taniec ukazany na ekranie kinowym moze wywierac silniej-
sze wrazenie na odbiorcy, niz gdyby byt ogladany ,,na zywo™.
Krytycy filmowi pisali o pierwszej scenie tanca w Climaksie
Gaspara Noé, uzywajac okreslen sugerujacych jej wyjatkowo
intensywne, fizjologicznie pobudzajace oddzialywanie. Ta-
niec wzmocniony audiowizualng oprawg filmu prowokuje
szczegolny rodzaj somatycznego zaangazowania, przejawia-
jacego sie przede wszystkim na poziomie wrazen ptynacych
7 ciala odbiorcy. Zmyslowa teoria kina wydaje sie wiec
szczegolnie uzytecznag metodologia do wyjasniania zjawisk
7 rejestru ucielesnionego odbioru tanca w filmie. Podczas
analizy tego zjawiska na przykladzie Climaksu autor ko-
rzysta z proponowanej przez Vivian Sobchack perspektywy
sensuous theory, zagadnien fenomenologii tanca, a ponadto
odnosi sie do teorii afektu, teorii performansu oraz odkry-
cia neuronow lustrzanych. W koncowej czesci tekstu autor
przywoluje takze psychoanalityczne mechanizmy zaanga-
7zowania w filmowy taniec.
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I podobnie jak czesci mojego ciata tworzq razem pewien system, moje
ciato i ciato innego sq jednq catoscig, awersem i rewersem jednego
zjawiska; anonimowa egzystencja, ktorej moje cialo jest w kazdej
chwili sladem, zamieszkuje odtqd oba te ciala jednoczesnie.

Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji

Ruch w czasie oraz przestrzeni to podstawowy srodek wyrazu zaréwno dla
taica, jak i filmu. Mariaz tych dwu sztuk byt wiec tylez naturalny, ile natychmias-
towy. Juz od samych poczatkdéw kina taniec stat sie wdzieczna dla kamery forma
urzeczywistniania ruchu ludzkiego ciata. Pierwsi filmowcy chetnie umieszczali
tancerzy — a szczegolnie tancerki — przed obiektywami kamer. Zwlaszcza tzw. ta-
niec serpentynowy — dynamiczny, bawiacy sie forma i $wiattem oraz wykorzys-
tujacy zwiewne ubrania tancerek — zaskarbit sobie sympatie pionieréw i pionierek
kina, a szczegolnie duzo uwagi poswiecita mu jedna z pierwszych rezyserek fil-
mowych, Alice Guy-Blaché. To jej zawdzigeczamy nie tylko najwiecej zarejestrowa-
nych tancow serpentynowych, lecz takze prawdopodobnie pierwsze uwiecznione
na tasmie filmowej nagrania tanga (Le Tango, 1905) i bolero (Saharet, le Bolero, 1905).
Taniec serpentynowy byt réwniez przedmiotem zainteresowania Thomasa Edi-
sona w filmie Anabelle Serpentine Dance (1895) oraz braci Lumiere w nagraniu Danse
serpentine (1896). Kino szybko przestato jednak petni¢ stuzebna wzgledem tarica
role statycznego srodka rejestracji, a zaréwno tworcy, jak i teoretycy filmu upat-
rywali w X muzie autonomicznej sztuki, ktdra nie tylko by ruch rejestrowata, lecz
takze samodzielnie go kreowata, intensyfikowatla oraz celebrowata. Z takiej per-
spektywy wywodzi sie chociazby zaproponowana w 1924 r. przez Karola Irzy-
kowskiego wizja kina, ktore otwiera przed nami Krélestwo Ruchu'.

Irzykowski opisywal miedzy innymi doswiadczenie seansu, podczas kto-
rego ogladat na ekranie manewry angielskich gimnastykow: Nie wstydze sie przy-
znac, ze podobaty mi sie w kinie lepiej niz Zywe cwiczenia gimnastyczne, jakich sporo
widywatem. W czlowieku tkwi che¢ ogladania rzeczy i spraw w oderwaniu od rzeczywis-
tosci*. Co ciekawe, polski teoretyk filmu zaznacza, ze ta forma cielesnej ekspres;ji —
podobna do tarica, ktory réwniez jest estetyczna, ekspresywna i potencjalnie fas-
cynujaca forma ruchu ludzkiego ciata — podobata mu sie bardziej, kiedy byta za-
posredniczona przez ekran niz w doswiadczeniu ,na zywo”. Dalej zaznacza, ze
ruch jest dla niego granicq, na ktorej materia styka sie z cztowiekiem®. Uzyte przez niego
wyrazenie ,styka sie” mogloby sugerowac, ze zintensyfikowana przyjemnos¢ pty-
naca z ogladania gimnastycznego performansu wynika ze zmystowego wrazenia
bycia ciele$nie dotknietym przez film i ciata uobecnione na ekranie. Jednak bytaby
to interpretacja niezgodna z intencja samego autora, ktéry rozpatruje doswiadcze-
nie kinowe w ramach zaj$¢ na pograniczu miedzy cztowiekiem, tj. duchem, a materig*.

Dzi$, niemal sto lat po teoretycznofilmowej propozycji Irzykowskiego,
kiedy na wspotczesnej humanistyce zdazyly odcisna¢ pietno rozmaite zwroty so-
matyczne — afektywny, performatywny, zmystowy —nie sposéb juz podazac za ta
radykalnie odciele$niona oraz mistyczng interpretacja’®. Uzyte przez autora Dzie-
sigtej muzy okredlenie , stykania sie¢” materii z cztowiekiem dzis kojarzy sie raczej
z haptyczna teoria filmu Laury Marks® oraz przywodzi na mysl proponowana
przez Vivian Sobchack perspektywe sensuous theory. I to wlasnie zmystowa teoria
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kina wydaje si¢ szczegdlnie ptodna poznawczo przy probie wyjasniania — ktorej
podejmuje sie w tym tekscie — dlaczego ekranowy taniec wywiera efekt silnego
pobudzenia u odbiorcy’. Jak pisze Irzykowski na przykladzie ogladanych w kinie
angielskich gimnastykow, jest to czesto efekt silniejszy, niz gdy to samo zjawisko
jest obserwowane bezposrednio, bez mediujacego ekranu. Wyjatkowosc tej sytuacji
odbiorczej zauwaza wspomniana juz Sobchack, stawiajgc pytanie: co sprawia, Ze
doswiadczamy filmow nie jako redukcji naszego zmystowego jestestwa, lecz jako jego
wzmocnienia?®

Oddziatywanie tarica w filmie na widza kinowego omoéwie na przyktadzie
jednej z najintensywniejszych scen tanica we wspdtczesnym kinie, ktéra —jak bede
dalej udowadniat — przejawia szczegodlny potencjat do jej prerefleksyjnego i ucie-
lesnionego odbioru. Mowa o scenie z filmu Climax (rez. Gaspar Noé, 2018), ktora
krytyka filmowa opatrzyta wymownymi epitetami podkreslajacymi fizjologiczny
charakter przezycia odbiorczego. Climax nie tylko silnie rezonuje z widzem, pro-
wokujac prerefleksyjne pobudzenie i zaangazowanie somatyczne, ale takze na po-
ziomie fabularnym ukazuje historie skoncentrowana na doswiadczaniu cielesnosci
w jej skrajnych przejawach. To cecha charakterystyczna kina z nurtu francuskiego
ekstremizmu, w ktdry wpisuje si¢ tworczos¢ Gaspara Noé —rezysera filméw trans-
gresyjnych i afektywnych. Adrianna Prodeus pisze o nim, Ze tworzy swoje kino wias-
nie z brzmienia, rytmu, ktéry nie zna nudy, z ekscytacji, podrazniania zmystéw i rozpetania
chaosu, ktory ukazuje slepg droge ucieczki®.

Wyjasniajac procesy zachodzace w trakcie sceny tarica miedzy filmem a wi-
dzem, bede sie odnosit do sytuacji odbiorczej rozgrywajacej si¢ w przestrzeni ki-
nowej. Podobnie jak bicie zegara wydaje sie zdecydowanie donosniejsze podczas
spokojnej i niezmaconej nocy, tak redukujaca rozpraszajace bodzce przestrzen kina
intensyfikuje filmowe doznania audiowizualne. Sala kinowa wymusza rowniez
percepcje obrazu w pozydji siedzacej, co moze uwalnia¢ mimetyczny potencjat
,wczucia si¢” w schemat ciata obserwowanych na ekranie tancerzy. Nasze ciala
saq bowiem bardziej responsywne i gotowe do potencjalnego dziatania w pozydji
siedzacej niz chocby lezacej (nie bez powodu jest nam znacznie trudniej zasna¢
w fotelu niz lezac wygodnie w t6zku). Rozpatrujac te sytuacje odbiorcza, korzys-
tam z terminologii wspomnianej juz zmystowej teorii kina oraz siegam do feno-
menologii tarica proponowanej przez Maxine Sheets-Johnstone w ksiazce The
Phenmonelogy of Dance (po raz pierwszy wydanej w 1966 r.), ktéra — podobnie jak
sensuous theory — wywodzi sie z nurtu fenomenologii egzystencjalnej reprezento-
wanej przez Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Kluczowymi kategoriami w dalszej cze-
Sci tekstu beda takie pojecia, jak: rezonans cielesny, afekt, rytm, uciele$nienie oraz
podmiotowa transgresja.

Zmysly, transgresje i kasety wideo

Zatozenie o szczegdélnym potencjale filmowego tanica do afektywnego
pobudzania widza jest teoretyczng intuicja, ktérej potwierdzenie wymagatoby
odpowiednich pomiaréw parametréw fizjologicznych czy badan neurofenome-
nologicznych. Temperatura dyskusji wokot odbioru omawianego przeze mnie
filmu oraz rozmaite relacje prasowe pozwalaja jednak przypuszcza¢, ze nawet bez
wspomnianych wyzej badan fizykalnych méwienie w tym przypadku o silnych
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afektach w procesie odbiorczym nie jest bynajmniej naduzyciem. Recenzje Climaksu
obfituja bowiem w wyrazenia sugerujace intensywny i fizjologicznie rezonujacy
odbidr filmu. Anna Tatarska pisze, ze: Mdéwiqc o ,Climaxie”, nie sposéb nie uzyc kla-
sycznie juz sczepionych z twoércq przymiotnikéw: transowy, narkotyczny. Ekran buzuje ko-
lorami, pulsuje swiattem, rytmem. (...) Szalony trip obfituje w momenty zmystowe
i rozkoszne'®. Znaczna czes¢ okreslen sugerujacych zintensyfikowany odbiér pojawia
sie w odniesieniu do samych scen tarica. W amerykanskiej prasie czytamy, ze
uklady taneczne sq ptomienne' oraz fascynujgce za sprawgq odkrywania dziwnosci oraz
piekna ludzkich ciat?. Na gruncie polskiej krytyki filmowej Adam Kruk pisze o osza-
tamiajgcym poczatkowym uktadzie tanecznym™. Z kolei Sebastian Smolinski zwraca
uwage na silne oddzialywanie nie tyle samego tarca, ile jego audiowizualnego en-
tourage’u: Neony i dzZwieki techno zapewniajq ,, Climaxowi” nieusteplivy rytm, dostar-
czajac widzom cigglych bodZcow i generujqc doswiadczenie silnie oddziatujgce na fizjologie™.
Opinie te wskazuja, Ze w scenie tarica mamy do czynienia z rezonujacym afektem,
ktéry ze wzgledu na swdj przedrozumowy charakter czesciowo przejmuje kontrole
nad ciatem odbiorcy (oszatamia, fascynuje, silnie oddziatuje na fizjologie —jak czy-
tamy w recenzjach).

Rozpatrujac filmowy taniec z perspektywy performansu, a w tym kontekscie
medium ekranu na moment traktujac jako przezroczyste, nalezatoby zwrdci¢ uwage
na przywolywany przez Diane Taylor silny wptyw dziataii performatywnych na
ich swiadkow. Performans — pisze Taylor — to czynienie czego$ komus, rzecz uczyniona
widzowi i z widzem™. Istotg performansu jest zatem wplyw na obserwatora dziatania
artystycznego, ktdry staje sie jednoczesnie biernym odbiorca przekazu (rzecz uczy-
niona widzowi...) i aktywnym wspotuczestnikiem zdarzen (... i z widzem). W takiej
perspektywie wylania sie na wpdt aktywna pozycja odbiorcy, ktéry — ogarniety cie-
lesnym afektem oraz jego nieodpartym wpltywem — zostaje wlaczony we wspot-
przezywanie obserwowanego dziatania. W Estetyce performatywnosci Erika
Fischer-Lichte uzywa do opisu aktywnego zaangazowania widzéw w performans
terminu autopojetyczna petla , feedbacku'®, zwracajac uwage na chiazmatyczna rela-
cyjnos$¢ tej sytuacji odbiorczej. Rejestracja performansu, bedaca czescia seansu fil-
mowego, nie tylko ma mozliwo$¢ uobecniania afektu wlasciwego dla odbioru , na
zywo”, lecz dzieki odpowiedniej postprodukcji i immersyjnym wtasciwosciom sali
kinowej moze go wrecz intensyfikowac. Silny afekt staje sie medium wyrywajacym
ciata widzéw ku przestrzeni filmowej, a seans kinowy jawi sie jako transgresyjne
do$wiadczenie odbiorcze. W Climaksie cielesna transgresja nie odnosi sie jedynie
do intensywnego i somatycznie zaangazowanego odbioru dzieta. To przede
wszystkim fabularne koto zamachowe oraz tkanka tresciowa obrazu. Kluczem in-
terpretacyjnym prowadzacym do takiego wniosku — chetnie przywolywanym
w rozmaitych recenzjach —jest jedna z poczatkowych scen, w ktorej na ekranie te-
lewizora obecnego w kadrze ogladamy wywiady z tancerzami. W obrebie kadru
znajdujq sie rowniez ksiazki z nazwiskami nieprzypadkowych autoréw (np. Ba-
taille, Cioran, Despentes) oraz kasety VHS o wiele mowiacych tytutach, np. Opetanie
(rez. Andrzej Zutawski, 1981), Pies andaluzyjski (rez. Luis Bufiuel, 1929), Odgtosy
(rez. Dario Argento, 1977), Salo, czyli 120 dni Sodomy (rez. Pier Paolo Pasolini, 1975).
Wspdlnym mianownikiem wszystkich tych pozydji literackich czy filmowych sg
rozne formy przekraczania jednostkowej podmiotowosci. Wszystkie tytuly zapo-
wiadaja dalsza czes¢ filmu. Wraz z rozwojem akgji przez ciata aktoréw bedzie sie
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materializowata Bataille’'owska kategoria nadmiaru energii (inspirowana Nie-
tzscheaniska wolg mocy, a takze Freudowska ekonomig libidalng) oraz nihilis-
tyczna, Cioranowska tesknota za wyzwoleniem przez ekstaze oraz roztopieniem
sie¢ w czasie sprzed narodzin.

W parze z somatyczng degradacjaq bohateréw bedzie szta postepujaca pa-
tologizacja psychiczna, bowiem w Climaksie nie funkcjonuje dualistyczne rozgra-
niczenie na some i psyche. Ciato i dusza to jakosci ze soba tozsame, cho¢ moze
nalezatoby raczej powiedzie¢, ze dusza jest tu tylko miekka tkanka zywego ciata.
Gasparowi Noé na poziomie tworczej intuicji byto z pewnoscia blizej do Deleuz-
janskiego paradygmatu witalistycznej materii niz do twardej podmiotowosci
spod znaku Kartezjansko-Kantowsko-Husserlowskiej tradycji filozoficznej. Nie
sposob wiec odnosi¢ do sytuacji odbiorczej filmu Gaspara Noé proponowanych
przez Irzykowskiego kategorii zajs¢ pomiedzy cztowiekiem, tj. duchem, a materig;
nalezatoby raczej mowic o zajsciach miedzy czlowiekiem-ciatem a materia ekra-
nowa, ktdre to elementy wspolistnieja raczej w polu spdjnego spektrum niz ra-
dykalnych opozycji.

Na pétkach obok obecnego w kadrze telewizora widnieja takze dwa na-
zwiska, znaczace zwtaszcza dla sceny tanca — Nietzsche oraz Wilde. To Fryderyk
Nietzsche napisal, ze wierzytby tylko w Boga, ktéry by tariczyc potrafit”, a Oscar Wilde
postulowat w swojej tworczosci zmystowe zaangazowanie w doswiadczenie oraz
intensywne, cielesne czerpanie z zycia. Przede wszystkim jednak obaj XIX-wieczni
tworcy w swoim opisie doswiadczenia postugiwali sie¢ zywym, pulsujacym i na-
syconym afektywnie jezykiem's. By¢ moze Noé probowat w Climaksie zagescic
i bezpodrednio zmaterializowa¢ w taficu afekt, ktéry na kartach ksiazek wymie-
nionych autoréow znajdowat sie zaledwie pomiedzy, w przeswitach, w peknieciach,
w niedostawaniu do siebie plaszczyzn porozumienia i rozumienia, w nagromadzeniach in-
tensywnosci®. W tancu, w przeciwienstwie do tekstu, ma on okazje wybrzmie¢
w formie immanentnej — bo cielesnej — oraz bezposrednio doswiadczane;.

Stosy ksiazek i filméw sygnalizuja zatem trzy gtéwne aspekty odczytania
filmu Gaspara Noé. Sa to: podmiotowa transgresja (Bataille, Cioran, Zutawski),
zwrot ku ludzkiej cielesno$ci (Despentes, Pasolini) oraz kwestia afektywnego wy-
miaru bycia w swiecie (Nietzsche, Wilde). Ta triada interpretacyjna nie tylko za-
powiada tres¢ filmu i pozwala antycypowaé rozwdj jego fabutly, lecz przede
wszystkim sygnalizuje widzowi szczegolny tryb odbiorczy. Mozna by sie zasta-
nawia¢, dlaczego wlasciwie ta scena — przesycona przeciez czysto dyskursywnymi
oraz intelektualnymi kontekstami kulturowymi — ma jakiekolwiek znaczenie z per-
spektywy przedrefleksyjnego, ucielesnionego odbioru pdzniejszej sceny tarnca.
Jak jednak zauwaza Brian Massumi, ciafo nie tylko absorbuje impulsy i poszczegolne
pobudzenia; wchiania tez konteksty®. Konteksty wytwarzaja oczekiwania oraz okre-
$laja forme afektywnego uczestnictwa. Refleksyjne odczytanie i zrozumienie po-
wyzszych odniesien moze wprawiaé¢ spragnionego silnych wrazen widza
w nieco przedwczesna goraczke ekscytacji, tym samym intensyfikujac pézniejszy
odbidr sceny tanca. Niewykluczone jednak, ze uwazne wytapanie tropow inter-
pretacyjnych zadziata wrecz przeciwnie i zawczasu rozbroi nadchodzacy afekt,
ktore zostanie przedwczesnie zdemaskowany, a przez to pozbawiony swej pre-
refleksyjnej sity.
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Zmyslowa orgia i taneczny orgazm

Tuz po scenie zawierajacej tropy interpretacyjne rozpoczyna sie¢ zbiorowa
scena tanca. Jej poczatek wyznaczaja elektroniczne brzmienia utworu Supernature
z wydanego w 1977 r. albumu Jean-Marca Cerrone o tym samym tytule. Przez
wiekszo$¢ czasu ciata tancerzy i tancerek sq ukazywane frontalnie oraz w catosci,
a charakter tej sceny nie jest jeszcze wyposazony we wkraczajace dopiero w drugiej
potowie filmu konteksty psychodeliczno-horrorowe, ktére istotnie zmieniajg wy-
mowe tarica na ekranie. W choreografii bierze udziat kilkanascioro — w zdecydo-
wanej wiekszosci nieprofesjonalnych — aktoréw i aktorek zajmujacych si¢ na co
dzien taricem. Scena, podobnie jak caty film, rozgrywa sie w 1996 r. w opuszczo-
nym budynku szkoty, po$rdd snieznego pustkowia. Tu spotyka sie grupa tancerzy
i tancerek, by ¢wiczy¢ wspdlng choreografie przed wystepem. Sala, w ktdrej od-
bywa sie wystep, jest skapana w ciemnobordowym kolorze, a za tariczacymi po-
staciami wisi dtuga na cata wysokos¢ pomieszczenia francuska flaga — brokatowa
i wykonana z lejacego sie, delikatnie swiecacego, przypominajacego satyne
materiatu. Jest to zatem flaga squeerowana, a watek ten — sygnalizujacy niehete-
ronormatywna tozsamos¢ kilku postaci w filmie — zostal zaanonsowany réwniez
w poprzedniej scenie, kiedy na stosie literacko-filmowych odniesiert moglismy do-
strzec takze ksiazke o kinach dla homoseksualistow, Prawo silniejszego (rez. Rainer
Werner Fassbinder, 1975)*' czy De Profundis wspomnianego juz Oscara Wilde’a®.

W trakcie catej sekwencji nie pojawia sie¢ ani jedno cigcie montazowe. Ruchy
kamery odbywaja sie wylacznie po péttuku, tak Ze obiektyw znajduje si¢ zawsze
doktadnie naprzeciw tancerzy (pod katem 90 stopni wzgledem pionowej osi wy-
znaczanej przez ich wyprostowane ciata), nad nimi (pod katem 180 stopni) lub
w dowolnym miejscu na tymze pottuku. Perspektywa zmienia sie w sposdb
plynny, przez co nie zaburza aktu odbiorczego, lecz pozwala widzowi stopniowo
zatapiac sie w ekranowym taricu. Postacie nieustannie oscyluja miedzy centrum
kadru, jego obrzezami oraz przestrzeniq pozakadrowa. Kamera nie wykonuje zbli-
zen, eksponujac z niewielkiego dystansu ukltad taneczny. Pozbawiona montazu
sekwencja umozliwia widzowi ogarniecie wzrokiem przestrzeni choreograficznej,
stwarzajac warunki do wyobrazeniowego zanurzenia sie w kadrze filmowym. Za-
angazowanie przestrzenne pozwala z kolei na bardziej bezposrednie doswiadcza-
nie tanczacych na ekranie cial, wytwarzajac wrazenie ich bliskosci. Tym samym
pomiedzy przestrzenia filmowa a widownia na sali kinowej tworzy sie rodzaj in-
tersubiektywnego pola, dzieki ktéremu cialo widza wchodzi w zmystowg interak-
gje z tariczacymi na ekranie cialami aktoréw i aktorek. Jak zaznacza Vivian
Sobchack, to wtasnie owe zdolnosé-do oraz wchodzenie w posiadanie doswiadczenia za
pomocq wspdlnych struktur cielesnej egzystencji i podobnych sposobow bycia-w-swiecie
fundujq intersubiektywnq podstawe obiektywnej, kinowej komunikacji®.

Podstawa przestrzennego zaangazowania w film jest zjawisko immersji.
W omawianej scenie szczegolny potencjat immersyjny uruchamia kolorystyka sce-
nerii oraz dzwiek — w catosci diegetyczny, bo muzyka dobiega z konsoli DJ-a Dad-
dy’ego (Kiddy Smile). Dominanta barwna sekwengji, jak i catego filmu, jest
intensywna czerwien, ktora za sprawg przyciemnionego oswietlenia przybiera
ciemnobordowy odcien. Patti Bellantoni zauwaza w tym kolorze wizualny ekwi-
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walent dziatania kofeiny oraz dzwieku wydawanego przez syreny wozu strazac-
kiego*. Dostrzega takze potencjat czerwieni do wywolywania skrytych namietno-
$ci i pobudzania libido®. W tym kontekscie nie bez znaczenia jest takze fakt, ze
tracacy wzrok w wyniku AIDS Derek Jarman w Chromie. Ksigdze koloréw wspomina
okres intensywnej, namietnej i imprezowej mtodosci wlasnie w rozdziale poswie-
conym impresjom odnoszacym sie¢ do widzenia czerwieni®*. Barwa ta kojarzy sie
ze zmystowym zatraceniem i dreszczem niebezpieczenstwa. Intensywna czerwien
charakteryzuje sie silnym oddziatywaniem afektywnym, co wspoétgra z dynamika
energicznych sekwengji tanecznych.

Kolorystyczne ozywienie zostaje dodatkowo wyakcentowane przez war-
stwe dzwiekowa, ktora ksztattuje intensywny rytm utworu Supernature. Elektro-
niczny beat okraszajg spazmatyczne i gardtowe okrzyki bohateréw, ktére dzieki
skoordynowaniu z tanecznymi ruchami ,,na zewnatrz” stwarzajq wrazenie, jakby
nadmiar skumulowanej energii szukal ujécia z ciat tancerzy i byt wyrzucany poza
nich samych. Audialno$¢ tej sekwencji wpisuje sie w przywotywany przez Macieja
Stasiowskiego, za Lisq Coulthard, buntowniczy program kina transgresji: Najazd
dzwiekowy pokazuje, ze kino potrafi by¢ intymne, inwazyjne, dokonujgce dZwiekowej pe-
netracji i rezonansu®. Stormutowania dotyczace penetracji i rezonansu wskazuja na
gleboko ucielesniony odbidr warstwy dzwiekowej, ktora przesyca ciato widza. In-
tensywna muzyka nie jest jedynie biernie percypowana, lecz przez fizjologiczny
rezonans domaga si¢ przezycia zaangazowanego somatycznie. Jej immersyjny po-
tencjal zauwaza takze Marta Stanczyk, wskazujac na pomostowy charakter
dzwieku w kinie: Ciato jest medium otwartym. DzZwigk przenika je, by pomoc taczyc¢ sie
z innymi ciatami we wspdlnym rezonansie, ktdry jest zarazem bezosobowy i intymny — ni-
czym afekt.

Ortalion i koronka - taneczne energie
Climaksu

Uklad choreograficzny wykonywany w pierwszej sekwengji tanecznej jest
zdominowany przez trzy style tarica: voguing, waacking oraz krumping. Pierwsze
dwa maja podobna geneze, poniewaz narodzity sie wérod mniejszosci seksualnych
i etnicznych w Stanach Zjednoczonych drugiej potowy XX w. Rozwijaty sie, szcze-
godlnie voguing, w kulturze ballroomowej, ktéra stanowita przestrzeri swobodnej
ekspresji w zatozeniu wolnej od rasizmu i homo- oraz transfobii®. Z kolei krum-
ping taczy z voguingiem i waackingiem eskapistyczny charakter oraz amerykanski
rodowdd, poniewaz réwniez on narodzil sie¢ wsréd marginalizowanych srodowisk
szukajacych szacunku i uznania dzigki alternatywnym srodkom ekspresji. Korze-
nie krumpingu siegaja spotecznosci mtodych mezczyzn, ktérzy upatrywali w nim
modelu funkcjonowania alternatywnego wzgledem niebezpiecznego Zycia gan-
gow ulicznych®.

Maciej Bogdanski, piszac w recenzji, ze wykonywane przez tancerzy choreo-
grafie petne sq seksualnej energii i rozleglych, wypetnionych przemocq gestow®, wskazuje
istotng w Climaksie dwoisto$¢ tanecznych srodkéw wyrazu. Za wspomniang ener-
gie seksualna odpowiada styl , miekki”, reprezentowany przez voguing i waac-
king, natomiast wypelnione przemoca gesty wskazuja na charakterystyczny dla
krumpingu styl ,twardy”. Widoczna — i przede wszystkim odczuwalna — réznica
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miedzy stylami, ktére nazywam odpowiednio miekkim i twardym, przebiega
przede wszystkim na ptaszczyznie genderowej. Styl miekki reprezentuje ekspresje
queerowa. Przejawia sie w kocich ruchach i swobodnym, cho¢ bardzo dynamicz-
nym przeptywie energii w ciele. Voguing zaczerpnat swa nazwe od stynnego pe-
riodyku modowego, a jego figury sa inspirowane estetyka fotografii modowej —
poszczegolne ruchy to czesto nastepujace po sobie w rytm muzyki wystylizowane
pozy (waacking zazwyczaj wplata je jako pojedyncze elementy pojawiajace sie
w plynniejszych niz w voguingu sekwencjach tanecznych). Voguing naturalnie
karmi sie wiec wzrokiem obserwatoréw i domaga sie skopicznej uwagi*, co samo
w sobie moze prowokowad zaangazowanie ze strony odbiorcéw. Cechuje go afir-
macyjna celebracja cielesnosci i demonstracja niewzruszonej pewnosci siebie, ktéra
ma przyciagac zazdrosne oraz pelne podziwu spojrzenie Innego®. We frakgji vo-
guingowo-waackingowej przewazajq kobiety, a wszyscy czlonkowie sa ubrani
w skape, zwiewne, czesto koronkowe stroje.

Drugim rodzajem ruchu tanecznego jest charakterystyczny dla krumpingu
styl twardy, reprezentujacy heteronormatywny i kulturowo meski sposob eks-
presji. Charakteryzuje si¢ on wysokoenergetycznymi, bardzo dynamicznymi oraz
silnymi ruchami, ktére mialyby w niegrozny sposéb sublimowac agresje oraz de-
struktywne emocje kierujace zyciem gangoéw ulicznych. Gwattowne ruchy ciala
przypominajag momentami pracujace na najwyzszych obrotach Zeliwne ttoki ma-
szyny lub $migta helikopteréw. Stanowia demonstracje potencji, manifest spraw-
czosci i wyladowanie naddatku energii. Frakcje krumpingu w Climaksie
reprezentujg wiec sami mezczyzni, w zdecydowanej wigkszos$ci o czarnym kolorze
skory, ubrani gtéwnie w ortalionowe bluzy Adidasa. Juz sama przynaleznos¢ do
okreslonego rodzaju grupy tanecznej — krumpingowej lub voguingowo-waackin-
gowej — moéwi wiele o bohaterach i wrazeniu projektowanym przez nich w tancu.
Obydwa style wyrazaja typowa dla danych 0séb dyspozycje do bycia w swiecie
ucieles$niajaca poszczegodlne kody tozsamosciowe (m.in. rasowe i genderowe).

Co jednak wynika z tego dualistycznego rozréznienia dla samego widza
ogladajacego uktad taneczny w Climaksie? Zeby odpowiedzie¢ na to pytanie, warto
na moment zawiesi¢ dyskurs ucielesnienia i przyjrze¢ sie konsekwencjom tego zja-
wiska w kontekscie procesu projekcji-identyfikacji. Widz dysponuje tutaj bowiem
szeroka gama wariantéw tozsamosciowych, z ktorymi moze sie identyfikowacé. Sa
tu zard6wno mezczyzni, jak i kobiety, czarni oraz biali, osoby heteroseksualne, ho-
moseksualne oraz niemieszczace sie¢ w tej binarnej opozycji, bardzo mtodzi oraz
starsi, drobni i szczupli oraz lepiej zbudowani i z nadwaga. W scenie tarica mamy
zatem do czynienia z szerokim spektrum tozsamosci cielesnych®, a jak postuluje
w ramach swojej fenomenologii egzystencjalnej Merleau-Ponty, to wlasnie podo-
bienstwo zywego ciata i struktury cielesnej drugiego cztowieka umozliwia empatie
oraz pozwala dostrzegac siebie w innym®. Przyjmujac to zatozenie, nalezy stwier-
dzi¢, Ze obecna w scenie tanca réznorodnos¢ ciat, wyrazajacych sie przez odmienne
formy ekspresji, umozliwia bardziej inkluzywne wiaczanie odbiorcéw w doswiad-
czenie taneczne. Wrazenie wspdtuczestnictwa w taricu moze by¢ odczuwane jako
osobowe poczucie bycia tancerzem lub jako bycie obok tancerzy. Obydwa tryby
odbiorcze nie musza si¢ wzajemnie wykluczaé, lecz moga sie przenikad, wyzna-
czajac jedynie dwa bieguny spektrum cielesnie zaangazowanego odbioru tanca.
Nalezy rowniez zaznaczy¢, ze sposob cielesnego wspdtuczestnictwa w scenie tarica
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moze sie r6znic¢ zaleznie od przejawianej przez konkretnego widza formy ,,(o)bycia
(ze) swoim ciatem”, na ktora wplywaja jednostkowe zmienne, takie jak np. aktua-
Iny nastroj, ewentualne bdle somatyczne, niepelnosprawno$¢ cielesna, taneczne
doswiadczenie widza, praktykowanie medytacji, poziom wysportowania, styl
zycia oraz indywidualny poziom wrazliwosci introceptywne;j.

Nieco naiwne bytoby jednak mniemanie, ze zaposredniczone przezywanie
tarica na kinowym fotelu jest demokratycznym i egalitarnym $wietem wspolnoty
ludzkich ciat, ktére w trakcie seansu tworza rytmiczno-afektywna communitas.
I cho¢ ta pozytywna interpretacja zgadzataby sie poniekad z emancypacyjnymi
zalozeniami zmystowej teorii kina, to musi jednak skapitulowa¢, kiedy sprébujemy
wyjasni¢ wspotdoswiadczanie tarica w swietle mechanizmu projekcji-identyfikagji.
W tym wypadku istnieje bowiem niebezpieczenstwo wejécia w psychoanalityczna
gre wladzy i poddanstwa miedzy artysta a ogladajacym jego wystep widzem. Po-
wtarzalna struktura rytmu niejako anonsuje odbiorcy kolejne ruchy tancerza, co
moze pozwala¢ widzowi czerpad przyjemnosc z wyobrazeniowego wtadania ru-
chami performera, o czym nastepujaco pisal Henri Bergson: Regularnosc rytmu
wprowadza rodzaj tgcznosci miedzy nim [tancerzem] a nami, a powrotna miara rytmu
jest jak gdyby niewidzialng nicig, ktdrq sie postugujemy, by nakazac gre tej wymyslonej
przez nas marionetce®. Innymi stowy, czujac rezonujacy w ciele rytm muzyki,
mozna odnie$¢ wrazenie, ze ruchy ekranowego tancerza niejako biorg sie z nas
samych i sg przedtuzeniem naszego wilasnego czucia. I cho¢ z jednej strony syn-
chroniczne odczuwanie moze by¢ empatycznym pasazem zespalajacym dwa ciata
w rytmicznym powinowactwie, to z drugiej strony niesie takze ryzyko postrze-
gania uobecnionego na ekranie ciata li tylko jako marionetki, a jego ruchow jedy-
nie jako projekcji naszych wilasnych doznan rytmicznych. Zaposredniczone
odczuwanie tarica moze wiec by¢ tylez $wiadectwem panhumanistycznej wspdl-
noty ciat, ile efektem btedu réznicowania doswiadczen pod wptywem rytmicz-
nego ,transu”.

Fantomowe cialo widza, czyli Gaspar Noé
prosi do tanca

Afekty przejawiajg zdolnos¢ transcendowania jednostkowej podmiotowo-
$ci¥’. Za sprawa swojej efemerycznosci, ptynnosci, autonomicznosci oraz nieredu-
kowalnie cielesnej natury umozliwiaja kalibracje dystansu miedzy wnetrzem
a zewnetrzem ciata, ujawniajac jednoczesnie potencjat do zawieszania tej opozyciji.
Afekty naleza do porzadku autonomicznych dyskurséw nadbudowujacych sie
nad lub pod tym, co uswiadomione i nazwane®. Zamieszkuja procesy i organizuja
wszelka relacyjnos¢, w ramach ktdrej potrafia znosic zastane granice oraz burzy¢
intelektualnie wypracowane podziaty. Massumi zauwaza za Spinoza, ze pobu-
dzone cialo w stanie afektywnego zawieszenia znajduje si¢ bardziej poza sobg®.
Zatem doswiadczanie afektu® wypycha podmiot poza wtasne ciato, co sprawia,
Ze uciele$nione przezywanie jawi si¢ jako dialektyczny proces bycia w swoim ciele
ijednoczesnego wychodzenia poza nie. Na gruncie sensuous theory zauwaza to Vi-
vian Sobchack: W filmowym doswiadczeniu, kiedy swiadomos¢ nie jest ukierunkowana
ku naszym ciatom, lecz ku ekranowemu swiatu, zostajemy — nie myslgc o tym (poniewaz
nasze mysli sq ,gdzie indziej”) — pochlonieci przez chwiejnq i dwustronng strukture czu-
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ciowq, zardwno roznicujgeq, jak i tgczqcq odczuwanie mojego zywego ciala oraz od-
czuwanie ciat i rzeczy, ktére obserwuje na ekranie*!.

Zmystowe przezywanie zachodzi wiec w ramach dialektycznej , struktury
czuciowej” (sensual structure), w ktorej ucielesnienie bynajmniej nie oznacza za-
mkniecia sie w obrebie bodzcoéw introceptywnych plynacych z ciata, lecz wiaze
si¢ z otwarciem na bodzce z zewnatrz. By zatem moéwic o ucielesnionym afekcie,
niezbedne jest, paradoksalnie, wyobrazeniowe odcielesnienie, czyli przesuniecie
uwagi poza wlasne ciato. Dzieki temu widz zostaje wiaczony w fantomowe prze-
Zywanie procesOw wobec niego de facto zewnetrznych.

Zeby odbiorca zostal wprowadzony w afektywny tryb uczestnictwa, ko-
nieczne jest dziatanie mechanizmoéw, ktére umozliwiatyby sprawna dyfuzje afektu
saczacego sie z obrazu ekranowego i pulsujacego z gltosnikow. Taka role moze
petni¢ rytm. Jesli bowiem podstawowym tworzywem, za pomoca ktérego mate-
rializuja sie rozmaite dyskursy jezykowe, sa rozumiane semantycznie pojecia oraz
relacje miedzy nimi, to wyjsciowym budulcem dyskurséw afektywno-cielesnych
jest rytm i relacja, w ktdra wchodzi on z ludzkim ciatem. Rytm — pojmowany stricte
jakosciowo oraz w szerokim znaczeniu tego stowa —jest struktura wprowadzajaca
elementarny fad do chaotycznej rzeczywistosci i umozliwiajaca wynoszenie su-
biektywnie odczuwanego afektu na poziom intersubiektywny, co pozwala na jego
ponadjednostkowy transfer. Rytm nigdy nie bedzie jedynie suma $rodkéw filmo-
wych, ktdre sie na niego sktadajg. Stanowi on raczej autonomiczng jakos¢, ktdra
wylania sie w wyniku ich jednoczesnego wspdtistnienia w czasie oraz przestrzeni
i jest doswiadczana holistycznie. Traktuje wiec rytm jako fizjologicznie przyswa-
jalna powloke dla filmowego afektu, umozliwiajaca jego transfer w obrebie inter-
subiektywnego pola pomiedzy ekranem a widownia. Tak rozumiany rytm petni
w stosunku do afektu analogiczna role wobec tej, jaka dla pewnych witamin spel-
nia ttuszcz, w ktédrym musza sie one najpierw rozpusci¢, by zostaly wchtoniete
i lepiej przyswojone przez organizm. Sprobujmy sobie wyobrazi¢ doktadnie te
sama sceng tarica w Climaksie nakrecong w statycznym ujeciu, bez dzwieku i w to-
nacji czarno-bialej. Przesycajacy ciala tancerzy afekt z pewnoscia rezonowalby nie-
poréwnywalnie stabiej, gdyby nie zostal wzmocniony intensywnoscig rytmu
kreowanego przez penetrujaca audiowizualno$¢ tej sekwencji. Nie twierdze oczy-
wiscie, ze afekt wytwarzaja jedynie tariczace ciata aktoréw i aktorek, a srodki fil-
mowe pelnia wobec niego role stuzebna. Tworza one réwnorzedny system
produkdji cielesnego pobudzenia i to wlasnie dzieki nim jest mozliwy silnie ucie-
lesniony odbidr tarica w tej scenie.

W trakcie zaangazowanego odbioru rytm staje sie¢ przezroczysty i materia-
lizuje sie¢ bezposrednio w ruchach ekranowych tancerzy, poniewaz gdy [rytm] jest
pre-refleksyjnie doswiadczany, przestaje dla nas istniec: fenomenologicznie nie mamy juz
dtuzej swiadomosci jego trwania, tempa czy napiecia, lecz dostrzegamy jedynie dynamiczny
przeptyw energii samej w sobie**. Taniec wedlug Sheets-Johnstone jawi sie jako im-
manentne dla ludzkiego ciata medium rytmu. Mechanizm ucielesniania filmowego
rytmu zauwaza z kolei Marta Staniczyk: widz staje sie kinestetycznym podmiotem do-
Swiadczajacym filmow catym ciatem. Odbiorca zostaje poprzez akt percepcyjny poruszony
fizycznie, dochodzi do wymuszonej asymilacji nie tyle z bohaterem, ile z rytmem samego
filmu®. Cielesna asymilacja rytmu pozwala na wlaczenie si¢ w zmystowe struktury
wspotprzezywania, czego efektem moze by¢ stan wzmozonego pobudzenia pro-
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wadzacy do fantomowego uczucia ruchu na poziomie proprioreceptywnym. W fe-
nomenologicznym opisie tarica Maxine Sheets-Johnstone charakteryzuje to do-
$wiadczenie nastepujaco: Kiedy taniec wydarza si¢ przed nami, intuicyjnie wiemy, ze
tam jest; cos oZywczego i ekscytujgcego rozgrywa si¢ na scenie, a kiedy jestesmy catkowicie
zaangazowani w przezywanie tego zjawiska, sami rowniez stajemy si¢ ozywieni i pod-
ekscytowani: doswiadczamy obserwowanego procesu*’. Wydaje si¢ wiec, ze obserwo-
wanie dziatania pociaga za soba jego uciele$niong symulagje.

Powyzszy wniosek, wyprowadzony z fenomenologicznego opisu tanca,
znajduje odzwierciedlenie w literaturze dotyczacej neuronow lustrzanych. Odkry-
cie neuronalnych mechanizméw mimetyzmu rozbudzito wiele nadziei, prowadzac
do formutowania daleko posunietych wnioskéw, jakoby granica miedzy patrze-
niem na dang czynnos¢ a jej wykonywaniem zostala zniesiona, co miatoby doty-
czy¢ takze sytuacji odbiorczej w kinie®. Dzieki temu enigmatyczne pojecie
autopojetycznej petli feedbacku zyskiwaloby twarde potwierdzenie w odkryciach
neuronauk. W kontekscie ucielesnionego odbioru tarica w filmie neurony lustrzane
moga sie wydawac kluczowym mechanizmem dla tego procesu — szczegdlnie zwa-
zywszy ze po latach wykazano, iz neuronalny mimetyzm uruchamia sie nie tylko
w przypadku intencjonalnej relacji miedzy cielesnym podmiotem a obiektem
w polu jego uwagi, jak myslano na poczatku*, ale takze podczas zwyczajnego
bycia swiadkiem cudzej ekspresji emocjonalnej. Taniec z pewnoscia nie jest czyn-
noscia ukierunkowang na jakikolwiek intencjonalny cel wzgledem innego obiektu,
ale postrzeganie go jako formy ekspresji emocji réwniez budzi wiele zastrzezen.
Sheets-Johnstone twierdzi, ze tancerz przez choreografie nie wyraza zadnych emo-
i, ktére odczuwa, lecz wylacznie prezentuje symboliczna forme danego uczucia
w oderwaniu od jakiegokolwiek kontekstu®. Problematyczne wydaje si¢ zatem
mowienie w tym przypadku o mimetycznym przechwytywaniu uczud przez dzia-
lanie neuronéw lustrzanych. I cho¢ potencjat eksplanacyjny neuronauk mogtby
sie wydawac w tym kontekscie szczegdlnie obiecujacy, to ostatecznie wciaz nie
dostarczaja one zadnych rozstrzygajacych odpowiedzi, podsuwajac jedynie ko-
nieczne do uwzglednienia tropy. Wydaje si¢ wiec, ze wyrazona przed jedenastu
laty przez Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera nadzieja, dotyczaca zjednoczenia
opozycyjnych pradéw teoretycznofilmowych pod wspoélnym sztandarem neuro-
nauk*, wciaz pozostaje ptonna.

Podmiot pragnacy i cialo doswiadczajace

W jednej z poczatkowych scen Chicago (rez. Rob Marshall, 2002) gtéwna bo-
haterka, Roxie Hart (Renée Zellweger), obserwuje tariczaca w burleskowym nu-
merze Velme (Catherine Zeta-Jones). Chwile potem widzimy ujecie, w ktérym
grana przez Zellweger posta¢ w swojej wyobrazni sama staje sie tancerka dopiero
co ogladanej burleski. Granica miedzy obserwacja a wykonywaniem czynnosci
zostaje zamazana i wyobrazeniowo przekroczona. Scena z Chicago moze by¢ su-
gestywna metaforg tego, w jaki sposob taniec, podobnie jak samo kino, prowokuje
reakcje intensywnego zaangazowania i rozbudza pragnienie widza. Moment po-
zorowanej zamiany rol poprzedza zblizenie redukujace Roxie jedynie do jej oczu,
co sugeruje istotne tropy psychoanalityczne pozwalajace wyjasnia¢ magnetyzm
tafica poza dyskursem ucielesniania.
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Burleskowa artystka przez swoj taniec domaga si¢ spojrzenia i pozadania
ze strony Innego, co maniere jej wystepu upodabnia do tej wlasciwej voguingo-
wym tancerzom w Climaksie. Wydaje sie, ze tanczaca Velma doswiadcza tajemni-
czej rozkoszy, ktora zafascynowana Roxie dostrzega i pragnie pierwszoosobowo
przezywac. W ciele i ruchach tancerki materializuje si¢ Lacanowskie spojrzenie,
ktore przejmuje kontrole nad zahipnotyzowana Roxie i niejako wyrywa ja z rze-
czywistosci. Zredukowana do wzroku tancerka staje sie odcielesnionym, pozada-
jacym podmiotem, rozpoznajacym w tancu rozkosz Innego, w ktorej chce
wspotuczestniczy¢ tak bardzo, ze fantazjuje o byciu Innym. Nie jest to jednak wis-
ceralny poped do wejscia w cudze ciato, lecz fantazmatyczne pragnienie bycia
Innym. Obserwowany taniec jest przez Roxie doswiadczany quasi-pierwszooso-
bowo za sprawa doznawanej jouissance, ktora czerpie z pelnego poddania sie fan-
tazji o doznaniu rozkoszy Innego. Sygnalizowane w tej scenie psychoanalityczne
mechanizmy pragnienia, cho¢ nie zastepuja procesow ucielesnionego odbioru
tarica w filmie, to z pewnoscia je dopelniaja.

Niezaleznie jednak, czy przyjmiemy psychoanalityczny model wyjasniania
tego zjawiska, czy ten wywodzacy sie z dyskursu uciele$niania, nie sposéb odmo-
wié¢ ekranowemu tanicowi szczegodlnej sity oddzialywania na odbiorce. Tariczace
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Abstract

Lukasz Kielpinski

Embodied Reception of Dance in Film. The Case of Climax
by Gaspar Noé

Dance shown on the cinema screen may make a stronger
impression on the viewer than if it was watched live. Refer-
ring to Climax by Gaspar Noé, film critics wrote about the
first dance scene using terms that suggest its highly intense,
physiologically stimulating effect. The on-screen dance is
intensified by the audio-visual setting of the film, which
provokes a special kind of somatic engagement, manifested
through sensations coming from the viewer’s body. Thus,
sensuous theory seems to be a particularly adequate met-
hodology for explaining phenomena of the embodied re-
ception of film dance. Analyzing this phenomenon on the
example of Climax, the author uses the perspective of Vivian
Sobchack’s sensuous theory, referring also to dance phe-
nomenology, affect studies, performance theory and the
discovery of mirror neurons. Towards the end of the text,
psychoanalytic mechanisms of affective involvement in on-
screen dance are also briefly indicated.



