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Abstract:

To explore the question of physical thinking — using the body as an instrument of
cognition — we collected extensive video and interview data on the creative
process of a noted choreographer and his company as they made a new dance.
A striking case of physical thinking is found in the phenomenon of marking. Mar-
king refers to dancing a phrase in a less than complete manner. Dancers mark to
save energy. But they also mark to explore the tempo of a phrase, or its movement
sequence, or the intention behind it. Because of itsrepresentational nature,
marking can serve as a vehicle for thought. Importantly, this vehicle is less
complex than the version of the same phrase danced ‘full-out’. After providing
evidence for distinguishing different types of marking, three ways of under-
standing marking as a form of thought are considered: marking as a gestural
language for encoding aspects of a target movement, marking as a method of
priming neural systems involved in the target movement, and marking as a method
for improving the precision of mentally projecting aspects of the target.
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Abstrakt:

W celu zbadania problematyki mys$lenia ,cielesnego” — wykorzystania ciala jako
narzedzia poznania - zebraliSmy obszerny material wideo oraz dane z wywiadéw
dotyczacych procesu twérczego, podczas ktérego choreograf wraz ze swoim zespo-
lem opracowywali nowy taniec. Wyraznym przykladem mys$lenia fizycznego jest
zjawisko markowania (ang. marking). Markowanie odnosi sie do nasladowania po-
szczegolnych fraz tanca w mniej dokladny sposob. Tancerze markuja, zeby zaosz-
czedzi¢ energie. Dodatkowo pozwala to na poznawanie tempa poszczegolny fraz,
sekwencji ruch6w oraz cely, jakiemu maja stuzy¢. Ze wzgledu na swoja reprezen-
tacyjna nature, markowanie moze stuzy¢ jako no$nik mysli. Co istotne, no$nik ten
jest mniej skomplikowany, niz ta sama fraza wykonana w pelni. Artykut prezentuje
sposob, w jaki mozna rozréznia¢ odmienne typy markowania, a nastepnie omawia
trzy sposoby konceptualizowania tego zjawiska jako formy myslenia: (1) markowa-
nie jako jezyk gestow kodujacy rozne aspekty ruchu celowego, (2) markowanie jako
metoda prymowania systeméw neuronalnych zaangazowanych w realizacje ruchu
celowego oraz (3) markowanie jako technika wspomagania precyzji umystowego
projektowania réznych aspektéw dzialania.

Slowa kluczowe: Markowanie, multimodalnos¢, myslenie, ucielesnione poznanie,
etnografia.

1. Wprowadzenie

Niniejszy tekst prezentuje sposdb, w jaki tancerze oraz choreografowie wykorzy-
stuja swoje ciala do myslenia o frazach tanecznych. Szczegdlna uwaga poswiecona
zostala technice zwanej ,,markowaniem”?. Markowanie to czynno$¢ polegajaca na
odtworzeniu frazy tanecznej w niepelny sposéb Ilustracja 1 prezentuje przyklad
markowania frazy za pomoca dloni.

?  Markowanie (ang. marking) rozumiane jest tu jako demonstrowanie lub pozorowanie

okresdlonego ruchu, na przyklad frazy tanecznej, zwykle w sposdéb niezbyt wierny i niepeiny.
Terminem ,markowanie” postuguja sie polscy tancerze i choreografowie. Do$¢ czesto podc-
zas profesjonalnego treningu tafica uzywane sg takie zwroty jak: ,,zamarkujcie to” lub ,zo-
baczcie, jak to zamarkowalem” (za powyzsze wyjasnienie dziekujemy Magdalenie Reuter).
Warto réwniez zwrdci¢ uwage, Ze termin ,markowanie” wykorzystywany jest rowniez pod-
czas treningu sztuk walki. Oznacza zaréwno demonstrowanie cioséw i sekwencji, ktére nie
sa w pelni wyprowadzane, jak réwniez ciosy wyprowadzane podczas walk szkoleniowych,
gdzie celem nie jest wyrzadzenie szkody przeciwnikowi. Czasami termin markowanie sto-
suje sie dla okreslenia pozorowanych, niewyprowadzanych do konica w trakcie walki cioséw
majacych na celu zmylenie przeciwnika, by ten odsloni? sie i wystawil na wlasciwy atak wy-
prowadzany z calg silg (za informacje dotyczace sztuk walki dziekujemy Andrzejowi Pyrze)
[przyp. thum.].
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Jest to forma markowania skromniejsza od duzo cze$ciej spotykanej metody pole-
gajacej na modelowaniu frazy za pomoca ruchu catego ciala. Markowanie stanowi
istotng czes¢ praktyki tanecznej wykorzystywana na wszystkich jej etapach, a wiec
podczas tworzenia, treningu, powtarzania i odtwarzania tanca.

Niemal wszyscy anglojezyczni tancerze znaja ten termin, choc istnieje niewiele ar-
tykuléw naukowych, ktére opisywalyby ten proces lub zawieraly instrukcje jego

wykonywania?.

Kiedy tancerze markuja fraze, uzywaja ksztalttu i ruchu swojego ciala jako no$ni-
ka do tworzenia reprezentacji (representational vehicle). Jednocze$nie w trakcie
tej czynno$ci nie odtwarzaja pelnych fraz tanecznych, ktére zwykle wykonuja. Za-
miast tego, opracowuja uproszczone i wyabstrahowane wersje fraz — modele. Tan-
cerze markuja, aby oszczedzac energie, unikac uciazliwych forsownych ruchéw,
takich jak skoki, a czasem po to, by przetestowac lub rozwing¢ konkretne aspekty
frazy, takie jak tempo, sekwencja czy gléwny cel. Wszystko to dokonuje sie bez zto-
zonych proceséw psychicznych zaangazowanych w realizowanie pelnej frazy.

Markowanie nie jest jedynym sposobem, w jaki tancerze ,,umyslowo” testuja fra-
zy. Wielu z nich wyobraZzasobie samych siebie wykonujacych dang fraze tanecz-
na. Cze$¢ badanych przez nas profesjonalnych tancerzy zglaszala, ze wizualizuja
swoje frazy na przyklad w 16zku, przed zasnieciem, inni za$, ze analizuja w wy-
obrazni wlasne sekwencje gdy wracaja metrem do domu. Zgromadzone przez nas
dane sugeruja jednak, ze markowanie umozliwia tancerzowi lepsze zrozumienie
fraz niz ich mentalne odtwarzanie. Wykonujac fizycznie skrécona wersje calej fra-
zy — tworzac zewnetrzny, uproszczony model frazy — tancerze sa w stanie lepiej
zrozumiec ksztalt, dynamike, emocje i elementy przestrzenne danej sekwencji, niz
tylko je sobie wyobrazajac. Wykorzystuja technike markowania jako materialne
zakotwiczenie, a zarazem wehikul mysli. To wlas$nie idea gloszaca, ze cialo w ruchu
moze stuzy¢ jako kotwica oraz nos$nik mysli, stanowi gléwny przedmiot analizy
w niniejszym tekscie.

3 Jak dotad, poszukiwania profesjonalnych bibliotekarzy Wielkiej Brytanii i USA zajmujacych
sie problematyka tanca nie pozwolily na odnalezienie naukowych artykuldw dotyczacych
praktyki markowania.
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Powyzsze stwierdzenie ma bardzo ogolny charakter. Mozna spotkac sie z poglada-
mi gloszacymi, ze gesty ulatwiaja myslenie (GoldenMeadow 2005), fizyczna symu-
lacja procesu pomaga w jego zrozumieniu (Collins i in. 1991), a efektywno$¢ prze-
twarzania czynno$ci w umys$le wzrasta pod wplywem demonstrowanego ruchu
(Coffman 1990). Dlaczego tak sie dzieje? Jakie dodatkowe korzysci moga oferowac
wyobrazni fizyczne dzialanie i struktura.

Mozliwe, ze tworzenie zewnetrznych struktur powiazanych z procesami myslowy-
mi - bez wzgledu na to, czy owa struktura jest gest, pozycja taneczna czy struktura
lingwistyczna — stanowi cze$¢ interaktywnej strategii samo-rozruchu (ang. boot-
straping) mysli, poprzez zapewnienie materialnego zakotwiczenia dla umystowych
wyobrazen (Hutchins 2005; Kirsh 2009, 2010). Markujac fraze, tworzymy ruszto-
wanie, ktére pozwala wyobrazac sobie obiekty i procesy bardziej zlozone niz te,
ktdre jesteSmy w stanie projektowac¢ w umysle. Jest to czes$¢ interaktywnej strategii
stuzacej wspomaganiu poznania. Markujac, tancerze wykorzystuja swoje ciala, by
doglebnie zrozumie¢ kwestie, ktdre bylyby nie do pomyslenia w trybie wewnetrz-
nej, umystowej symulacji, niewspomaganej przez zewnetrzne, fizyczne dzialania.

Markowanie za pomoca dloni

Ilustracja 1a Ilustracja 1b

Ilustracja 1la przedstawia tancerke wykonujaca step irlandzki, uchwycon w ru-
chu. Na ilustracji 1b ten sam ruch jest markowany za pomoca rak. Step irlandz-
ki to rodzaj tanca, podczas ktérego ramiona pozostaja nieruchome. Zazwyczaj arty-
§ci markuja kroki i pozycje przy pomocy jednej reki, postugujac sie druga jako re-
prezentacja parkietu. W wiekszo$ci przypadkéw markowanie zaklada modelowanie
z wykorzystaniem catego ciala, a nie tylko rak.
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2. Metodologia

Usilujac zrozumieé poznawcza role aktywnosci fizycznej w praktyce tanecznej mie-
lidSmy wyjatkowa okazje przestudiowac proces tworzenia nowego ukladu tanecz-
nego przez znanego choreografa Wayne’aMcGregor’a (dalej: WM), czlonka Baletu
Krélewskiego w Londynie. WM opracowywal nowy taniec wraz ze swoim zespotem
,Random Dance” zlozonym z dziesieciu niezwykle utalentowanych tancerzy.

Podczas pierwszego etapu prac do grupy dolaczyl jedenasty tancerz z innego euro-
pejskiego zespotu.

Proces tworzenia nowego ukladu tanecznego przez zesp6t mial miejsce w dwéch
okresach: (1) podczas trzytygodniowego pobytu na Uniwersytecie Kalifornijskim
w San Diego (UCSD) zima 2009 roku oraz (2) w Londynie, péZnym latem 2009 roku,
tuz przed oficjalng premierg w Sadler’s Wells Theatre.

Na kazdym etapie badania sporzadzano na biezgco notatki. Podczas spotkan na
UCSD, obserwacje prowadzilo pietnastu studentéw, natomiast w Londynie za do-
kumentacje odpowiedzialny by! jeden doswiadczony etnograf. Obie fazy, na UCSD
i w Londynie zostaly zarejestrowane za pomoca pieciu kamer HD, umieszczanych
na $cianach, oraz — gdy tylko bylo to mozliwe — dwdéch standardowych kamer
umieszczanych na suficie. Zarejestrowano przebieg wszystkich préb trwajacych od
godziny 11. do 17., w trakcie pieciu lub szesciu spotkan w tygodniu ({acznie zapi-
sano 110 godzin treningu). Nagrano wszystkie interakcje pomiedzy choreografem
a tancerzami, ktore mialy miejsce podczas procesu przygotowywania ukladu.

Etnografia kognitywna wymaga pozyskiwania szczeg6lowej wiedzy na temat dzia-
lani danej wspoélnoty praktyk (ang. community of practice), a nastepnie wykorzysta-
nia jej do wyjasnienia specyficznych przejawdéw jej aktywnosci (Williams 2006).
Aby zdoby¢ wiedze na temat wspoélnoty praktyk, przeprowadzaliSmy wielokrotnie
wywiady z choreografem i tancerzami. DokonywaliSmy réwniez przegladu zawar-
to$ci wszystkich notatek oraz wykorzystywaliSmy nasze rozmowy jako okazje do
dyskusji na temat specyficznych elementéw aktywnosci twdrczej. Wywiad z chore-
ografem nagrywano rano i wieczorem przez czterdziesci do sze$¢dziesieciu minut.
Rozmowy z tancerzami przeprowadzano bezposrednio po kazdej z préb. Naszym
celem bylo naklonienie tancerzy do poglebionej refleksji na temat poszczegélnych
elementdéw trenowanych danego dnia oraz — o ile bylo to mozliwe — zademon-
strowanie nam za pomoca ruchéw tanecznych decyzji, jakie musieli podejmowac
w trakcie prob. Wybrano czterech tancerzy, z ktérymi przeprowadzano trzydzie-
stominutowe wywiady kazdego dnia. W sumie uzyskano 70 godzin sfilmowanych

wywiaddéw.
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Do kodowania zapisu wideo wykorzystany zostal program ELAN, oprogramowa-
nie open source rozwijane przez Instytut Psycholingwistyki Maxa Plancka, ktorego
pierwotnym zastosowaniem byly badania nad gestami oraz interakcjami o malej
skali. Systematyczna analiza audiowizualna wymaga dobrze zdefiniowanego stow-
nika kodéw — klasyfikacji dzialan i zjawisk.

Po kilku dniach doraznego kodowania caty zesp6t (20 os6b) ustalil formalny stow-
nik, ktéorym postugiwano sie podczas pdzniejszych analiz. Po etapie badania na
UCSD dokonaliSmy rewizji materialdéw wideo oraz wybraliSmy niektore zjawiska
do bardziej szczegélowego kodowania. W Londynie rozmawialiSmy z tancerzami
wprost o markowaniu, zeby poznac ich wlasne poglady na temat tego procesu. Roz-
mowy te stanowily dodatek do 30 minutowych wywiadéw, ktére prowadziliSmy
podobnie jak w poprzedniej fazie treningu. W kilku tego typu sesjach prosiliSmy
tancerzy o wykonanie przed kamera pelnej frazy tanecznej, z ktéra byli juz do-
brze obeznani. Nastepnie mieli za zadanie pokazac nam, jak na kilka r6znych spo-
sob6w moga markowac te sama fraze oraz poda¢ powody, dla ktérych wybieraja
wlasnie ten, a nie inny sposéb. Poza tym przeprowadzaliSmy réwniez wywiady sla-
biej ustrukturyzowane, czesto wracajac w nich do pytania: ,,Kiedy markujesz i w
jaki spos6b?”. Prowadzilo to do kolejnych pytan, zréznicowanych wypowiedzi oraz
spontanicznych wystepéw tancerzy. Nagrania odpowiedzi, wraz z przyporzadko-
wanymi im gestami oraz znakami, zostaly zapisane oraz szczegolowo przeanali-
zowane za pomoca programu ELAN. Na tej podstawie stworzyliSmy hierarchiczna
taksonomie markowania, uzyskujac trzy opisane ponizej grupy. Wsp6iczynnik rze-
telnosci (intercoderreliability) w ramach tych kategorii przekroczyl 0,9 w prébie
liczacej 25 fragmentéw wideo ocenianych przez naszych najbardziej doswiadczo-
nych kodujacych (n=3).

3. Ogolne funkcje i struktura markowania
Na najbardziej ogélnym poziomie mozemy wyrdzni¢ trzy funkcje markowania:

(1) Markowanie dla siebie: tancerz wykorzystuje swoje cialo do kodowania ele-
mentow frazy na swdj wlasny uzytek. Moze to stuzy¢ miedzy innymi wzmocnieniu
pamieci, rozwazaniu kolejnych krokoéw, lub tez kontroli relacji przestrzennych wy-
stepujacych w danej frazie.

(2) Markowanie dla innych: tancerz uzywa swojego ciala do kodowania fragmen-
téw fraz w celu zwrdcenia na nie uwagi innych oséb. Na przyklad przed przed-
stawieniem choreograf, asystent choreografa i o§wietleniowiec dzieki markowaniu
moga dokonac przegladu wszystkich elementéw sekwencji w obszarze sceny.

(3) Polgczone markowanie: dwadch lub wiecej tancerzy w skoordynowany sposoh
wspdlnie przepracowuje fraze, nawzajem poprawiajac swoje tempo i postawy.
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Markowanie duze i male

Ilustracja 2a Iustracja 2b Iustracja 2c

Ilustracja 2a, 2b, 2c prezentujg réznice pomiedzy matym i duzym markowaniem. 2a: tancerz

zapamietuje kroki, korzystajac z reki przy markowaniu. 2b: tancerka pokazuje, w jaki sposéb

markuje piruet. Wykorzystuje formalny gest piruetu, z ktorego korzysta jako baletnica. 2¢c:

inna tancerka oznacza frazy za pomoca ruchu, w skali zblizonej do wlasciwej sekwencji. Wy-
raznie modeluje tez owa fraze.

Zréznicowanie pod wzgledem wielkosci:Istnieje cale spektrum rozmiaréw marko-
wania, od bardzo matych do pelnowymiarowych (ale mniej energicznych). Podczas
»,malego” markowania liczba ruch6éw jest minimalna; sa one wykonywane w gérnej
czesci ciala (przede wszystkim za pomoca rak i glowy), a ich celem jest przeglad
relacji miedzy symultanicznymi ruchami (jednoczes$nie reki i nogi) oraz niekiedy
z uwzglednieniem koordynacji w czasie (zobacz: ilustracja 2a i 2b). W skrajnych
przypadkach, jakim jest tzw. step irlandzki* (ilustracja 1), markowanie moze od-
bywa¢ sie z wykorzystaniem jedynie dwdch palcéw dla oznaczenia rytmu, pozycji
i ruchéw nég. Kiedy markowanie jest bardzo matle, stanowi rodzaj gestu. W przy-
padku wiekszego markowania, zwlaszcza gdy jego funkcja jest wyznaczenie po-
przez ruch przestrzeni na parkiecie lub ukazanie struktury frazy innej osobie,
dzialania moga by¢ wykonywane w pelnym zakresie, ale z mniejsza niz w rzeczy-
wistym ruchu intensywnoscia, energia oraz stabszym zaangazowaniem emocjonal-
nym (rys. 2¢). Sa to niedoskonale modele kompletnej frazy z pominieciem pewnych
atrybutéw, takich jak sita, dynamika czy precyzja wykonania.

4 Rodzaj tradycyjnego irlandzkiego tarica ludowego [przyp. ttum].
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Zastepowalnosc¢: Ruch jednej cze$ci ciala moze reprezentowac dzialanie innej. Na
przyklad ruchy rak czy kiwanie glowa moga oznaczaé ruch réznych czedci ciala.
Ruch reki moze reprezentowac ruch nogi, a skret glowy moze oznaczac obrot tu-
lowia lub calego ciala. Jezeli za$ nogi poruszaja sie réwnolegle, jedna z nich moze
reprezentowac obie. Wida¢ to dokladnie na rys. 2a i 2b. Na ilustracji 3 a, b mamy to
zobrazowane dla pozycji stojacej, a na rys. 1 dla samach palcow.

Markowanie idiosynkratyczne vs konwencjonalne

Ilustracja 3a Ilustracja 3b

3a: tancerz markuje ruchy ndg i rak w specyficzny dla siebie sposoéb, ktdry jest polaczeniem
baletu tradycyjnego oraz jego indywidualnego stylu. 3b: tancerka baletu tradycyjnego pre-
zentuje konwencjonalne mate markowanie z wykorzystaniem rak.

Konwencjonalnosé: W balecie klasycznym, jak i w innych formach tanecznych $ci-
$le ustalonych, tancerze ucza sie korzystac ze specyficznych gestéw jako sposobow
oznaczania okreslonych ruchéw. Sa to skonwencjonalizowane formy malego mar-
kowania. Przyklad mozemy zobaczy¢ na rys. 2b, gdzie tancerka, korzystajac z rak,
markuje dla obserwatora moment frazy, w ktorym konieczny bedzie piruet. Rysu-
nek 3b prezentuje nam za$ oznaczenie dla pas de bourree’. Te stosunkowo proste
gesty odnosza sie do skomplikowanej sekwencji pelnych ruchéw, dobrze znanych
tancerzom baletowym. ZauwazyliSmy, ze artysci, ktorzy nie postuguja sie stownic-
twem baletowym, nadal markuja w sposdb, ktdry przypomina oznaczenia baleto-
we, jednakze kazdy tancerz postuguje sie do pewnego stopnia zindywidualizowa-
nym sposobem markowania, ktéry czesciowo tamie konwencje.

5 Pas de bourree (fr.) termin z dziedziny baletu klasycznego, uzywany na okreslenie okreslonej
kombinacji ruchowej stop [przyp. thum.].
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Przykladowo: na ilustracji 3a widzimy tancerza posiadajacego gruntowne wyszko-
lenie zaréwno w nowoczesnym, jak i baletowym tancu, ktéry za pomoca rak pre-
zentuje ruch nogami. Jest to hybrydowe markowanie, po cze$ci skonwencjonalizo-
wane, a po cze$ci wlasciwe temu wladnie tancerzowi.

Aspektowos¢: Markowanie zazwyczaj reprezentuje jeden aspekt pelnej frazy, przy
czym pewne formy skupiaja sie wylacznie na tempie, inne koncentruja sie na se-
kwencji, jeszcze inne dotycza przestrzennego ulozenia ciala. Na przyklad, kiedy
tancerze markuja pozycje w przestrzeni, moga ja przeniesc na skale calej frazy, ale
inne aspekty (takie jak dynamika czy ruch) beda wtedy pomijane lub tylko cze$cio-
wo reprezentowane. W innym przypadku moze by¢ markowany wylacznie ruch
gbrnej czesci tutowia lub jego polozenie, podczas gdy ruch reki czy nogi pozostaje
catkowicie nieoznaczony. Zazwyczaj podczas markowania tancerze oznaczajg tyl-
ko niektére aspekty fraz.

4. Analiza

Czy twierdzenie, iz markowanie stanowi wehikul mysli, znajduje uzasadnienie?
Istnieje kilka obiecujacych podej$¢ do tej kwestii. By¢ moze markowanie jest ro-
dzajem systemu semiotycznego opartego o gesty, podobnie jak kod jezykowy. Jak
argumentuja niektdrzy, jezeli gesty moga dzialac jako nosniki mysli, to dlaczego nie
moze tak by¢ w przypadku markowania?

Przydatng metode stanowi klasyfikowanie gestéw zgodnie z ich pozycja na ,,.kon-
tinuum Kendona” (McNeill 1992). Na jednym jego biegunie sa gesty ktdre Kendon
nazwat ,,emblematami” (quotable): ,,...gesty, ktére musza by¢ skonfigurowane zgod-
nie z gory ustalonymi standardami w celu umozliwienia im funkcjonowania jako
znaku, tak jak w przypadku gestu ,’OK’ wsréd Amerykanéw” (McNeill i Duncan
2000). Maja one charakter kompozycyjny izachowuja sie pod wieloma wzgledami
podobnie do wyrazéw lub fraz w jezyku. Na drugim krancu spektrum znajduja
sie ,,gestykulacje”. Sa to osobliwe gesty, tworzone na biezaco, w wiekszym stopniu
oparte o wyobraznie niz o konwencje.

W przypadku tanica klasycznego, na przyktad baletu, markowanie jest podporzad-
kowane konwencji, a symulacje maja charakter emblematéw. Pomimo indywidual-
nych réznic w stylu markowania, tancerze mieszczg sie w pewnych ogdlnych nor-
mach. Chociaz poszczeg6lne zespoly baletowe réznig sie sposobami markowania,
to profesjonalnemu tancerzowi wlaczajgcemu sie do prac zespotu opanowanie lo-
kalnego systemu oznaczen nie zabiera wiele czasu.
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Sugeruje to istnienie w balecie regul okres$lajacych strukture markowania, wiec
roznice w stylu oznaczania powinny by¢ postrzegane podobnie do rozbiezno$ci
w akcencie lub charakterze pisma. Opanowanie ich wymaga nauki, ale nie sa od-
mienne bardziej, niz dialekty wspdlnego jezyka.

Jezeli chodzi o taniec wspélczesny, markowanie okazuje sie trudniejsze do odroz-
nienia od fraz wykonywanych w calo$ci, niz w przypadku baletu. Elementy tanca
wspolczesnego sa znacznie swobodniejsze i w nizszym stopniu zestandaryzowane.
Istnieje tez znacznie mniej regul okreslajacych, w jaki sposéb tancerze powinni
markowa¢ sekwencje. Niemniej jednak takie zasady sa nadal obecne. W badanej
przez nas grupie istniaty do$¢ $cisle reguly dotyczace tego, jak nalezy oznaczac ru-
chy dla choreografa i jego asystenta. Przestrzenny wymiar frazy musiat by¢ zacho-
wany, cho¢ energia oraz tempo mogly by¢ zmniejszone.

Oznacza to, ze na kontinuum Kendona markowanie moze niekiedy leze¢ znacznie
blizej bieguna jezykowego niz gestykulacji. Istnieja bowiem pisane systemy kodo-
wania tanca, takie jak metoda Labana. Skoro one sg zrozumiale, to podobnie czy-
telne powinno by¢markowanie. Wszystko, co moze by¢ zakodowane na papierze,
moze by¢ tez kodowane poprzez markowanie. Warunkiem wystarczajacym zaréw-
no dla interpretacji zapisu papierowego, jak i dla markowania jest obecno$¢ regut
semantycznych.

Jednakze w tym punkcie analogia miedzy markowaniem a jezykiem zawodzi. Mar-
kowanie mozna traktowac jako jezyk dopiero wtedy, gdy: (1) tancerze markujq dla
innych 0séb — pozostalym formom markowania brak odpowiednich regul seman-
tycznych - oraz (2) tylko wtedy, gdy w rzeczywisto$ci markowanie jest prezentowa-
ne w przestrzeni, pozycji oraz formie odpowiadajgcej wszystkim aspektom pelnej
frazy, tak ze choreograf lub jego asystent s3 w stanie odczyta¢ je w pelni. Jezeli
celem markowania mialoby by¢ zwrdcenie uwagi na sekwencje ruchu lub przy-
gotowanie do jego wykonania, zewnetrzni obserwatorzy mogliby nie by¢ w stanie
wywnioskowac, jakiej sekwencji jest to fragment lub do jakiego ruchu jest to przy-
gotowanie.

By¢ moze jest to kwestia najwazniejsza. Je$li kto§ mdéwi: ,,jest tu okrag o promie-
niu 30 metréw”, kompetentny interpretator nie musi mie¢ takiego okregu przed
oczami, zeby zrozumieé, co oznacza zdanie. Wystarczy zna¢ znaczenie terminéw:
,,0Kkrag”, ,,promien”, ,,30 metrow” zeby je zinterpretowac. Temu wilasnie stuza za-
sady semantyczne. Inaczej jest w przypadku markowania. Gdy tancerze oznaczaja
fraze dla siebie lub markuja pewien aspekt sekwencji w taki sposob, ze demonstra-
cja ewidentnie nie jest podobna do pelnej frazy, obserwator nie bedzie w stanie
wyobrazi¢ sobie reprezentowanego za pomoca markowania ruchu, jezeli juz wcze-
$niej nie widzial, jak taki ruch wyglada w rzeczywistosci.
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Wyjasnia to, dlaczego tancerze tak rzadko markuja frazy, ktére jeszcze nie sa im
znane. Podobnie choreografowie, nigdy nie prosza tancerzy, zeby pokazali nowa
fraze poprzez markowanie (zawsze wymagaja w takiej sytuacji pelnego ruchu). Jak
widaé, obie strony musza mie¢ precyzyjne wyobrazenie ruchu, ktérego dotyczy
markowanie. Musza najpierw zobaczy¢ pelna fraze, by by¢ w stanie dokona¢ jej
»projekcji” na podstawie uproszczonych demonstracji.

Powyzsze wyjasnienie dowodzi, ze wiele (jesli nie wiekszo$¢) sposobéw markowa-
nia nie przypomina jezyka. Opieraja sie one bowiem na wcze$niejszej znajomosci
celu oraz nastepujacym po tym dopasowaniu oznaczeniado wtasciwego celu. Pro-
ces ten przypomina raczej uzupelnianie znanego wzoru niz generatywny proces
tworzenia od podstaw. Jezyki sa zasadniczo generatywne, tymczasem markowanie
zaklada unikanie generowania efektu reprezentowanego dziatania w calosci.

Jesli jednak markowanie nie zachowuje sie jak jezyk, wywoluje to paradoks: skoro
tancerz lub obserwator potrzebuje jasnej idei pelnego ruchu w celu prawidlowej
interpretacji jej markowanej wersji, to po co caly ten zachéd z markowaniem?
Jak w ogdle markowanie moze by¢ wydajniejsze niz wewnetrzna wizualizacja lub
sama wyobraznia? Co wiecej zyskujemy, korzystajac z fizycznych manifestacji ru-
chu, ponad to, co udalo sie juz ,mentalnie uchwyci¢” na poziomie wyobrazni?

Jedna z mozliwych odpowiedzi jest taka, ze fizyczny ruch jest pomocny, gdy trzeba
zmierzy¢ dystans do przebycia w ramach danej frazy. Mentalna reprezentacja dzia-
lania nie gwarantuje swojej zgodnosci z odleglo$ciag w rzeczywisto$ci (Ledermen
1987). Podczas markowania moga réwniez zaistnie¢ inne wymiary fizyczne obecne
podczas rzeczywistego wykonywania frazy, ale wystepujace jedynie implicite w re-
prezentacji umystowej (na przyktad napiecie fizyczne podczas wykonywania sko-
kéw lub podnoszenia innej osoby).

Jakie inne poznawcze korzysci,poza mierzalnymi atrybutami fizycznymi (zobacz:
Kirsh 2010), moze przynosi¢ fizyczne markowanie, jesli przewyzsza¢ ma ono men-
talng symulacje? Oto dwie mozliwosci, dotyczace sposobu, w jaki markowanie
moze pelnic funkcje wehikulu mysli:



187

AVANT Volume III, Number T/2012

)

2

Markowanie to sposob materialnego zakotwiczenia wyobrazenia w celu. Po-
przez wykonanie markowanej wersji docelowego dzialania tancerz moze two-
rzy¢ jego bardziej wyrazistg reprezentacje niz przy pomocy samej wyobraz-
ni. W ten spos6b markowanie znaczaco usprawnia procesy umystowe. W ta-
kim ujeciu okazuje sie ono elementem rozproszonego nosnika naszych mysli,
w sklad ktérego wchodza zaréwno czesci wewnetrzne, jak i zewnetrzne, ktdre
razem umozliwiaja pelna klaryfikacje zamierzen(por. Hutchins 2005).

Markowanie jest metodg prymowania systemu nerwowego tancerzy, wzmac-
niajac w ten sposob wyobraznie (lub projekcje) poprzez aktywacje obszaréw
kory, ktére moga by¢ zaangazowane w ruch w pelnym zakresie. Markowanie
jest zatem sposobem zwiekszania wyrazistosci oraz szczegélowosci wyobra-
Zen.

Markowanie jako metoda zakotwiczania projekcji

Na

gruncie fenomenologii postrzegania rozréznia sie percepcje, projekcje

i wyobraznie (zobacz: ilustracja 4):

Kiedy postrzegamy obiekt, doswiadczamy faktu, ze widziany obiekt rze-
czywiscie znajduje sie tam, gdzie go widzimy; czujemy, ze to on wlasnie
wywoluje nasze postrzeganie.

Kiedy projektujemy na obiekt, odczuwamy, ze celowo wzbogacamy do-
Swiadczenie tego obiektu; czujemy, ze sami czesciowo wywolujemy wia-
sne doswiadczenie.

Kiedy wyobrazamy sobie obiekt, czujemy, ze jestesSmy jedyna przyczyna
naszego wyobrazonego doswiadczenia.

Ilustracja 4. Powyzej zilustrowano réznice miedzy percepcja, projekcja i wyobraznig na przy-

kladzie gry ,koiko i krzyzyk”. Percepcja: podmiot widzi wykonywane w trakcie gry ruchy.

Projekcja: podmiot widzi jedynie pole gry (,kratki”) i mentalnie wzbogaca je o wykonane ru-

chy. Wyobraznia: podmiot widzi jedynie biala kartke oraz wyobraza sobie wszystkie aspekty

gry -

brak w tej sytuacji bodZcéw, ktére wspomagatyby lub porzadkowaly jego wyobrazenia.
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Na ilustracji 5. przedstawiono przykladowe zastosowanie markowania. Ruch w
pelnym zakresie reprezentowany jest przez kompletny trojkat na rysunku 5a, wer-
sja markowana przedstawiona zostala na rysunkach: 5b-5e. Markowane warian-
ty sa albo fragmentami, albo znieksztalceniami fragmentéw calo$ci. Wspomagaja
projekcje calosci, jesli byly wczedniej eksponowane w peinej wers;ji.

Ta forma projekcji nie jest standardowym procesem wykonawczym, polegajacym
na uzupeinianiu wedlug wzoru. W procesie tym cel stanowi rozszerzenie fragmen-
téw. Na przyklad pe_ _ _ stanowi rdzen wspierajacy uzupelnienie w postaci stowa
»perta”. Fragment p_1_ _ wspiera uzupeknienie ,,palto” lub ,,pilot”. W obu przy-
padkach cel dopelnia fragment. W projekcji struktura uzupeiniajaca fragment nie
musi by¢ kompletna, poniewaz moze stworzy¢ nowa konstrukcje, ktéra nie bedzie
miala nic wspélnego z poprzednia. Na przyklad na rys. 5¢ uzupelnienie zajmuje
wiecej niz wszystkie wymiary z wyjatkiem katow wierzchotkéw. Na rys. 5d i 5e nie
sg zachowanenawet katy. Projekcja jest tu kompletna.

Jak opisalem gdzie indziej (Kirsh 2009), konceptualizacja celu lub wydobywanie z
pamieci jego struktury jest latwiejsze, jedli istnieje co§ materialnego, na czym moze-
my sie ,,oprzeé”. Latwiej jest stworzyc¢ projekcje niz wyobrazenie, jesli na zewnatrz
istnieje element, ktéry ja wspomaga. Przypominanie jest sprawniejsze dla obrazéw
projektowanych niz wyobrazanych (tamze).

Markowanie jako projekcja

Ilustracja 5. Koncepcja markowania zostala tu zilustrowana jako sekwencja malejacego

podobienstwa w stosunku do pelnego wzoru. 5a: kompletne przej$cie w pelnej skali. 5b: to

samo przejscie, peina skala, widoczne same wierzchoiki i kierunki ruchu. 5¢: mniejsze przej-

$cie, interpretator musi zna¢ funkcje skalowania. 5d: stylizowana wersja 5a. 5e: zmniejszona

wersja 5d, interpretator musi dokona¢ zaréwno projekcji ksztalttu, katéw, jak i zna¢ funkcje
skalowania.
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Funkcja markowania jest tworzenie swego rodzaju fizycznego rusztowania, ula-
twiajacego tancerzowi projekcje. Co moze stanowi¢ wyjasnienie, jaka warto$¢ do-
dana uzyskuje artysta poprzez fizyczne markowanie w poréwnaniu z symulacja
ruchu w wyobrazni. Otrzymuje on zewnetrzna strukture, ktérag moze ekstrapolo-
wac. To pozwala generowac¢ koncepcje ostatecznego celu, ktéra jest bardziej zywa,
kompletna i wymagajaca mniej wysitku umystowego niz podczas wykonywania
stymulacji mentalnej bez wsparcia w postaci jawnego ruchu.

Co wiecej, dzieki bardziej dokladnemu markowaniu tancerze sa w stanie zdecydo-
wag, ile dodatkowego wsparcia dla pamieci potrzebuja. Kiedy ich obrazy umystowe
sq wystarczajaco wyraziste, markowanie moze by¢ minimalne. Jesli ich wyobraze-
nia ruchu okazuja sie za slabe, moga je oznaczy¢ dokladniej, tym samym zwieksza-
jac wyrazisto$¢ i kontrole.

Markowanie jako metoda prymowania

Drugg korzyscia z markowania moze by¢ fakt, ze powoduje ono silniejsza aktyw-
no$¢ mozgowa niz sama symulacja mentalna. Moze to wspomagac ,,pamieémie-
$niowa” szczegdéldw albo glebsze przetwarzanie celu danego dziatania.

»L2Pamie¢ miesniowa” pelni znaczng role w standardowej nauce tanca. Odnosi sie
ona do systemu procedur motorycznych: schematéw ruchowych, ktére ulegly
utrwaleniu poprzez praktyke oraz sa aktywizowane podczas wykonywania ruchu
(Krakauer 2006). Poczatkowe dzialania toruja tym samym podzniejsze. Prymowa-
nie ulatwia réwniez projekcje. Termin ,prymowanie” odnosi sie do podwyzszonej
wrazliwos$ci na bodziec, wywolanej pojawieniem sie innego bodzca wcze$niej po-
wigzanego z bodZcem docelowym. Na przyklad: badani ktérzy niedawno styszeli,
widzieli, mysleli, a zwlaszcza wykonywali okreslony ruch, rozpoznaja aspekty tego
ruchu szybciej niz ci, ktorzy tego nie robili. (Koch i in. 2004). Zakres prymowania
jest rdwniez funkcja intensywno$ci proceséw przetwarzania zaangazowanych we
wczedniejsza ekspozycje (Challis 1992; Smith i in. 1983). Osoba, ktéra uwaznie roz-
mys$la na temat frazy tanca - jej energii, sekwencji, rytmu i orientacji przestrzennej
-bedzie utrwala¢ wiecej elementéw choreograficznych oraz przetwarzacé ja glebiej
niz ktos, kto widzial ja tylko przez chwile. Poniewaz przygotowanie do ruchu, pla-
nowanie przestrzenne oraz kontrola proprioceptywna zaangazowane sg w mar-
kowanie, jest prawdopodobne, ze znacznie wiecej obszar6w Kkory uczestniczy w
markowaniu niz w samej symulacji umystowej. Sugeruje to réwniez, ze podczas
markowania istnieje wiecej mozliwos$ci glebszego przetwarzania (a przez to — wiek-
sza szansa dostrzezenia istotnych relacji miedzy elementami ruchu) niz podczas
symulacji mentalnych. Markowanie powinno glebiej prymowa¢ frazy, czyniac je
latwiejszymi do zapamietania w przysziosci.
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Markowanie jest korzystne dla tancerzy, poniewaz ulatwia im lepsze wyobrazenie
sobie pelnej frazy. Jednakze, biorac pod uwage znaczenie zjawisk endogennych,
markowanie najlepiej jest pojmowac jako zewnetrzna cze$¢ proceséw o charak-
terze zaréwno endo-, jak i egzogennym. Markowanie najlepiej postrzegac jako ze-
wnetrzny element rozproszonego wehikulu mysli.

5. Wnioski

Prezentowalem tu argumenty przemawiajace za tym, ze markowanie stanowi for-
me mySlenia fizycznego. Tancerz wykonuje niepeina wersje frazy i korzysta z niej
w trakcie procesu tworzenia. Ponadto dzieki takim procesom, jak prymowanie oraz
projekcja, tancerz jest w stanie poznac strukture frazy lepiej niz dzieki samym wy-
obrazeniom. Kiedy arty$ci markuja, sa $cisle powiazani z uzewnetrznionym rezul-
tatem owej projekcji tanica. Wykorzystuja ten uzewnetrzniony efekt, by wesprzeé
swoje procesy myslowe. Markowanie dzialania jest czescia rozlozonego w czasie
procesu zapoznawania sie z frazag. W pewnym sensie relacja miedzy markowanymi
elementami przypomina to, co M. Forster (1927) méwil na temat jezyka: ,,Jak moge
wiedziec, co mysle, dopoki nie zobacze tego, co méwie”. Dla Fostera zewnetrzny no-
$nik mysli - jej wyrazenie jezykowe — na biezaco zamienia mysli w stowa. Sprawia
to, Ze idea staje sie bardziej precyzyjna pomimo ograniczen jezyka. Jak sugeruje
J. Fodor (1975) i inni, nie ma sensu pytac, czy artykutowana tresc¢ jest jak identyczna
Zz wersja wewnetrzng wczesniej zakodowana w naturze jezyka. Dla Forstera, jak
rowniez dla L. Wittgensteina (1951), artykulacja jest cze$cig procesu myslenia.

W kontekscie analizy tanca sformulowane przez Fostera pytanie mozna przeksztalci¢ w na-
stepujacy sposob: ,,Jak moge wiedzieé, na czym w istocie polega moja fraza taneczna, dopoki
nie zobacze tego, co sam robie?” Sposéb myslenia tancerzy na temat wykonywanych fraz jest
cze$ciowo ksztaltowany przez to, jak sa one markowane. Oczywiscie artysci niekiedy mysla
na temat fraz tanecznych bez ich faktycznego wykonywania lub markowania. Jednakze po-
przez markowanie-dla-siebie tancerze lepiej rozumiejqg ruchy wykonywane po6zniejw pelnym
zakresie. Ruch fizyczny zastepuje tu obliczenia dokonywane w umysle. Zamiast dokonywac
mentalnych transformacji w wyobrazni, realizuja je na zewnatrz. Markowanie jest wiec cze-
$cig rozproszonego wehikulu mysli zlozonego ze $cisle sprzezonych ze soba elementéw we-
wnetrznych i zewnetrznych.

Podziekowania
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