http://dx.doi.org/10.18778/8088-820-3.06

Pil Hansen
Christopher House

HAY WWYKONANIU HOUSE’A
OCENA ZASAD KREACJIIWYMAGAN
POZNAWCZYCH SYSTEMOW
PERFORMATYWNYCH'

W jaki sposéb mozemy lepiej rozumie¢, przekazywad i rearanzowad dzieta
taneczne, ktére nie sg oparte na powtarzalnych schematach, ale systemowo ge-
nerowane na scenie? Systemy performatywne najlepiej opisac jako pétzamknieta
forme natychmiastowej kompozycji w tanicu i teatrze: dramaturgie rozpoznanych
zadan, zasad i Zrédel, w ramach ktérych artysci wchodza w interakcje na scenie.
Te interakcje nie s ani predeterminowane, ani przypadkowe — samoorganizuja
sie one wokot zmieniajacych sie elementéw, ktére z uptywem czasu prowokuja
pewne rodzaje zachowan. Zazwyczaj obejmuja takze wyzwania poznawcze, an-
gazujace i przyspieszajace proces uczenia si¢ odmiennych sposobéw percepcji
podczas spektaklu. Ucielesnione slady pamigciowe powstaja dzigki treningowi
w ramach systemu, a nie przestrzennym, czasowym czy relacyjnym znakom, zna-
nym z bardziej konwencjonalnych podej$¢. Te niezmiernie wymagajace ¢wicze-
nia i kompozycje przekazywane sa dalej zazwyczaj podczas warsztatéw z choreo-
grafem lub rezyserem, ktérzy zainicjowali ich powstanie, badZ z performerami,
ktorzy byli zaangazowani w ich rozw6j. Ta personalna i ucielesniona forma prze-
kazu ma swoje zalety, gdyz skraca czas treningu oraz zwigksza tempo rozwoju
umiejetnosci na kolejnych etapach procesu uczenia sig, nie siega jednak daleko
poprzez dyscypliny, kultury i czas.

Aby pojs¢ dalej, musimy zrozumieé, wyartykutowac i uzewnetrzni¢ zasady
kluczowe w procesach tworzenia widowiska przez poszczegélne systemy. Szuka-
tam podejécia, ktére pomogloby mi zidentyfikowac i przeanalizowa¢ takie zasady.
Podejscie, metoda czy technologia analizy i dokumentacji wptywaja na spektakl,
ktory badaja, i zmieniaja go. Nasz sposob powinien minimalizowa¢ ten wplyw,
dopasowujac sie do elementéw réznych systemoéw performatywnych i kalibrujac
sie podczas kazdego uzycia. Réwnie wazne jest, aby jego efekt byl kreatywnie
uzyteczny i produktywny. Produktywnos¢ i uzytecznos¢ wyprzedzaja to, co An-
dré Lepecki nazwal ,wola archiwizacji’, rozumiana jako ,zdolnos¢ do zidenty-
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fikowania w historycznych pracach niewyczerpanych jeszcze pél kreatywnoséci”
(Lepecki 2010, s. 31) oraz otwarto$¢ na to, do czego moze prowadzi¢ ich po-
nowne uciele$nienie. Takie spojrzenie odzwierciedla zalozenia nowej, postdra-
matycznej dramaturgii, a mianowicie skupienie sie nie na tym, czym jest spektakl
ijego znaczenie, ale na tym, w jaki sposob dziala i czego dokonuje. Przedstawiona
na poczatku tej pracy krotka koncepcja systemoéw performatywnych opiera si¢ na
pochodzacej z kognitywistyki teorii ukladéw dynamicznych (DST - Dynamical
Systems Theory), spelniajacej omawiane tutaj warunki.

Dla poréwnania konwencjonalne systemy notacji, takie jak kinetografia
Labana, system Banesha i DanceWriting (notacja Valerie Sutton), zapisywaly
glownie aspekty ruchu. Nagrania wideo oraz zaawansowane technologie cha-
rakteryzuja si¢ podobnymi ograniczeniami. Nie da si¢ ponownie wykona¢ sys-
temu performatywnego, odtwarzajac zapisane ruchy. Dopiero poprzez ponowne
zastosowanie zasad kreacji spektakl moze by¢ (od)tworzony. W ciagu ostatniej
dekady notacja i partyturowanie [notation and scoring] taiica ewoluowaly poza
metody konwencjonalne. Maaike Bleeker zwraca uwage na to, ze zaawansowane
technologicznie archiwa maja za zadanie uruchomi¢ aktywne myslenie o ruchu,
a nie tylko go odwzorowaé (Bleeker 2010, s. 3). Ambitnym przykladem takie-
go archiwum jest strona internetowa Scotta deLahunty — Motion Bank. Zache-
ca ona widzdéw, aby udali si¢ na samodzielng wyprawe badawcza, poruszajac si¢
pomiedzy wywiadami z artystami opatrzonymi przypisami, nagraniami wideo,
prezentacjami wzoréw ruchu w pracy z podloga i graficznymi animacjami reakcji
na dzieta ikonicznych choreograféw, w tym Debory Hay (Motion Bank). Jest to
zasob, ktory umozliwia myslenie o ruchu i poprzez ruch, ale nie prébuje narzuci¢
kompleksowego zestawu zasad jego tworzenia.

We wspolpracy z dzialajaca w Wielkiej Brytanii uczona Freya Vass-Rhee oraz
szeregiem choreograféw zastosowatam teori¢ uktadéw dynamicznych do opisu
systemow performatywnych tarica wspdlczesnego. To pozwolilo nam przeanali-
zowad, w jaki sposob systemy tworza spektakl i dzieto, oraz zapisac je za pomoca
latwych do przystosowania, komplementarnych metod. Moim pierwszym stu-
dium przypadku byt system ,rzutowania w przyszto$¢” [ futuring memory] wyko-
rzystywany przez Ame Henderson i Public Recordings w relay (Toronto 2010)
(zob. Hansen 2015a). Drugie studium to ,,dotykowy” system Karen Kaeji z Kaeja
d’Dance, Crave (Toronto 2013/2017) (zob. Hansen, Kaeja, Henderson 2014).
Trzecie studium to solo I'll Crane for You Debory Hay w wykonaniu Christophera
House’a. W czwartym studium przypadku Vass-Rhee analizuje Whole in the Head
Williama Forsythe’a (Frankfurt 2010). Kontynuujac temat mozliwoéci poznaw-
czych — tworzenie systemow performatywnych obejmuje artystyczne dociekania
na temat ludzkiej pamiecii percepcji, a ich czestym celem jest wypracowanie roz-
poznawalnej obecnosci w performansie. Artysci, ograniczeni przez restrykcyjne
zasady, nieustannie pracuja nad ,nieosiagalnymi zadaniami’, a ich wysitki przy-
ciagaja widowni¢. Wymagaja one réwnoleglej aktywacji specyficznych i czesto
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konkurujacych ze sobg rodzajéw uwagi, co potencjalnie rozszerza pojemnosé¢
pamieci roboczej artystow i zwigksza ich elastyczno$¢ poznawcza — konieczna,
aby reagowaé tworczo. Jednoczesnie, wykonywane zadania wymagaja od nich
nieustannego omijania (czyli blokowania [inhibit]), zmiany przeznaczenia lub
testowania pamieci dlugotrwalej, by pokaza¢ swiatu co$ nowego. Innymi stowy,
uczac sie performowad w ramach konkretnych systeméw, tancerze prawdopo-
dobnie rozwijaja nienormatywne sposoby przetwarzania poznawczego, ktére sa
tak samo istotne w procesie tworzenia spektaklu jak zadania, zasady i materialy
zrédlowe definiujace granice systeméw. Wraz z Robertem J. Oxobym (ekonomi-
sta behawioralnym), Ving Goghari i Emma Climie (psycholozkami eksperymen-
talnymi) zaczelam sprawdzaé te hipotezy w pilotazowych badaniach ekspery-
mentalnych na Uniwersytecie Calgary (zob. Hansen, Oxoby 2017). W ponizszej
pracy wsp6lnie z House’em omawiamy wyzwanie, jakim jest opis I'll Crane for
You (zaréwno pod wzgledem zasad kreacji, jak i procesu uczenia si¢) za pomo-
ca teorii ukladéw dynamicznych. Przedstawiona propozycja powstala w wyniku
dialogu dwéch perspektyw, ktére graficznie odzwierciedlaja kursywa (reprezen-
tuje doswiadczenia artysty-adaptatora) oraz czcionka prosta (przedstawia anali-
z¢ dramaturga-naukowca).

Zastosowanie teorii systemow dynamicznych (DST)

Aby przetestowad granice opartej na DST koncepcji powstawania spektaklu,
zajelam sie solowym spektaklem choreogratki Debory Hay. Koncepcja powsta-
ta bowiem na podstawie konkretnych przypadkéw, ktore duzo latwiej pogodzi¢
z teoria systemow dynamicznych.

W przypadku systemu ,rzutowania w przyszlo$¢” Henderson zadaniem tan-
cerzy bylo osiagniecie unisono (ruchu symultanicznego) bez zrzekania sig indy-
widualnosci. Strategia polegala na tym, aby swiadomie sformutowa¢ hipoteze co
do miejsca, w ktérym inni tancerze beda w nastepnym momencie, i wyj$¢ im na
spotkanie. Nasladowanie bylo zabronione. Zamiast tego tancerze nieustannie
modyfikowali swoje hipotezy na podstawie postrzeganych réznic pomiedzy ich
ruchem a ruchem partneréw. Jednoczesénie artysci mieli za zadanie przywolywaé
wspomnienia przesztych choreografii za kazdym razem, gdy skfanialo ich do tego
skojarzenie fizyczne. Te przywolane fragmenty zapamietanej choreografii byly
nastepnie ,rzutowane w przyszlo$¢” przez pozostalych tancerzy.

Zastosowalam wersje teorii systemow dynamicznych proponowana przez
Thelen i Smith (1994). DST analizuje, w jaki sposdb interakcje pomigedzy zmien-
nymi generuja zachowania w systemach zlozonych prowadzace raczej do lokalne;
samoorganizacji niz do réwnowagi przewidywanej przez druga zasade termody-
namiki. Pierwszym krokiem zastosowania DST jest zidentyfikowanie parametréw
i zmiennych, ktére w najbardziej znaczacy sposéb wplywaja na interakcje w ra-
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mach danego systemu. W relay parametrami byly zadania i zasady ,rzutowania
w przyszlo$¢”, natomiast zmiennymi: nawyki i wyszkolenie tancerzy. Nastepny
krok to zidentyfikowanie zewnetrznego zrddla energii, ktore wprawia interakcje
w ruch i podtrzymuje ich kierunek. W relay zrédlem energii bylty wspomnienia
choreografii z przeszlosci. Po zidentyfikowaniu wspomnianych elementéw sys-
tem jest analizowany pod katem parametrow porzqdku, stanéw atraktora, zmien-
nych, ktére zakl6caja rownowage i wytwarzaja przejscia i zmiany fazowe. Krétko
moéwiac, parametr porzadku przycigga pewna forme zachowania wewnatrz sys-
temu. To zachowanie trwa, dopdki inna zmienna nie stanie si¢ konkurencyjnym
parametrem porzadku zaklécajacym réwnowage systemu. Wtedy system prze-
chodzi w nowa faze, przyciagajac inna forme zachowania wokot tego parametru,
dopoki nie pojawi sie nowe wyzwanie.

Etapy procesu uczenia si¢ oraz ilo§¢ przywolanych wspomnien stanowily
glowne parametry ,rzutowania w przyszlo$¢”. Uczac sie nawykow ruchowych
partneréw i przywolujac wspomnienia, artysci zaczeli rozwijaé wspélne dla
wszystkich leksykony ruchu [movement vocabulary]. Za kazdym razem, gdy do
systemu wprowadzano nowe wspomnienia, leksykony rozpadaly sie i trzeba bylo
rozwija¢ nowe. Z uplywem czasu artysci stali si¢ mniej zalezni od informacji
wizualnych i byli w stanie formulowa¢ trafniejsze hipotezy na podstawie bodz-
cow stuchowych oraz tego, czego nauczyli si¢, przewidujac w ramach spektaklu.
W efekcie udalo im sie osiagna¢ momenty ruchu symultanicznego.

Istnieja trzy wstepne warunki konieczne, aby polaczy¢ metode DST i relay:
1) system jest pét-zamkniety, dzieki czemu jestem w stanie zidentyfikowaé jego
zmienne i $ledzi¢ zmiany; 2) jest otwarty na nowe wspomnienia oraz artystow,
ktorzy umozliwiaja jego dalsza generatywnos¢, ale zaréwno artysci, jak i wspo-
mnienia s3 mozliwe do zidentyfikowania w momencie dolaczenia do systemu;
3) przechodza przez réine etapy procesu uczenia sig, w tym kilka zmian faz,
w przeciagu péttorej godziny, co stanowi obserwowalny okres.

Wracajac na krétko do kwestii tego, w jaki sposéb takie spojrzenie wplywa
na system: na dalsze tto schodzg ideologiczne motywacje, ktore sa odpowiedzial-
ne za powstanie ,rzutowania w przyszto$¢” i moglyby stanowi¢ interpretacyjne
ramy jego politycznych implikacji. Na pierwszy plan wychodza natomiast zasady
generowania interakgji, tworzone przez nie wzorce oraz zmiany w orientacji per-
cepcyjnej i mozliwo$ciach poznawczych. DST kieruje nasza uwage na to, co bylo
zrédlem danych dzialan, a nie na to, dlaczego je podjeliémy, lub na sposoby ich
interpretacji czy konceptualnej lub ideologicznej syntezy. Taka zmiana podejscia
nie musi by¢ jednak permanentna. Zadne epistemologiczne kryteria nie zabra-
niaja nam zmienia¢ punktu widzenia tak czesto, jak wymagaja tego cele dramatur-
giczne — po prostu nie jeste$my w stanie ogladac spektaklu z dwoch perspektyw
jednocze$nie. Dodatkowo identyfikowanie parametréw porzadku przycigga uwa-
ge do tych aspektéw spektaklu, ktére podlegaja samoregulacji, a odciaga od tych,
ktore jej nie podlegaja. I chociaz takie podejscie tworzy zdecydowanie bardziej
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ztozong reprezentacje samoorganizujacej si¢ dynamiki niz np. analiza wzorcéw
ruchowych, jego celem nie jest oderwanie ruchu od powtarzania, tak istotnego
w pracy Hay i Henderson.

Wymagania nienormatywnego przetwarzania poznawczego

Sposéb, w jaki zasady kreacji wplywaja na artyste, jest kluczowy do zrozu-
mienia jego performatywnoséci — czyli tego, jak pracuje. W zwiazku z tym nale-
zy przyjrzec si¢ wymaganiom poznawczym wynikajacym z zastosowania tych
zasad. Proces uczenia si¢ wspomnianych wyzej wspomnien i reakeji partneréow
pozwala artyscie korzysta¢ ze swiezo wydobytych zasobéw pamieci dlugotrwa-
lej w celu przewidzenia nastepnego momentu. Ten postrzegalny rozwoj umie-
jetno$ci jest wspierany przez procesy poznawcze, ktore sa najprawdopodobniej
nienormatywnie wzmacniane i uzewnetrzniane (uswiadamiane) przez wyma-
gania systemu.

yIancerz rzutujacy w przyszlo$¢” wykonuje zadania, przestrzegajac zasad
danego systemu performatywnego. Jego procesy percepcyjne zaleza od tego,
w jaki sposob wykorzysta on aktualng informacje do sformulowania hipotezy
na temat miejsca, w ktérym performerzy spotkaja si¢ w nastepnym momencie
spektaklu. Wedtug Hansena i Oxoby’ego takie ukierunkowanie jest kinestetycz-
ne i wielomodalne, ,gdyz wlacza czucie glebokie i uklad motoryczny, widzenie
peryferyjne oraz kanal stuchowy. Zarazem skupienie uwagi, ktérego wymaga tre-
ning oraz jednoczesne podtrzymywanie tych kanaléw percepcji, wymaga kontro-
li wykonawczej w pamieci roboczej” (Hansen, Oxoby 2017, s. 79-80). Pamie¢
robocza opisuje sie zwykle jako system tymczasowego przechowywania i prze-
twarzania informacji postrzeganej w danym momencie lub wydobytej z pamieci
dtugotrwalej. Procesy pamigci roboczej obejmuja funkcje wykonawcze takie jak
podtrzymywanie uwagi i mentalne manipulowanie informacja oraz wygaszanie
dystraktoréw (Lawyer-Savage, Goghari 2016; Miyake, Shah 1999). W tym przy-
padku rozwijanie hipotezy przez tancerza wymaga od niego wykonawczego roz-
wigzywania probleméw. Co wiecej:

Uczac sie¢ wzordw reakcji partneréw, performerzy kieruja uwage na wiele ele-
mentéw jednocze$nie, przerzucajg uwage pomiedzy ,rzutowaniem w przyszlos¢”
a wydobywaniem wspomnier, a tym samym ¢wicza elastyczno$¢ poznawczg i ge-
neratywno$¢ (Lévden i in., 2010). Zasady (jak np. ,nie nagladuyj’, ,nie prowadz’,
,nie kopiuj”) przecza umiejetno$ciom i nawykom zakodowanym w ukrytej pro-
ceduralnej i epizodycznej pamigci dlugotrwatej. Matryca poznawcza wzbogaca sie
w zwigzku z tym o funkcje wykonawcza wygaszania. Innymi stlowy, podczas gdy
normatywne przetwarzanie polega gléwnie na postrzeganiu i nie§wiadomym reago-
waniu, celem systeméw performatywnych jest zahamowanie pamieci dlugotrwatej
przy jednoczesnym poszerzaniu zakresu uwagi artysty do aktualnych bodzcow sen-
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sorycznych oraz zwigkszeniu jego mozliwosci przetwarzania bodzcéw przy uzyciu
funkcji wykonawczych (np. pojemnosci pamieci roboczej, elastyczno$ci poznaw-
czej, generatywnosci) (Hansen, Oxoby 2017 s. 79-80).

Cechy takie jak poszerzona, multisensoryczna uwaga, podzielno$¢ uwagi, ha-
mowanie pamieci dlugotrwalej czy elastyczno$¢ poznawcza nie sa cechami przy-
stosowawczymi, szczegdlnie gdy powtarzalna i niezawodna skuteczno$¢ zalezy
od wybidrczej uwagi i nie§wiadomych nawykéw. Pozwalaja one natomiast tan-
cerzom zwiekszy¢ zakres uwagi, wzmocni¢ ich umiejetnosci reagowania w nie-
tuzinkowy sposoéb oraz dluzej utrzymywac wysilek, ktory przyciaga publicznos¢.
Opisane efekty powinny zosta¢ dodane do ugruntowanego przekonania, ze za-
réwno systemy performatywne, jak i ustrukturyzowana improwizacja zwiekszaja
aktualno$¢ spektaklu, zastepujac mniej lub bardziej zautomatyzowane podczas
prob interakcje rzeczywistymi reakcjami.

Hay w wykonaniu House’a: testowanie granic

Solowe adaptacje na podstawie solowej aranzacji Hay (1998-2012) sklada-
ja sie z czterech elementdw, ktére dopiero polaczone w calo$¢ tworza spektakl.
Pierwszym z nich jest to, co Hay nazywa ,treningiem” (Hay 2013; Drobnick
2006, s. 44). Polega on na zapoznaniu sig z szeregiem kwestii i wartosci wynika-
jacych z jej buddyjskiej koncepciji ciala, artystycznych dociekan oraz pracy cho-
reograficznej. Realizuje si¢ go podczas warsztatéw z Hay, pracujac nad jedna z jej
partytur. Nastepny element to pisemna partytura solo, opisujaca kombinacje me-
taforycznych, paradoksalnych i narzuconych dziatan, w tym pytan ,a co by bylo
gdyby?” i uwag odnoszacych sie do treningu. Trzeci komponent to sam rearan-
zujacy artysta, zazwyczaj znany choreograf, ktéry zaopatruje wyzwania systemu
w specyficzna historie tradycji tarica i umiejetnosé kompozycji. Ostatnim elemen-
tem jest zgoda na serie warunkéw: artysta musi podja¢ sie ¢wiczenia calej party-
tury, bez przerw, pi¢¢ dni w tygodniu przez trzy miesiace, zanim spektakl bedzie
mogt by¢ przedstawiony publicznosci. Celem takiego rozwiazania jest przyjecie
perspektywy poczatkujacego wobec partytury kazdego dnia (a nie powtarzanie
jej sekcjami). Na pierwszy rzut oka wydaje sig, ze ten przypadek jest zbyt otwarty
na informacje sensoryczne i interpretacje partytury (energie zewnetrzng), aby
poddac go analizie opartej na teorii systemow dynamicznych DST.

Praktyka

Praktyka Hay jest niezwykle dobrze udokumentowana m.in. w partyturach
Motion Bank i publikacjach Bojany Bauer (2015), Jima Drobnicka (2006), Su-
san Foster (2000) i samej Hay (2000). Jej terminologia jest jednakowoz nieokre-
$lona: ,Stuchaj mojego ciata jako nauczyciela” (House, 2015) oraz:
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A cojesli za pomocy tarica wprowadzam w zycie moja relacje z cialem jednocze$nie
wrelacji do przestrzeni, w ktorej taricze, w relacji do kazdego upltywajacego momen-
tu, w relacji do mojej publiczno$ci?

A co jesli glebia tego pytania lezy na jego powierzchni? (Hay 2007, s. 2).

Tego typu treningowe pytania i uwagi s3 wplecione w partytury Hay. Maja
by¢ dla tancerza zrédlem dostepu do cielesnego sprzezenia zwrotnego. Dzialaja
na zasadzie nieustannego kierowania uwagi percepcyjnej ku relacji pomiedzy cia-
lem a otoczeniem, przy jednoczesnej rezygnacji z planowania, modelowania i na-
wykoéw ruchu. Hay pyta: ,A co jesli mdj sposob postrzegania podczas tarica jest
$rodkiem, za pomoca ktérego ruch powstaje bez swiadomego poszukiwania?”.

Hay prosi swoich wykonawcéw o ,samoregulujgcq transcendencje choreogra-
ficznego ciala” wierzqc, ze taniec oparty na zgromadzonym doswiadczeniu jest zbyt
ograniczajgcy. Opisuje te transcendencje jako ,strate o katastroficznych propor-
cjach” (House 2006-7, s. ). W zamian za to proponuje nowy sposéb patrzenia
na spektakl.

Jej narzedzia treningowe sq zaprojektowane tak, aby artysta utrzymywal sig
w ,tu i teraz”, zwracal uwage na reakcje i poruszal sig, aby nie daé si¢ rozproszyé my-
Slom. Niezbedne jest do tego wyrafinowane pole widzenia i wiele narzedzi Hay; kla-
dzie ona nacisk wlasnie na czynnos¢ ,widzenia”. Tak samo jak cialo/umyst nie moze
przywiqgzac sig do jednej koncepcji, uczucia czy obiektu lub zatrzymac si¢ na nich, tak
pole widzenia musi si¢ wiecznie przesuwac. Przesuwanie obejmuje zmiang ogniskowej,
kata perspektywy, splaszczanie hierarchii identyfikacji i zanikanie tradycyjnej granicy
artysta—publicznosc.

W swojej solowej rezydencji w 2009 roku Hay zacze¢la méwic o tym, jak istotne
jest odwracanie glowy — ,rusz glowg, do cholery!”. Konfrontujqc si¢ z nowym polem
informacyjnym, cialo jest natychmiast odswiezone i dostymulowane. Patrzenie staje
si¢ niczym karmienie ciata, a ruch bierze si¢ wlasnie z tego aktu sensorycznego, a nie
z inwencji, rozwoju czy historii choreograficznej artysty.

Prawdopodobnie trening redukuje normalny sposéb filtrowania bodzcéw
sensorycznych przez artyste i — tak jak ,rzutowanie w przyszlo$¢” — moze po-
szerzy¢ jego funkcje pamieci roboczej poprzez zmiane form uwagi. Hay chce,
aby tancerz przestal polega¢ na nieswiadomej pamiegci dtugotrwalej, i dlatego
przestrzega go przed wyuczonymi reakcjami. Zapobiega planowaniu i zache-
ca do hamowania zautomatyzawanej tendencji do tworzenia serii ruchéw, pro-
szac tancerzy o ,wyjecie sekwencji z ich sekwencji” (Hay 2007, s. 2). Jej wybér
formy solowej w duzej mierze uniemozliwia niewiadome kopiowanie ruchéw
charakterystyczne dla tarica rozrywkowego. Tancerze relacjonuja, ze to podej-
$cie zwigksza ilo$¢ przetwarzanych bodzcéw sensorycznych w niemozliwym do
utrzymania stopniu. Ujmujac to w terminologii teorii systeméw dynamicznych
DST: tancerz jest niezwykle otwarty na nowe zrddla energii, ktore moga zapobie-
gac samoorganizacji systemu i generowaniu performatywnemu.
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Adaptujacy performer

Kiedy Christopher House, dyrektor artystyczny Teatru Tarica w Toronto, roz-
poczynal trening, Hay zwracala mu uwage na jego nawyki i prosila, zeby sie ich
pozbyl. By nie tylko trenowal prace wbrew swoim umieje¢tnosciom i przyzwycza-
jeniom, ale takze oduczal si¢ ich. W ciagu niemal dziesieciu lat House przyjati do-
stosowal sposéb pracy Hay. Wraca do praktyki krétkiej formy, jaka jest ,cialo jako
nauczyciel” podczas prob, aby powstrzymac¢ sie przed planowaniem lub osiagna¢
wymagany podwyzszony poziom somatycznie zorientowanej percepcji. Innymi
stowy, blokowanie i uwaga sensoryczna nie s3 podtrzymywane nieustannie, ale
reaktywowane za kazdym razem, gdy normatywne i zautomatyzowane formy pro-
cesu poznawczego zaczynaja ksztattowaé reakcje performera w trakcie spektaklu.

Podczas performansu skupiam sig glownie na otwarciu mego ciata na bodzce po-
chodzqgce z danych w laboratorium — powstrzymuje si¢ od wykonania ,dobrego po-
mystu”, ktory wymagatby przygotowania, aby odkry¢ co$ swiezego i nowego. Staram
si¢ odkrywac kazdy ruch w tym samym momencie, w ktérym odkrywa go widownia.

House skutecznie redukuje przeladowanie sensoryczne wynikajace ze spo-
sobu pracy Hay. Rozwija strategie, w tym obrazowanie i specyficzne dzielenie
pola uwagi, ktore sprawiaja, zZe zadanie nieustannego czytania relacji cielesnych
staje sie bardziej konkretne. Moze na przyklad jednocze$nie obrazowac i postrze-
ga¢ odczucia pochodzace z czeéci ciata, na ktérej w danym momencie jest sku-
piona jego uwaga sensoryczna. Tego typu strategie powalaja mu skoncentrowac
percepcje na jednej w pelni uciele$nionej relacji w danej chwili, a nie na wszyst-
kich naraz. Poza ograniczeniem przeladowania sensorycznego stosowane przez
House'a strategie generuja komunikaty, ktére z kolei moga uruchomi¢ sprzeze-
nie zwrotne — efekt, do ktdrego artysta dazy, reagujac jednoczesnie w czasowych
ramach pamieci roboczej. W wykonaniu House’a trening zostaje przeksztalcony
w zestaw warunkow i strategicznych zadan, ktére mozna zidentyfikowa¢ i bada¢
jako parametry systemu dynamicznego.

House ma tendencj¢ do tworzenia pltynnych sekwencji wynikajacych z jego
wyszkolenia, a z ktérych raz po raz rezygnuje w ramach treningu Hay. Ta ten-
dencja staje si¢ zmienng systemu. Zmiennymi s takze zaréwno jego silne strony,
zktérych nie rezygnuje (np. jak sam to opisuje: ,zainteresowanie i mito$¢ do syn-
chronizacji”), jak i ograniczenia (jako takie House traktuje m.in. znaczniki prze-
strzenne) (Hansen 2015b).

Jako performer standardowo bawie si¢ z czasem. To stqd czerpig najwigkszq
przyjemnosc i to tu jestem najbardziej pewny siebie. To, jak postrzegam przestrzet,
wymaga stalej uwagi, a wiele z moich najbardziej uzytecznych narzedzi pochodzi
z przestrzennych pytait Hay — np. ,Co by bylo, gdyby wszystkie komdrki mojego ciata
naraz byly w stanie postrzega przestrzeni jako calos¢, zmieniajqcq si¢ wraz z moim
ruchem?” (House 2006-7, s. 3). Powracajqc do swiadomosci przestrzennej, przypo-
minam sobie, aby postrzegac wlasne cialo jako ,barometr przestrzeni”.



Hay w wykonaniu House'a. Ocena zasad kreacji i wymagan poznawczych... 83

Zmienne w postaci mocnych i stabych stron House’a da sig zarejestrowag, jak
réwniez mozna z nich zrezygnowac, bawic si¢ z nimi lub rozwiazac je za pomoca
strategii treningowych. W zwiazku z tym mozna je zidentyfikowa¢ oraz obserwo-
wac ich efekty. W rzeczy samej, House zaprasza widowni¢ do pewnego rodzaju
obserwagji.

Zachgcam do zobaczenia mojego catego ciala jako przedmiotu rozwazan.

Na potrzeby analizy DST uznalam zapis partytury Hay za zewnetrzne zrédlo
energii. Wszystkie inne komponenty spektaklu pozostaja niezmienne, podczas
gdy partytura dostarcza nowej energii, ktéra wprawia system w ruch.

Tak samo jak w przypadku treningu, dzieki House'owi zapis partytury I'll
Crane for You Hay staje sie bardziej dostepny. Szczegdlowe kodowanie i analiza
nagran z czterech spektakli ze stycznia 2015 roku uwidocznily przejécia (a nie
zmiany) pomiedzy niewielkimi ,subakcjami” w kazdej z partii. Wystapily pewne
roznice w zakresie orientacji przestrzennej i predkosci ruchu, natomiast jego ja-
ko$¢, zaangazowane czgsci ciala oraz synchronizacja pozostaty podobne.

Czytajac ponownie zapis partytury Hay przez pryzmat wspomnianych su-
bakcji, odkryto, ze House sprecyzowat partie, ktére Hay pozostawila otwarte na
interpretacje, natomiast zaadaptowal i otworzyl te, ktére podyktowata choreo-
grafka. W ten sposéb zostaly ograniczone zmiany nastepujace pomiedzy meta-
forycznymi a narzuconymi partiami, a partytura i posrednictwo tancerza zyskaty
na ciaglosci.

Na niektore partie tatwo byto House'owi reagowa¢ w obrebie treningu Hay,
inne natomiast wymagaly od niego budowania specjalnych strategii radzenia so-
bie z nimi.

Niczym otwierajacy sie wachlarz, przestrzen sceniczna ozywa wraz z jego wejsciem
- samotna krzywa $ciezka.

Kladac nacisk na niewyrazno$¢ rozposcierajacej sie przed nim $ciezki, wykonuje
niewyrazny taniec w niewyraznej przestrzeni, poszerzajac zajmowana przestrzen
sceniczng. Niewyrazno$¢ jest zmystowym uczuciem w obszarze zmystowo postrze-
ganej przestrzeni, ktéra obejmuje publicznoé¢... nie chce by¢ uznany za odmienne-
go i zaktada, ze publicznoé¢ czuje to samo (Hay 2007, s. 2).

Otwarcie I'll Crane for You bylo dla mnie niesamowitym wyzwaniem. W zad-
nej innej czesci nie kusilo mnie az tak, aby przygotowaé co$ imponujgcego, a wie-
dzialem, ze bylby to Smiercionosny wybédr. Znalazlem inspiracje w stwierdzeniu,
ktorego Anne Bogart uzyla w swojej ksigzce A Director Prepares: ,Dla malarza
przemoc to pierwsze pociggnigcie pedzla po ptétnie” (2001, s. 54). Zaczglem trak-
towac wejscie (,Niczym otwierajqcy si¢ wachlarz”) jako skok w przestrzer bez
uzycia spadochronu, gwalttowny gest, ktéry wplywa na wszystko, co po nim naste-
puje. Wykonujgc to wejscie, wchodze w intensywngq relacje zaréwno z laboratorium
(przestrzeniq, w ktérej taricze), jak i z publicznoscig, ktérq spotykam wtedy po raz



84 Pil Hansen, Christopher House

pierwszy. To dla mnie porywajgce uczucie — poruszac sig szybko i zdecydowanie,
ale bez pospiechu, i nagle, bez widocznego przejscia, znalez¢ si¢ wewngtrz niewy-
raznego tarica.

Zdj. 1. House wykonuje Niewyraznos¢ [ Blurry]

Zdjecie: Alejando Santiago (Hansen, House 2015, s. 69).

Latwiej bylo mi przyswoic niewyrazny taniec — by¢ moze dlatego, ze proponuje on
polaczenie czasu i przestrzeni. Cieszg sig, Ze wymaga on niesamowitej specyficznosci
i roznicowania — bycia zarazem wszedzie i nigdzie. Podczas spektaklu chcg wplywaé
na to, jak publiczno$¢ postrzega przestrzet, za pomocq subtelnych i nieprzewidywal-
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nych zmian wyrazu, kreujgc szlaki ruchu przy uzyciu przeréznych powierzchni mo-
jego ciala i zmieniajqc polozenie czgsci ciala wzgledem siebie nawzajem (na przyklad
ramion wzgledem nég, kqta pomiedzy przedramieniem a ramieniem, dlugosci kroku
i kqta, pod ktérym moja stopa uderza w podloge). Moim celem jest, aby publicznos¢
nigdy nie byla w stanie ani przewidziec, ani przypomniec sobie mojej Sciezki — réwno-
cze$nie odstonic i wymazac.

Zaczyna on od performowania scenerii [landscape], orientacyjnie proponujac pu-
blicznoéci - i sobie — rézne katy, pod ktérymi mozna obserwowaé mniej wiecej te
samg scenerie. Nie kreuje scenerii, lecz zauwaza jg, gdziekolwiek by nie byl.
Wykonuje dwa kroki naprzéd, jeden wstecz — metafora zycia (Hay 2007, s. 4).

House szybko wygenerowal reakcje na zdarzenie scenerii [landscape], ale
— biorac pod uwage wskazowki Hay — wykonanie ich wymagato juz podjecia
pewnego ryzyka.

Zdj. 2. House wykonuje jeden krok w tyt w trakcie Scenerii [ Landscape]
Zdjecie: Alejando Santiago (Hansen, House 2015, s. 70).
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Kiedy rozwazalem koncepcje scenerii, przyszlo mi do glowy cwiczenie, ktérego
nauczyta mnie Chrysa Parkinson. Jest to cwiczenie na swiadomos¢ ciata w relacji do
powierzchni podlogi i niezliczonych stopni geometrii pomieszczenia. Sceneria stala sig
dla mnie bardzo zmystowym zdarzeniem przestrzennym: zauwazalem, ze wylania-
jace si¢ proste, plaszczyzny i krzywe oscylowaly pomiedzy pierwszym planem a tlem.
Po siedmiu latach zanurzenia w treningu Hay otworzylem moje ciato na nowq Swia-
domos¢ doznati.

Moje poczynania, wszystkie z nich na podtodze, obejmowaly poziom kontroli,
ktéry mozna by nazwal wirtuozeriq, i zastanawiatem sie, czy nie za mocno naciskam
na trening. Ucieszylem sig, gdy tuz przed premierq, kiedy trenowatem w Austin, Hay
zachgcila mnie, abym poglebit swoje podejscie. Zakladam, ze znalazlem sposéb na
bycie wirtuozem, pozostajgc jednoczesnie ,przedmiotem rozwazan’”.

House studiowat scenerieg, jednoczesnie kreujac i rozpatrujac ja w relacji do
pomieszczenia. ,Dwa kroki naprzdd, jeden wstecz” bylo wigkszym wyzwaniem,
jako ze w kotko staral sie o to, co zostalo podyktowane. Majac w pamieci, ze Hay
nazwala to kontynuacja scenerii, House znalazl rozwigzanie: zintegrowal ten
proces z ostatnig czescia badania scenerii i w ten sposdb zamienil kroki taneczne
w etapy obserwacji scenerii.

Podczas pracy nad zdarzeniem partyturowym ,Obrét obrét obrét obrét ob-
16t obrét obrét... Obrét obrét obrét obrét obrét obrét obrét...” (Hay 2007, s.4)
nie wiedzialem, co zrobi¢. Wszystko, czego probowatem, odczuwatem jako przekom-
binowane i/lub oczywiste. Zaczqlem wigc poruszaé sig, unikajgc obrotéw i zwracaé
uwage na to, kiedy ruch objawiat si¢ jako obrét. Po raz kolejny przejécie od wyko-
nywania ruchu do skupienia na bodzcach percepcyjnych pozwolilo House'owi
znalez¢ rozwigzanie uwalniajace w przeciwnym razie nakazowe zdarzenie party-
turowe, bez utraty specyfiki.

W rozwijanie tych strategii zaangazowany byl proces rozwiazywania proble-
mow, ktory domknat sie podczas prob i przygotowan do spektaklu. Tak przygo-
towany House performowal przed publicznoscia. Dzigki temu, Ze dostepne mu
byly opracowane wczesniej strategie, wymagania poznawcze takie jak rozwia-
zywanie problemdéw, uwaga sensoryczna, przerzucanie uwagi oraz blokowanie
zostaly ograniczone. Pozostala co prawda oparta na elastyczno$ci poznawczej
presja, aby generowa¢ nowe reakcje, jednak byla realizowana w warunkach ta-
twiejszych do wykonania zadan, zasad i Zrdel. Krzywa procesu uczenia sig, za-
réwno artystycznego, jak i poznawczego, jest zatem niezbedna, aby rearanzowac
solowa aranzacje Hay.

Z drugiej strony, kiedy zbuduje si¢ juz tak uzyteczne strategie, podtrzyma-
nie ich — a jednocze$nie niepowtarzanie konkretnych ruchéw czy efektow po-
wstalych podczas préb - pozostaje wyzwaniem. Wracajac do teorii systemow
dynamicznych DST: narzucone Zrédlo energii zewnetrznej szybko zostaloby
wyczerpane, podczas gdy metaforyczne Zrédlo energii rozszczelnitoby system,
nie pozwalajac mu na samoorganizacje. Adaptacja House’a radzi sobie z tymi dy-
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namicznymi ograniczeniami, tworzac niewyczerpalne, okreslone, ale nie sztywne
zrédlo energii, ktore inicjuje generowanie tarca, utrzymuje pélzamkniety system
inadaje mu kierunek.

Umowa

Nie przeanalizowaliémy jeszcze najwiekszego wyzwania, przed jakim sta-
jemy, chcac zrozumie¢ funkcjonowanie aranzacji I'll Crane for You oraz to, jak
mozna opisa¢ ja w ramach teorii systeméw dynamicznych DST. Czwarty element
projektu — zgoda na trzy miesiace trenowania partytury — znaczaco wydluza czas
zycia systemu. To samo dotyczy treningu poprzedzajacego dzieto. Stawiam czola
nie dziewie¢dziesieciu minutom ,rzutowania w przyszlo$¢”, ale miesigcom czy
nawet latom pracy.

Niektore ze skrétéw House’a stanowia odpowiedz na problem wydluzonego
procesu uczenia si¢. House prowadzi warsztaty, dzigki ktéorym mogtam zaobser-
wowac, jak daleko potrafia zajs¢ poczatkujacy w ciagu jednego dnia. Komplemen-
tarnym rozwigzaniem jest zalozenie spoleczno$ci trenerskiej, gdzie artysci prak-
tykujacy adaptacje solowe pomagaja nowym czlonkom podczas poczatkowych
etapow treningu, wykonujac partyture. Wazne jest, aby zapisywal partyture we
wszystkich fazach trzymiesigcznego treningu, a skrécenie tych faz w wigkszym
stopniu wplynie na proces uczenia si¢ artystow.

Po raz pierwszy House nauczyt sie I'll Crane for You w 2007 roku, w trakcie
jedenastodniowej rezydencji, podczas ktérej trenowata go Hay. Solo i wymaga-
nia Hay stanowily wyjsciowa partyture w spektaklu zespolowym, ktory stwo-
rzyla ona pézniej w tym samym roku dla Teatru Tarica Toronto (Up until Now).
W roku 2014, gdy po raz pierwszy powrdcil do swojej partytury, House usilowal
wydoby¢ i wykona¢ sekwencje partii w poprawnej kolejnosci i bez przerw. Bylo
to niezmiernie trudne zadanie, poniewaz techniki zapamietywania tancerzy za-
Zwyczaj opieraja si¢ na zestawach krokéw lub wyznacznikach przestrzennych,
ktorych brakuje w partyturach House’a. Nastepnie pracowal nad ciagloécia — uni-
kaniem przeskakiwania od partii do partii. Synchronizacja, tempo oraz latwiej
dostepne, otwarte elementy powrdcily jako pierwsze. Za nimi wrécily $lady po-
rzuconych nawykoéw i zabawa umiejetnosciami. Dopiero pézniej House wydobyt
trudniejsze partie, co wymagalo od niego niezliczonych prob, budowania stra-
tegii, wielokrotnego powracania do zapisu partytury i pytan treningowych, aby
,dokopa¢ sie do jezyka” (House 2015, s. 5).

Zadaniem wykonawcy w jednej z partii jest opowiedzenie ,spontanicznej
historii”, zarazem ,prostej i kosmicznej” (Hay 2007, s. 3). Po trzech miesiacach
treningu House opowiedzial ponad sze$¢dziesiat historii, ktorych dos$wiadczat
jako ,zatamujacych sie jedna w druga poprzez niespodziewanie wylaniajace sie
i rozwiazujace tematy”. Stanowiac improwizowane narzedzie dramaturgiczne, ta
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,zabawa jezykowa dostarczala sprzezenia zwrotnego zaréwno z tym, co widow-
nia juz widziala, jak i z tym, co dopiero miata zobaczy¢” (Hansen 2015c). Jako
widz dostrzegam jego intuicje mojego doswiadczenia, a jako dramaturg — zdaje
sobie sprawe z tego, jak czasochlonne jest wzbudzenie i stworzenie ram narra-
cyjnych dla tak duzej liczby improwizowanych opowiesci. Uwazam to za dobry
przyktad tego, w jaki sposéb z uptywem czasu generowana jest aktywnie ewolu-
ujaca pamieé treningu (w przeciwienstwie do formalnych éwiczen tanecznych).
Skrécenie czasu trwania treningu mogloby spowodowac¢ spadek ilosci splecio-
nych ze soba §ladow przesztych reakeji, a co za tym idzie — ubozszy repertuar
reakeji podczas spektaklu.

Kiedy juz opracowat strategie i utrwalil specyficzny dla partytury trening,
House osiagnal podmiotowos¢. Dokonywane przez niego wybory, poszerzajac
warunki Hay, staly si¢ zobowiazujace, a zasady jego rozwiazan przeniosly sie
na inne aspekty dziela, czyniac z niego Hay w wykonaniu House’a, ale tez Ho-
use’a w adaptacji Hay.

Tuz przed faza, w ktérej House osiagnal podmiotowos¢, Hay zrecenzowala
jego prace, pozytywnie odnoszac sie do jego wyboréw (w przeciwienstwie do za-
lecenia powrotu do antycypaciji jej intencji). Byé moze to wlagnie w tym poparciu
tkwi klucz do rozwiazania problemu rozciagniecia w czasie.

Uczenie sig, przeniesienie i dystans

Poréwnujac solowe aranzacje na stronie Motion Bank z adaptacjami Ho-
use’a, zauwaza sie¢ pewna wspolng jakos$¢ ruchu — estetyke laczaca niezaleznych
wykonawcow, ktérzy przez dluzszy czas trenowali rutyny Hay. Wydaje sig, ze
z uplywem lat jej proces oduczania prowadzi do powstawania nowych nawykow,
ktorych nie da si¢ zinterpretowa¢ wylacznie jako braku stylistyki i ruchu plano-
wanego. Nie jest to rOwniez proces tozsamy z zalamywaniem si¢ opowiesci i reak-
cji, ktory osiaga sie, praktykujac konkretng partyture.

To zjawisko dobrze wyjasnia psychologia poznawcza: do$§wiadczeni tancerze
osiagaja umiejetnos$¢ wykonania partytury i rutyny réwnoczeénie poprzez odde-
legowanie cze$ci zadania pamieci nie§wiadomej i nawykom. Tkwi w tym jednak
pewien paradoks: mozliwe, ze tancerze w poczatkowych fazach treningu, zanim
jeszcze znakomicie opanuja partyture Hay, maja wieksza pojemno$¢ percepcyjna
i generatywna, poniewaz muszg aktywnie kierowa¢ swoja uwaga.

Co by bylo, gdyby taki tancerz mial dostep do strategii, ktére w przeciwnym
wypadku powstaja dopiero na pdzniejszych etapach uczenia si¢? Mozliwe, ze no-
wicjusz jest w stanie wzbudzié system poprzez 1) szereg éwiczen, 2) fazy procesu
adaptacji House’a (by¢ moze skrécone) z dostepem do treningu kolezenskiego
i 3) wlasciwosci systemu, ktére zdefiniowala praca House’a. By¢ moze takie po-
dejscie z czasem zacznie generowac ponadczasowe i ponadindywidualne systemy
performatywne.
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Jak wielu artystéw, ktorzy w latach sze$édziesiatych zaczeli rozwijaé podej-
$cia improwizacyjne, dzielo Hay zawiera paradoksy. Hay jest mistrzynig i nauczy-
cielka, ajednoczesnie celem jej praktyki jest, miedzy innymi, zniesienie hierarchii
choreograf-tancerz, co pomaga pozby¢ si¢ przywiazania i osiagna¢ podwyzszony
poziom cielesnej percepcji. Ona — mistrzyni — prosi tancerzy, aby podazali za cia-
lem, a nie za mistrzem, jako nauczycielem. Wydaje sie, ze jesli zinterpretujemy
zaproszenie do rearanzacjiiadaptacji Hay za pomoca House’a i House’a za pomo-
ca Hay poprzez pryzmat teorii systemdéw dynamicznych DST, odzwierciedla ono
ideologie dystansowania sig¢, nieodlaczna w pracy Hay. Wspomaga w ten sposéb
przekazywanie wiedzy i inspiruje nowe kierunki w choreografii.

Przeklad: Anna Lewoc

Bibliografia

Bauer B. (2015), Propensity: Pragmatics and functions of dramaturgy in contemporary dan-
ce, [w:] P. Hansen, D. Callison (red.), Dance Dramaturgy: Modes of agency, aware-
ness, and engagement, Palgrave, Basingstoke.

Bleeker M. (2010), What if this were an archive?, ,RTRSRCH: Notation”, 2(2).

Bogart A. (2001), Director Prepares: Seven essays on art in theatre, Routledge, London.

DrobnickJ. (2006), Deborah Hay: A performance primer, ,Performance Research’, 11(2).

Foster S. (2000), Foreword, [w:] D. Hay, My Body, the Buddhist, Wesleyan University
Press, Middletown (CT).

Hansen P. (2015a), The dramaturgy of performance generating systems, [w:] P. Hansen,
D. Callison (red.), Dance Dramaturgy: Modes of agency, awareness, and engagement,
Palgrave, Basingstoke.

Hansen P. (2015b), Email interview with Christopher House (no. 1), 4 April, unpu-
blished.

Hansen P. (2015c), Email interview with Christopher House (no. 2), 8 May, unpu-
blished.

Hansen P, Oxoby R.]J. (2017), An Earned Presence: Studying the Effect of Multi-task Impro-
visation Systems on Cognitive and Learning Capacity, ,Connection Science”, 29(1).

Hansen P., House Ch. (2015), Scoring the Generating Principles of Performance Systems,
,Performance Research”, 20(6).

Hansen P, Kaeja K., Henderson A. (2014), Self-organization and transition in performan-
ce generating systems, ,Performance Research’, 19(5).

Hay D. (2000), My Body, the Buddhist, Wesleyan University Press, Middletown (CT).

Hay D. (2007), I'll Crane for You, Solo Score, unpublished.

Hay D. (2013), Performance as Practice, Deborah Hay Dance Company website, http://
dhdcblog.blogspot.ca (dostep: 14.09.2013).

House Ch. (2006-7), Coaching Notes from Deborah Hay, Solo Performance Commissio-
ning Residence in Findhorn, unpublished.

House Ch. (2015), Notes to Pil Hansen’s conference paper The Cognitive Dynamics of
Performance Generating Systems ..., 8 May, unpublished.



90 Pil Hansen, Christopher House

Lawlor-Savage L., Goghari MV. (2016), Dual N-Back Working Memory Training in Heal-
thy Adults: A Randomized Comparison to Processing Speed Training, ,PLoS”, 1(11).

Lepecki A. (2010), The body as archive: Will to re-enact and the afterlives of dances, ,Dance
Research Journal”, 42(2).

Lovdén M., Bickman L., Lindenberger U, Schaefer S., Schmiedek F. (2010), A theo-
retical framework for the study of adult cognitive plasticity, ,Psychological Bulletin,
nr 136.

Motion Bank (2015), www.motionbank.org (dostep: 01.06.2015).

Thelen E., Smith L.B. (1994), A Dynamic Systems Approach to the Development of Co-
gnition and Action, MIT Press, Cambridge.

Summary

How can we archive, pass on, and further develop dance works that are not set, but rather
generated systematically on stage? In performance generating systems dancers respond to a spe-
cific set of tasks within restrictive rules and while recycling predetermined memories as source
materials. To notate these systems we need to grasp and share the principles through which they
generate movement interactions and not the composition, which they produce. The question of
how these systems work is intrinsically linked to the ways in which they facilitate or inhibit cogni-
tive processes of memory and perception. The systems challenge performers to remain self-aware
and pay attention differently while responding to their memories within restraints. Through this
process, performers arrive at a differently earned presence that represents a shift in performance
epistemology. This shift is, in turn, met by an equally important shift in dramaturgical orientation
from what a performance is to how it works and generates. In this chapter, Pil Hansen turns to-
wards Dynamical Systems Theory from the cognitive sciences to develop an accessible and adapt-
able notation tool that implements these two shifts. Her proposal is advanced through a detailed
discussion of how one can notate the choreographer Christopher House’s 2015 adaptation of I'll
Crane for You, a solo performance commissioning score by Deborah Hay. Hansen’s discussion is
informed, infused, and complemented by House’s responses and reflections upon his practice.
Between their two voices, insights into the strategies that dancers devise in response to the cog-
nitive challenges of performance generating systems are discovered as key components of a DST-
based notation tool.

Przypisy

Niniejszy artykul jest rozszerzong wersja pracy Ocena zasad kreacji systemow per-
formatywnych, opublikowanej przez Hansena i House’a w ,Performance Research”
w2015 roku. Rozszerzyliémy go o poglebione rozwazania na temat wymagan
poznawczych i efektéw omawianej praktyki.



